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ског стила из осамнаестог века, као и сквером кога је дизајнирао реномирани 
шкотски архитекта, Роберт Адам (Вилијамс 2008: 108).6 Овакво место је сведок 
чињенице да Британци заиста имају величанствену прошлост, као и да теже 
томе да се чешће препусте њеној сигурности, пре него неизвесности будућности 
или тешкој садашњости (Мекдауал 2002: 106). Из унутрашњости свог сребрног 
„мерцедес[а] С500 са крем седиштима” (који је, као елемент популарне културе, 
уједно и сведок Хенријевог статуса), Хенри често осматра околину осуђујући 
архитектуру свог доба: „Пероун нагло скреће мерцедес у Мејпл Стрит. [...] Про-
лази поред зграде у подножју Поштанског торња – однедавно мање ружне зах-
ваљујући [...] плавим фасадним облогама и геометријској маси прозора и венти-
лационих решетака која подсећа на неко Мондријаново платно”, али, као и што 
сам каже, „нешто даље напред, пошто се Фицрој Сквер претопи у Шарлот Стрит, 
све је начичкано јефтиним пословним зградама и студентским домовима [...]. По 
киши, и с пригодном дозом зловоље, лако можеш да замислиш како си се вратио 
кроз време у комунистичку Варшаву. Тек када већину тих зграда поруше, биће 
могуће заволети их изнова” (Макјуан 2008: 74). Чак је и један од водећих архи-
теката модернизма Џејмс Стeрлинг (James Stirling) упутио свој приговор по пи-
тању оваквог вида градње, рекавши да је шездесетих година циљ било подизање 
што више кућа за што мање новца, док на крају нисмо остали само са једним 
обликом отпада (Мекдауал 2002: 106). 

Крај романа нам доноси слику Хенрија који завршава суботу и започиње 
нови дан стојећи на прозору своје спаваће собе: „Мермерни под му леди таба-
не, [...] а с Јустон Роуда већ допире зујање саобраћаја [...] [и] чује [се] удаљено 
брујање неког авиона, првог гласника, претпоставља, јутарњег шпица на Хитроу” 
(Макјуан 2008: 256). Мермер (један од елемената популарне културе), поред мер-
цедеса, представља симбол Хенријевог статуса и сведочи о комфору у коме он 
живи. Међутим, попут свих контраста који су досад били присутни у роману, 
следећи одломак, на неки начин, прави равнотежу са оваквим начином живота: 

„Хенри покушава да пронађе нешто умирујуће у тој уредности и у сећању на сквер 
у његовом најбољем издању – паузе за ручак радним данима, по топлом времену, 
кад из околних продуцентских, рекламних и дизајнерских компанија покуљају 
службеници са својим сендвичима и салатама у пластичним кутијама, и кад се 
отворе капије парка. Људи лешкаре на трави у тихим групама, мушкарци и жене 
свих могућих раса, већином у двадесетим или тридесетим годинама, сигурни у себе, 
ведри, неоптерећени, [...] осећају се као код куће у свом граду” (256).
Чињеница да он носталгично посматра сквер Роберта Адама, који је успео 

да очува драж руралне средине, и у њему тражи утеху славне прошлости Бри-
таније, потврђује да је саставни део културе Британаца управо раније поменута 
тежња ка очувању традиције, као и изузетна љубав према природи. 

Закључак

Након детаљне анализе Макјуанове Суботе, може се извести закључак да 
је овај роман, који је настао 2005. године, идеалан пример како једно дело може 
истовремено бити и средство и помоћ при проучавању културе и друштва неког 

6	 Поменути сквер је смештен у самом средишту Фицровије, одакле се врло брзо стиже до цен-
тралног Лондона. Поред тога што му је све на дохват руке, окружен је мешавином кућа, станова, 
пабова, приватних продавница и кафића, који су очували драж руралне средине. Иначе, овај 
бохемијски део Лондона се и развио крајем осамнаестог века (Dean 2013). 
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периода. Притом, анализа елемената популарне културе који се јављају у делу 
показује се кључном за сагледавање шире слике. Њихова улога је да нам прибли-
же и што боље дочарају дух једног времена, јер представљају ствари са којима су 
људи били у додиру и које су за њих имале посебна значења. Овај рад се посебно 
фокусирао на политичке ставове јунака Суботе, блуз музику и град у коме се 
радња романа и одиграва, како би се на што бољи начин стекао утисак о друштву 
и култури Енглеске с почетка двадесет првог века. Хенријеви и Дејзини опречни 
ставови (који уједно означавају и припадност различитим струјама популарне 
културе), по питању Блерове одлуке да Британија подржи Америку и уђе у рат са 
Ираком, постају сведоци огромне подељености и револта нације, а звуци сирена, 
пиштаљки, затим пресијавања разних транспарената, као и кловновска гумена 
лица политичара које је незадовољна маса демонстраната носила током протест-
ног марша око кога се и плете радња романа – само говори у прилог политичких 
превирања у земљи и огромне тензије која је тада владала. Макјуан је на све ово 
идеално надовезао блуз, који, поред тога што треба да обезбеди вид избегавања 
контроле, као и сваки други елемент популарне културе, као музички жанр који 
се бави тешким историјским и социјалним темама, а уједно и личним животним 
проблемима, читаоцима служи за упознавање са једним битним саставним де-
лом културе и друштва Велике Британије. На самом крају, слика града (тј. слика 
свих елемената популарне културе који се у њему налазе) најбоље нам показују 
стање нације – калдрме уфлекане моторним уљем, модерне зграде нељудских 
пропорција, јефтине пословне зграде, намргођени стамбени простори који де-
лују као гомила отпада говоре нам о незадовољству садашњим стањем, жељом 
за повратком природи и носталгији за прошлим, величанственим периодом 
британске цивилизације. Када се све ово сумира, за Суботу се слободно може 
рећи да представља изванредно обележје свог времена, као и идеалну подлогу 
за проучавање истог, с обзиром на то да након читања овог маестралног романа 
добијамо одговор на питање постављено у самом уводном делу књиге: „Као на 
пример? Па ето, као на пример, шта значи бити човек. У једном граду. У једном 
веку. У пролазу. У маси. [...] Док мегатоне воде ваљају организме на дну океана. 
Док плиме и осеке глачају стене. Док ветрови дубе камен” (Макјуан 2008: 7).
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The portrayal of England’s culture and society through the 
elements of popular culture in Ian McEwan’s novel Saturday

Summary

The aim of this research paper is to analyze England’s culture and society presented in Ian McEwan’s 
novel Saturday with the help of the elements of popular culture. Before the analysis itself, the importance 
of literature in portraying one’s culture is explained and, on top of that, a brief insight into the meaning of 
popular culture is provided. Afterwards, by presenting and analyzing England’s society, as well as its political 
and cultural background (at the turn of the 21st century) through the elements of popular culture, the present 
paper gradually manages to show how Ian McEwan has portrayed both England’s culture and society of the 
present time. 

Key words: Ian McEwan, Saturday, the elements of popular culture, England’s society and culture. 
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Страхиња Добривојевић1

Београд/Грац

Комуникацијски кодови Никласа Лумана на 
примеру садомазохистичких односа у роману 

Пијанисткиња Елфриде Јелинек

Предмет овог рада биће роман Пијанисткиња (Die Klavierpsielerin) аустријске нобе-
ловке Елфриде Јелинек. Роман је посматран кроз призму комуникацијских кодова које је 
у делу Љубав као страст (Liebe als Passion) представио Никлас Луман. Луман је је био је-
дан од зачетника социолошке теорије система. Према Луману, током развоја човечанства 
постојали су различити комуникацијски кодови. Ови кодови су се разликовали један од 
других у одређеној ери и обележили је. Роман Пијанисткиња обухвата психолошки про-
фил главног лика, Ерике Кохут, професорке на Бечком конзерваторијуму. Кодови које 
Луман предлаже у вези су са садомазохизмом који је постао део личности Ерике Кохут 
током њеног тескобног и симбиотичког живота са мајком. 

Кључне речи: Кохут, мајка, садомазохизам, Луман, љубав, задовољство.

Пијанисткиња

Пијанисткиња је пети роман Елфриде Јелинек који се појавио 1983. го-
дине, а ауторка је на истом радила од 1981. до 1983. Овим романом је Јелинек 
постала позната у књижевностима ван европског континета, премда је критика 
у Аустрији остала подељена када је о овом делу реч. Иако је роман добио много 
позитивних критика, негативне критике су уследиле због мноштва порнограф-
ских елемената који су садржани у самом роману, јер је у аустријској јавности 
изазвао одбојност, гађење и неразумевање. 

Ерика Кохут има скоро четрдесет година. Предаје клавир на Бечком кон-
зерваторијуму, али станује и даље са својом мајком. Природа овог односа почи-
ва на симбиози у коју су ступиле у изнајмљеном стану, а деле чак и кревет након 
смрти Ерикиног озбиљно болесног оца. Ерика се налази под мајчином контро-
лом, при чему њен приватан живот скоро и да не постоји. Идентификација са 
сопственом женственошћу је притом такође изостала, а Ерика је с временом 
ступила на место сопственог оца делећи брачни кревет са мајком, при чему су 
успостављене јасне границе таквог односа. Кохут упознаје свог новог ученика, 
Валтера Клемера, а однос према њему отвара нове хоризонте Ерикине спута-
не сексуалности и жеља. Како време проведено са Клемером пролази, све више 
долазе до изражаја Ерикини садомазохистички пориви које она саопштава Кле-
меру у писму. Писмо је конципирано као упутство кога би Клемер требало да се 
држи током испуњавања свих Ерикиних захтева. На самом крају романа, Кле-
мер, услед губитка контроле и помућеног разума, без одговора на њене наредбе 
силује Ерику, при чему се она готово и не опире. Роман се завршава без јасног 
расплета након таквог догађаја. 

1	 sdobrivojevic@hotmail.com 

Претходно саопштење
821.112.2(436)-31.09 Jelinek E.
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Роман чине два дела. Приповедање у роману је аукторијално. Гелферт (в. 
Гелферт 1999: 199) сматра да читалац покушава да се приближи приповедачу 
тако што се у што већој мери идентификује с њим, а сама ауторка током романа 
приповеда сваки сегмент као да о томе све зна. Роман се може посматрати и као 
психолошки роман, чија радња почива на схватању и анализи психолошког и 
психичког стања главних ликова – мајке, ћерке и ученика. Делимично је, на осно-
ву њиховог понашања, представљено и аустријско друштво осамдесетих година 
прошлога века. Јанке (в. Јанке 2013: 95) сматра да приказ главних ликова у рома-
ну не почива само на елементима психоанализе Сигмунда Фројда и Жака Лакана 
већ да их на известан начин и пародира. 

Године 2001. снимљен је и истоимени филм, под режисерском палицом Ми-
хаела Ханека, у ком главне улоге играју Изабел Ипер и Беноа Мажимел. На Кан-
ском фестивалу 2001. филм је троструко награђен. 

Дијада мајке и ћерке 

За разумевање корена проблема Ерике Кохут од великог је значаја при-
каз фактора који су на то утицали. Дисфункционалан однос који Ерика негује 
са својом мајком утицао је на Ерикин емоционални развој током одрастања. О 
Ерикиној мајци се из наредног цитата може закључити да припада оној групи 
родитеља који су се свим срцем залагали да њихова деца постигну оно што њима 
није пошло за руком. 

,,Ерика, врес. По том цвету је ова жена добила име. Њена мајка је пре порођаја под 
тим замишљала нешто стидљиво и нежно. Када је после тога осмотрила грудву 
глине која је излетела из њеног тела, сместа се бацила на то да је безобзирно деље 
како би добила чистоту и отменост. Ту има да одлети једно парче, и тамо још једно. 
Инстинктивно свако дете тежи прљавштини и нечистоћи, ако га не отму од њих. 
За Ерику ће мајка рано одабрати позив који је у сваком облику уметнички, како би 
се из мукотрпно постигнуте отмености могао исцедити новац, док просечни људи 
пуни дивљења стоје око уметнице, аплаудирају” (Јелинек 2009: 20).
Мајка је од самог почетка романа представљена као најважнија фигура у жи-

воту своје кћерке. Кроз бављење уметношћу, по мишљењу мајке, Ерика би имала 
прилику да се дистанцира од тзв. ,,просечних људи”. Вансеријски успех у уметно-
сти би у систему вредности мајке одговарао њеној представи о уравнотежености: 
са једне стране би Ерика била изузетно музички образована, са друге стране би 
живела живот крцат аплаузима, а таленат би јој донео и финансијску добит.

Утицај мајке присутан је и у приватном животу Елфриде Јелинек. С тим у 
вези, од најранијег детињства је, као кћерка јединица, Јелинек уживала велику 
пажњу. Поред тога, мајка није вршила велики утицај само на њу, већ и на ње-
ног оца. У том смислу је Олга Јелинек, како би у кћеркином одрастању створила 
грађанско окружење, својој кћерки, као веома малој, сатима читала Гетеове пе-
сме (Јанке 2013: 4): ,,Mein Tag war verplant von sechs Uhr früh bis zehn Uhr abends.” 
(,,Мој дан био је испланиран од шест ујутро до десет увече.”) (Јанке 2013: 4). 
Топос преамбиоциозне мајке у књижевности никако није новина, али се роман 
Пијанисткиња истиче по директном преношењу елемената из приватног живота 
Елфриде Јелинек, који на овај начин долазе до изражаја. Јанке (в. Јанке 2013: 4) 
наводи да је Јелинек, захваљујући исувише активном детињству, као веома мла-
да развила психичке сметње, а лечили су је бројни психолози. Мајка је пак ове 
њене проблеме схватала као пуки излив њене генијалности. 

Комуникацијски кодови Никласа Лумана на примеру садомазохистичких односа у роману Пијанисткиња Е. Јелинек
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За разлику од Ерике, мајка у роману нема име, а чињеница да је све вре-
ме представљена као мајка, говори о размерама њене моћи и утицаја на Ерику. 
Иако је Ерика Кохут главни лик романа, њена мајка је, с обзиром на свој утицај, 
тим важнији лик. Мајка је увек готова да критикује, осуди и прекори. ,,Облаку 
јесењег лишћа слична, она пролеће кроз врата стана и труди се да доспе у своју 
собу а да не буде виђена. Али пред њима се већ раширила мајка и хвата Ерику” 
(Јелинек 2009: 5). Иако у роману остаје безимена, Јелинек мајци Ерике Кохут даје 
различите надимке, алудирајући притом на њене карактерне особине, па је мајка 
тако окарактерисана као мајка-пума, око закона, министарка финансија у поро-
дици, инквизитор и стрељачки вод. 

Посебну улогу у разумевању односа мајке и ћерке заузима схватање важно-
сти гардеробе како у приватном животу Јелинек, тако и у роману Пијанисткиња. 

Након што Кохут долази кући после часова, мајка јој узима ташну из руке 
и контролише је. Овакав потез мајке, с обзиром на године Ерике Кохут, врло је 
бизаран и непримерен. У ташни, међу сонатама, налази се и тек купљена, нова 
хаљина. Мајка нема разумевања за њену куповину јер је тај новац био планиран 
за стан за који штеде. Према мајчином мишљењу, хаљина коју је Ерика купила ће 
још мало бити у моди и потом ће на њено место доћи други модели, па је, с тим 
у вези, то траћење новца. С обзиром на сопствену очигледну површност, мајка 
није у стању да психоаналитички посматра Ерику и с тога јој не полази за ру-
ком да разуме позадину њених порива када је о куповини гардеробе реч. У овом 
случају се гардероба може посматрати као неки вид оклопа или штита, уз чију 
помоћ Ерика покушава да се заштити. Ерика није у могућности да умакне мајци 
и из тог разлога прибегава куповини гардеробе како би се осетила сигурнијом 
у себе. Куповина се може разумети и као потреба за задовољењем неких других 
потреба и жеља. Јелинек у роману наглашава важност одређене гардеробе у од-
ређеном тренутку и улоге коју она у некој животној ситуацији може одиграти. 
Ерикина перцепција хаљине у излогу не одговара утиску о истој када је код куће.

 ,,У радњи, још малочас, хаљина, прободена својом вешалицом, изгледала је тако 
примамљиво, шарено и податно, сада лежи попут млитаве крпе и пробадају је 
мајчини погледи. Новац за хаљину био је одређен за штедионицу!” (Јелинек 2009: 5) 
У свом приватном животу Јелинек такође веома радо купује гардеробу. У 

многим биографским изворима о ауторки могу се пронаћи сличне информације 
о томе да Јелинек своје хонораре радо троши на нову одећу (уп. Мајер, Коберг 
2006: 72). Тако је Јелинек и свој први хонорар потрошила на Ив Сен Лоран ко-
стим. Старе ципеле и одећу не баца, већ их чува у ормарима. 

Недостатак фигуре оца 

Неизоставан део дијаде мајке и кћерке јесте и улога оца у животу Ерике Ко-
хут. У овом сегменту рада кратко ћу се осврнути на теоријске елементе психо-
анализе Сигмунда Фројда и Жака Лакана. Као веома важан мотив овде се наводи 
прототип породице из 18. века, који и касније, према Фројду, игра велику улогу. 
Осамнаести век донео је промене унутар саме породице, у смислу расподеле 
животног простора и дефинисања приватности. Ово је, на пример, важило за 
децу унутар породице, која добијају сопствени простор унутар куће. Лике (в. 
Лике 2008: 72) сматра да је интимност, која је у знатној мери довела до промене 
схватања живота унутар породице у 18. веку, утицала и на едиповску праслику 
коју чине отац, мајка и мушко дете. Према Жаку Лакану, симбиотичко јединство 
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које постоји између мајке и детета мора бити прекинуто утицајем фигуре оца, 
која је за то одговорна. Према Лакану се ауторитет оца назива фалусом. На самом 
почетку романа је очева смрт приказана као симболично предавање ,,штафете” 
односно, слободније преведено – штапа (Stab), који је отац предао Ерики. ,,Шта-
фета” у овом случају може бити посматрана као асоцијација на Лаканов термин 
фалус. ,,Тек после много тешких година брака је у оно доба Ерика дошла на свет. 
Сместа је отац предао штафету кћери и повукао се. Ерика је наступила, отац од-
ступио” (Јелинек 2009: 5). 

Требало би споменути и такозвани стадијум огледала код Лакана који је 
тесно повезан са дететовом свешћу о сопственом постојању и обухвата период 
између 6. и 18. месеца живота, када се дете први пут сусреће са својим одразом у 
огледалу. Ерика Кохут као да се, пак, налази заробљена негде у стадијуму огледа-
ла, без могућности да открије самоспознају. На тај начин постала је део симбиозе 
током суживота са мајком, у којем покушава да јој надомести фигуру супруга, 
преузимајући на себе улогу свог оца. Имитација брачног живота постиже се и 
дељењем заједничког кревета. Сексуална конотација таквог суживота апсолут-
но је изопштена из оваквог односа, а Ерики је онемогућено и било какво друго 
самозадовољавање, управо због присуства мајке у кревету, у ком она мотри на 
њене руке. 

Садомазохистички елементи 

Односи Ерике Кохут и њене мајке почивају на узајамном стварању психич-
ког притиска и бола на који су се обе временом навикле и срасле с њим. Пре 
свега, Ерика, која није у стању да се таквој тескоби одупре, већ јој се препушта, а 
са друге стране и мајка, без развијене свести о последицама тескобне средине у 
каквој је њена кћерка одрасла. Сузбијање сопствене сексуалности и жеља унутар 
сопственог дома довели су до експлозије разноликих жеља које своје задовољење 
траже ван истог, на понекад бизарним местима попут видео-кабина са порно-
графским филмовима. Окидач за манифестацију Ерикиних порива свакако је 
сусрет са учеником Валтером Клемером. 

Клемер се у роману појављује као студент техничких наука и ученик Ерике 
Кохут. Временом Ерика све више испитује терен и увиђа да управо Клемер може 
бити полигон за упражњавање свих односа којих је Ерика жртва у сопственом 
стану, а то је потреба да се Клемер у односу на њу осети субмисивно, док је она 
доминантна фигура. Клемер би Ерики требало да послужи као покусни кунић 
који се налази у сенци њене моћи. Он, пак, као омиљен у друштву и код девојака, 
у Ерики види пре свега старију госпођу од које би нешто могао да научи, притом 
и не слутећи да је Ерика жртва ауторепресије и да поседује огромне садомазо-
хистичке пориве. 

Материјална манифестација Ерикиних садомазохистичких жеља рефлек-
тује се у писму које је упућено Валтеру Клемеру, а отвара ново поглавље односа 
међу њима. У писму је на чудноват начин детаљно објашњено шта Ерика захтева 
од Клемера. Писмо је крцато жељама, законитостима и наредбама, а заједничко 
им је то што би на тај начин до изражаја дошле Ерикине бизарне жеље и јасна 
субмисивност према Клемеру.

,,Јер она овде, на пример, писмено саопштава како ће се увијати као црв у твојим 
суровим везама, у којима ћеш ме оставити много сати, и при том ћеш ме у свим мо-
гућим положајима чак тући или шутирати или, штавише, бичевати! Ерика писмено 
изјављује да жели да се поптуно расточи и избрише пред њим” (Јелинек 2009: 162). 
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Једини пут који се након писма чини сигурним и могућим остварив је једи-
но кроз испуњење свих наведених услова и захтева у истом. Ерикина сигурност 
се колеба, штавише, као да је устукла пред Валтером с обзиром на то да од њега 
захтева да чита писмо уместо ње, што он напослетку и чини. Један овакав окидач 
већ дуго је потребан Ерики, нарочито јер и сама саопштава како поседује сав 
најлон, кожне каишеве и ланце који су неопходни за спровођење у дело свега 
наведеног у писму. 

Најважнији садистички елемент овог писма је осећај моћи који се развија у 
Ерики током Клемеровог читања писма. Мазохизам се, пак, огледа у свим жеља-
ма за везивањем и понижавањем. За Ерику ово представља другачију врсту бола, 
на коју се није навикла, а жели јер је већ у симбиотичкој вези са болом који је 
,,прикладнији”, а тиче се живота са мајком. С тим у вези би тај нови бол свакако 
значио и ужитак и отклон од оног другог. Наредни цитат сведочи о Ерикином 
концилијантном приступу сопственом болу, ком се она препушта све више како 
је све више боли.

,,Ако те, вољени, будем замолила да ми мало попустиш везе, биће ми, уколико ти 
удовољиш тој молби, могуће да се евентуално ослободим из њих. Стога, молим те, 
ни на који начин не треба попуштати мом заклињању, то је врло важно! Напротив, 
ако преклињем, онда се само претварај да ћеш то урадити, а у ствари, молим те, за-
тегни везе још јаче, још чвршће, а каиш притегни бар за две-три рупе, што више, то 
ће ми бити драже, а осим тога ми онда још више, колико год се може, нагурај у уста 
моје старе најлонске чарапе које ће бити припремљене, и тако ми рафинирано запу-
ши уста да не могу да испустим ни најмањег гласа” (Јелинек 2009: 163).
Питање које себи Клемер поставља током читања писма јесте шта он од тога 

свега има. Мазохизам Ерике Кохут је једносмеран – само она у томе свему ужива, 
као робиња сопствених жеља. Реч је само о њој и о томе да жели да буде претво-
рена у пакет који ће без икакве вредности бити испоручен Клемеру. Иако их је 
Ерика врло живописно замислила и детаљно представила, до њиховог испуњења 
не долази. Врхунац Ерикиног мазохизма догађа се на самом крају романа и то је 
чин Ерикиног самоповређивања ножем. Он је Ерикин пораз, а сам нож успева 
да каналише неописив јед који Ерика осећа када угледа Клемера како се весело 
смеје са колегиницама на факултету. 

Plaisir/amour 

Никлас Луман (1927–1998) представља у свом делу Љубав као страст (Liebe 
als Passion) различите кодове према којима се схватање љубави мењало кроз ве-
кове, мењајући сопствене форме. С тим у вези је љубав као медијум у једном 
веку имала једно значење, а током других сасвим другачије. У овом раду биће 
представљена два важна комуникацијска кода о којима Луман говори и то на 
примеру односа ликова у роману Пијанисткиња. 

Луман пре свега, када је реч о овим кодовима, истиче њихово разликовање 
као најупечатљивију особину. Седамнаести век је у том смислу изузетно важан 
за схватање подела, каква је подела и на plaisir (задовољство) и аmour (љубав).

,,Мноштво разликовања која играју неку улогу у љубавним односима, на пример 
разликовање полова, разликовање младих и старих, разликовање оних повремено 
вољених у односу на све друге људе, семантички добија нову форму кроз ову сре-
дишњу диференцију plaisir и amour и остварује се новим контингенцијама” (Луман 
2010: 150). 
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У чему се заправо огледа ова разлика? Plaisir би се у антрополошком смислу 
могао ограничити на схватање морала, односно, морао би се изопштити из мо-
ралног вредновања. С тим у вези се, у односу на морал, уочава разлика између 
праве и лажне љубави. Plaisir је очекиван и пожељан у оба случаја, независно од 
тога да ли је реч о правој или лажној љубави. Човек се као субјекат у односу на 
plaisir налази у другом плану, plaisir не важи само за једну особу, но се разликује 
од човека до човека и једни га могу перципирати сасвим другачије од других. 

Мазохизам Ерике Кохут је у овом смислу plaisir јер долази на место љубави.
,,Plaisir је plaisir. Када неко тврди да је осетио plaisir, нема никаквог смисла да му се 
то оспорава. Када осећа plaisir субјекту нису потребни критеријуми да би свој plaisir 
спознао” (Луман 2010: 151). 
Ерикин plaisir мора се ограничити на њене садомазохистичке пориве, а не 

може се повезивати с љубављу према Клемеру, јер она и не постоји. Ерика од-
лучује о томе колико plaisir траје и колико може трајати. Plaisir је за Ерику и по-
сета видео-кабинама и уживање у њима, као и однос према Валтеру Клемеру. За 
разлику од љубави, plaisir је привремен. Љубав је, пак, у тесној вези са њим јер 
уколико не постоји plaisir, тешко је да ће постојати и љубав, сматра Луман. 

Ово схватање о трајању љубави се доста добро може разумети на приме-
ру Ерикине мајке. Иако има скоро четрдесет година, Ерика не осећа plaisir у 
суживоту с мајком, која га осећа у знатно већој мери него Ерика. Хипотетич-
ки се може закључити да, према Луману, мајчина љубав према Ерики не би ни 
постојала када не би постојао plaisir. Као што је већ речено, plaisir делује у односу 
на субјекат, а субјекат одлучује о томе шта се под тим подразумева. Осећај тог 
задовољства другима је тешко разумљив, као и радост која одатле произилази. 

Закључак 

Клавир у стваралачком опусу Елфриде Јелинек игра велику улогу. Ауторка 
је тако 1982. објавила роман Клара С., у ком је представљен фиктиван сусрет 
Кларе Шуман и Габриелеа Д‘Анунција, италијанског писца и једног од вођа ире-
дентистичког покрета. Клавир у делима Елфриде Јелинек има двоструку функ-
цију. С једне стране је клавир симбол ексклузивитета и изолованости појединца, 
а са друге стране је клавир неизоставни симбол грађанства, као и инструмент 
који служи за васпитање и дисциплину младих жена. 

Пијанисткиња је роман који по свим својим сегментима доводи у питање 
суштину породице у класичном смислу речи, бацајући породично устројство и 
све његове тековине на танак лед. Одсуством оца роман аутоматски отвара мно-
га друга поглавља и слојеве комплексног односа унутар дисфункционалне по-
родичне структуре. На тај начин веома лакше долазе до изражаја све потиснуте 
жеље, нагони и пориви. Ерика Кохут, главни лик романа, се налази у жаришту 
сопствених вишеслојних фрустрација којима је окружена са свих страна, почев-
ши од односа са мајком, оцем, ученицима, Валтером Клемером. Ти односи су не-
уређени, Ерику воде потиснути пориви и спречавају је да своје пориве надвлада. 
Жеља да буде подређена Клемеру пројекција је подређености којој је изложена 
под сопственим кровом. 

Комуникацијски кодови Никласа Лумана на примеру садомазохистичких односа у роману Пијанисткиња Е. Јелинек
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NIKLAS LUHMANN’S CODES OF COMMUNICATION USING THE EXAMPLE OF 
THE SADOMASOCHISTIC RELATIONS IN THE NOVEL THE PIANO TEACHER BY 

ELFRIEDE JELINEK

Summary

The subject of this paper will be the novel The Piano Teacher (Die Klavierspielerin) written by Austrian 
Nobel laureate Elfriede Jelinek. The novel is observed through the prism of communication codes, which 
were presented in the book Love as Passion (Liebe als Passion) by Niklas Luhmann. Luhmann was one of 
the pioneers of the Sociological Systems Theory. In Luhmann’s opinion there have been specific codes of 
communication that were in force during the different evolutional eras of the mankind. These codes have 
differentiated one from another and marked the specific era. The novel The Piano Teacher emphasizes the 
psychological profile of the main character, Erika Kohut, a piano teacher at the Vienna Academy of Music. 
The codes that Luhmann suggests are related to the sadomasochism that has become a part of Kohut’s 
personality, developed during tremendous and symbiotic life with her mother. 

Keywords: Kohut, mother, sadomasochism, Lumann, love, pleasure.
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Невена Банковић1

Београд

Потрага за идентитетом у роману Ханифа 
Курејшија Буда из предграђа

Роман Буда из предграђа Ханифа Курејшија припада делима постколонијалне књи-
жевности, те се ослања на постколонијалну теорију и бави питањима хибридности, ам-
бивалентности, обездомљености, мимикрије и друго. Радња романа се одвија у Лондону, 
крајем седамдесетих и почетком осамдесетих година прошлог века, у веома турбулент-
но доба које обележавају политичка и друштвена превирања непосредно пред увођење 
„челичне” владавине Маргарет Тачер. Књижевник даје дубок психолошки приказ низа 
ликова и показује несигурност појединца у потрази за различитим аспектима сопственог 
идентитета – културном, класном и расном припадношћу и сексуалним опредељењем. У 
раду је приказано како појединци и различите друштвене групе реагују на промену нека-
дашњих чврстих категорија: расе, класе и пола, које губе на свом дотадашњем значењу и 
попримају нов садржај захтевајући стварање новог идентитета. 

Кључне речи: Ханиф Курејши, идентитет, раса, класа, хибридност.

Увод

Ханиф Курејши је британски писац пакистанског порекла. Рођен је 1954. го-
дине у Бромлију, предграђу Лондона, као припадник друге генерације миграната. 
Писац је мешовитог порекла, потомак је муслимана, припадника више средње кла-
се, који је након поделе Британске Индије прешао из Мадраса у Пакистан, а кас-
није у Енглеску на студије, и Енглескиње из ниже средње класе. Након ослобођења 
британских колонија, бивши колонизовани долазили су у Енглеску у потрази за 
бољим животом и првокласним образовањем. То су били, попут Салмана Руждија, 
припадници аристократије. Међутим, Курејши, као друга генерација имиграната, 
није делио њихову судбину. Средњошколско образовање стекао је у предграђу, у 
техничкој школи, коју је похађао и Дејвид Боуви, а завидно образовање добио је на 
Кингс колеџу у Лондону, где је студирао филозофију (Мекејб 1999). 

Курејши каријеру започиње писањем сценарија, као што је успешно екра-
низована Моја лепа перионица (1984), а први роман Буда из предграђа (1990) 
написао је на наговор Салмана Руждија (Мекејб 1999). У својим књижевним ост-
варењима Курејши пише о Пакистанцима и „хибридима”, потомцима родитеља 
различитих раса, уводећи многе аутобиографске елементе, чиме је изазвао кон-
троверзу и дошао у сукоб са члановима своје породице.

Роман Буда из предграђа припада делима постколонијалне књижевности, 
те се ослања на постколонијалну теорију и бави питањима хибридности, амби-
валентности, обездомљености, мимикрије и друго. Пишући из позиције деведе-
сетих, Курејши успева да се у роману на шаљив и ненаметљив начин позабави 
озбиљним друштвеним и социјалним питањима која су потресала Велику Бри-
танију седамдесетих и осамдесетих година прошлог века и која су јасно обојила 
једно време и културу коју је оно изнедрило. Одабравши Лондон за позорницу 

1	 nevenabankovic@gmail.com
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свог романа, писац осликава расне и социјалне нереде, приказује поткултуру 
младих коју обележавају употреба опијата, велике сексуалне слободе, психоде-
лична музика, појава панк музике и друго, непосредно пред увођење „челичне” 
владавине Маргарет Тачер.

Прича је приказана из угла седамнаестогодишњег младића Карима Амира и 
његове породице. Карим је старији син муслимана Харуна, некадашњег богатог 
Индуса, који је дошао на студије у Лондон, и Енглескиње Маргарет. Како је био 
лењ, отац није одмакао даље од места чиновника у британској администрацији. 
Промену у животу ове породице изазива очево нагло враћање својим претходно 
одбаченим и заборављеним коренима – култури Индије кроз јогу и медитацију, 
и будистичкој филозофији. Очево понашање и љубавна веза са Енглескињом 
Евом доводе до расцепа породице. Курејши оца и старијег сина шаље у град, цен-
трални Лондон, а мајку и млађег сина Амара оставља у предграђу. 

Књижевник даје дубок психолошки приказ низа ликова и показује утицај 
и последице поменутог времена које је проузроковало несигурност појединца 
по питању различитих аспеката сопственог идентитета – културном, класном 
и расном припадношћу. Курејши приказује вртоглаве промене које наступају у 
животима људи различитог порекла, друштвеног и материјалног статуса, обра-
зовања, боје коже и друго, и показује да је преовлађујући мотив већине непреки-
дно напредовање на друштвеној лествици. Пред крај романа, увођењем владави-
не „челичне леди” уводи се ред у британско друштво и враћа се мир у породице. 

Циљ рада је да прикаже како појединци и различите друштвене групе у јед-
но турбулентно доба реагују на промену некадашњих чврстих категорија – расе, 
класе, пола, које губе на свом дотадашњем значењу и попримају нов садржај, за-
хтевајући стварање новог идентитета. 

Класа и класне разлике у роману Буда из предграђа

Енглеску седамдесетих и осамдесетих година прошлог века обележавају дра-
матичне промене. Губитак колонија попут Индије и расцеп Потконтинента на 
два, па четири дела, на Острво доводи не јединствену, већ дубоко верски подеље-
ну масу на исламисте и хиндуисте2. У роман Курејши уводи плејаду ликова раз-
личитог друштвеног и материјалног положаја, порекла и образовања. Писац ове 
разнолике ликове често доводи у интеракцију на шаљив и хумористичан начин 
што доприноси да његови романи неодољиво подсећају на комедије (Чуа 1994). 

У пишчевим описима материјалног аспекта живота, читалац не може да 
пренебрегне статусне разлике између Амирових, мешовите породице која је жи-
вела у сиромашном предграђу и која је припадала нижој средњој класи, и белих 
Енглеза, Теда и Џин (Каримовог тече и тетке) и Еве Кеј (Харунове љубавнице), 
који су припадали средњој класи. Описујући Чизелхерст, богатији део Јужног 
Лондона, Карим каже:

За људе попут нас ово је било тако импресивно да смо недељне шетње кроз овај 
крај, пре редовне посете тетки Џин, доживљавали као неку врсту позоришта за 
нижу средњу класу. Испуштали смо „ааах” и „ооох”, замишљајући како бисмо се 
проводили […] кад бисмо живели овде (Курејши 1990: 40).

2	 Карим Амир је муслиманског порекла, али за Енглезе је то неважно, нарочито за позоришног 
режисера који ће у њему препознати Моглија. 
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Тед и Џин су скоројевићи. Некада су били прилично богати и окупљали ве-
лики круг људи који су их заборавили када су им материјална средства пресахла. 
Ценили су људе према моћи и новцу који поседују. Еву, чистокрвну Енглескињу, 
красило је образовање какво имају припадници виших слојева, али јој је недос-
тајала лежерност. Она је амбициозно желела да се што више отисне на друштве-
ној лествици.

За разлику од поменутог миљеа, Карим долази и у контакт са чистим миг-
рантским породицама, као што су његова пријатељица Џамила и њени родитељи 
Анвар и Џита. Они су живели у далеко сиромашнијем предграђу него Амирови. 
Описујући стан у којем су живели, Карим каже: „Стан им је увек личио на отпад, 
са офуцаним намештајем, стотину година старим отисцима прстију на вратима 
и тапетама и пикавцима расутим свуда унаоколо” (Курејши 1990: 78).

Нека предграђа, или прецизније речено гета, имала су атрибут националне 
и верске припадности – крајеви јужног Лондона које су насељавали сиромашни 
Индуси или сметилишта у којима су живели црнци. Одломак из романа описује 
један црначки гето:

Пре преласка реке прошли смо кроз сламове Херн Хила и Брикстона, места која 
су деловала тако убедљиво и тако другачије од свега што сам икада видео, да сам 
скочио, отворио прозор и дуго зурио у низове полусрушених викторијанских кућа. 
Дворишта су била пуна зарђалог отпада и разбацане одеће у распадању; гомиле ђу-
брета пресецали су само конопци са вешом који се сушио. Тед ми је објаснио: „Ту 
живе чамуге. Црнци” (Курејши 1990: 58).
Поред онога што раздваја беле и обојене постојало је и оно што их спаја 

– жеља и намера да одскоче на друштвеној лествици. Потомци имиграната, 
као и „прави”, „бели” Енглези желели су да задобију боље позиције у друштву 
и приближе се култури Енглеза, а у томе су успевали нарочито ако су стицали 
више образовање или добијали уносне послове. Зато главни јунак жуди за успе-
хом. Каримов отац и његова љубавница Ева желе да напусте предграђе и похрле 
ка Централном и Северном Лондону. У томе им се придружују и Карим и Евин 
син Чарли. Како поједини аутори наводе и „тамнопути” отац и „кремкасти” син 
играју улогу индијског имигранта у Енглеској и воде битку да би били прихваће-
ни (Андерсен et al. 2011: 41). Њихове паралелне стазе потичу из тежње да се на-
пусти скученост предграђа и да се живи слободнијим и енергичнијим животом. 
Међутим, оба лика се плаше неуспеха. Велики Харунов неуспех су незавршене 
студије. Отац се осећао као губитник када су у питању економски и друштвени 
статус, породични живот и очекивања. Ова црта се види и код Карима који по-
носито закључује да га други не гледају више као губитника онда када има новац 
(Андерсен et al. 2011: 57).

У централном Лондону, започевши каријеру у позоришту, Карим сусреће 
припаднике радничке класе као што је страствени троцкиста Тери као и припа-
днике више средње класе, који су имали везе са краљевском породицом, попут 
Елеонор која постаје Каримова девојка. Необично је колико су ликови са којима 
Карим долази у контакт друштвено и политички освешћени, чак и ангажовани. 
Док је Карим неупућен, незрео, лакомислен, већина ликова има мишљење и став 
о земљи и времену у којем живе и сопственој улози и циљевима. За разлику од 
њих Карим лута у потрази за сопственим идентитетом. Освешћеност Карим вре-
меном повезује са образовањем, које му је мањкало, а које види као једини прави 
капитал у променљивом савременом добу. 
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Расна мржња у роману Буда из предграђа

Од првог уплива миграната Енглеску потресају расна мржња и нереди. У 
послератној Енглеској, од педесетих година, сиромаштво је правило јаз и рађа-
ло мржњу између белих Енглеза и обојених миграната и доводило до уличних 
сукоба, попут агресије Теди бојса према имигрантима са Кариба, 1958. године 
у Нотинг Хилу (Хебдиџ 1979: 40). Сукоби нису јењавали до средине седамдесе-
тих, само су остареле Теди бојсе заменили скинхедси. Скинхедси су подкултура 
која је седамдесетих година била отеловљење десничарских идеја. Курејши је био 
свестан њиховог неприхватања обојених, нарочито Пакистанаца. Још као дечак 
увидео је шта за беле Енглезе значи „Паки”, а време му је показало да његови 
најекстремнији и најнасилнији вршњаци постају саставни део британске власти 
– полицајци (Мекејб 1999). Однос колонизатора према колонизованом није про-
мењен ни после губитка колонија. 

Од самог почетка романа Карим наводи непријатељство белих према обоје-
нима, почевши од „најбезазленијих” погрдних назива „Паки” и „Гњида”, преко 
гађања камењем, смећем и друго. Међутим, описи расне нетрпељивости иду и 
даље, нарочито у одломцима којима писац описује живот Џамиле и њене поро-
дице. Џамила је одрасла у Јужном Лондону, где су расна мржња и насиље били 
део свакодневице. Курејши описује у каквом је страху живела ова породица. 
Увек на опрезу и спремна на расистичке претње и нападе. 

Животи Анвара, Џите и Џамиле били су испуњени страхом од насиља. Сигу-
ран сам да су сваког дана размишљали о томе. Џита је крај кревета увек држала 
кофе пуне воде, за случај да радња преко ноћи плане. Многи Џамилини ставови 
били су инспирисани могућношћу да група белаца једног дана убије некога од нас  
(Курејши 1990: 75–76). 
Отуда Џамилина ратоборност и расна и класна освешћеност, али и остра-

шћеност. Она постаје активни учесник антиратних протеста и борбе против 
Националног фронта, екстремне десничарске организације која је предузела од-
мазду над обојенима. Курејши описује инцидент који се догодио његовом прија-
тељу Чангезу и насиље које је претрпео када га је напала једна банда, погрешно 
га сматрајући Пакијем. 

Наведеним, као и сличним описима, књижевник приказује постојање ксе-
нофобног национализма и шовинизма у Енглеској седамдесетих и осамдестих 
година прошлог века, за које Едвард Саид, чувени теоретичар постколонија-
лизма, каже да су производ страха од промена устаљеног поимања стварности 
у којима се непремостиве разлике смањују или уклањају (Саид 2008). Постколо-
нијални дискурс почива на фиксираности „другог”. Идентитет „другог” мора и 
треба да остане непроменљив и стереотипно се увек изнова приказује као такав.

Однос према раси Курејши разматра кроз готово сваки лик. Каримов отац 
Харун, британски службеник, читавог је живота покушавао да се уклопи у белу 
Енглеску и асимилује. Као и остали Енглези, носио је актен ташну, мантил, ки-
шобран и путовао је на посао. У зрелим годинама је решио да се томе супротста-
ви, да отказ, и постане гуру. У томе га је подржала Ева, његова љубавница, која 
је препознала да ће егзотичност источњачке културе наићи на велики одзив у 
Енглеској. Службеник дању постаје ноћни гуру, држећи сеансе. Оптерећеност 
пакистанским пореклом осећа и Карим, главни лик романа. Он је оптерећен 
својим мешовитим пореклом – пакистанским наслеђем и жељом да се асими-
лује у британско друштво. Карим осећа да се састоји од две половине, од којих, 
ни једној у потпуности не припада. У таквој позицији, између, Карим непреста-
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но преговара са оним што теоретичари постколонијализма називају бинарним 
опозицијама. Карим, будући да је „мешанац” (хибрид), да није ни потпуно црн, 
ни потпуно бео, био је негде између. Имао је додира и са доњим, имигрантским 
слојем али и са делом горњег староседелачког „белог” слоја. Појам „хибрид” се 
односи на стварање новог транскултуралног облика, на месту сусрета две кул-
туре (Воику 2009). Када се две културе сусретну и почну да преговарају једна 
са другом, отвара се концептуални, трећи простор који не припада ни једној ни 
другој (Вукчевић 2005). Овај трећи простор је „амбивалентан” јер у њему кул-
турна значења и представљања немају првобитно јединство и постојаност, у 
њему се мимоилазе бинарне категорије и стварају нови антимонолитни облици. 
Трећи простор припада „хибридима”, онима који опкорачују обе културе, који 
имају супериорну културну интелигенцију, захваљујући томе што су између 
(Воику 2009). Питање амбивалентности, наизменичних осећаја привржености 
и одбојности, припадања и неприпадања доводи до преиспитивања идентитета. 
Управо се наведено дешава Кариму. 

С друге стране, Каримов брат Али уопште не размишља о сопственој двојако-
сти и хибридности, већ себе смешта у друштво и културу беле Енглеске. Он постаје 
успешан дизајнер и окружен је људима сличним себи. На примеру два брата, Ку-
рејши показује да је и у једној генерацији прилагођавање различито без обзира на 
истоветно наслеђе, и да је прилагођавање питање сваке личности понаособ. 

Прича коју Курејши приповеда је такође и прича о дијаспори и доласку 
имиграната који су често били образованији и боље познавали културу Енглеске 
од многих „тамошњих”. Имигранти бивају зачуђени и збуњени сликом коју за-
тичу, која је била супротна од оне коју су као „илузију” понели са собом из своје 
домовине. Овде је корисно подсетити се и Руждијевих речи да су многи Индијци 
имали слику о Енглеској као пријатељској земљи, земљи из снова (Ружди 2007). 
Можемо претпоставити да је многима третман који су добили кад су крочили на 
ново тло био више од шамара. Курејши је у интервјуу рекао да су његови стри-
чеви, поносити људи из богатих породица, који су волели Енглеску, долазили у 
ситуацију да их на улицама Лондона прогањају скинхедси. 

Позицију миграната у односу на беле Енглезе Курејши показује и кроз однос 
Харуна са сестром и зетом своје прве жене. Они Харуну надевају „прикладније” 
име Хари, што осликава преименовање, чин колонизатора, а он им узвраћа ка-
рикатуралном интерпретацијом њихових имена која упућује на џин и тоник. За 
разлику од оца који невољно прихвата своје ново име, млађи син, Каримов брат 
Амар, сам је себе преименовао у Али. 

Пред крај романа, Карим промишља да ли је владајућа класа вредна мр-
жње и размишља шта је потребно да би се припадник мањине осећао слобод-
ним. Он каже:

Постали смо део Енглеске, а ипак смо поносно стајали изван ње. А да бисмо заиста 
били слободни морали смо се ослободити све те горчине и беса. Али како би то било 
могуће када су се горчина и бес обнављали сваког дана? (Курејши 1990: 290)
Таква питања остају актуелна и данас, а сваки појединац даје одговор за себе. 

Менталитет гета, мимикрија и карневализам у роману Буда из предграђа

Живот у гету у Јужном Лондону натерао је Џамилиног оца Анвара да се у 
мислима врати некој замишљеној Индији и потпуно одбаци културу и обичаје 
Енглеза. Живот којим живи Анвар назива се менталитетом гета. О њему пише и 
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Салман Ружди у свом есеју Имагинарни завичаји. Менталитет гета карактерише 
потпуна неспремност имигранта да прихвати културу беле већине и одлазак у 
крајност матичне културе и религије (Ружди 2007). Анвар се тако чврсто држао 
своје патријархалне улоге оца и главе породице, а повратак традицији је био ње-
гова последња нада. Штрајком глађу успео је да својевољну Џамилу натера на 
уговорени брак са Индусом Чангезом, како то стара традиција налаже. 

Писац показује погрешен однос према старој и новој домовини који имају 
и Харун и Анвар. Ни један ни други нису желели да се врате у бившу домовину 
(„јадну и пропалу земљу”), међутим, како су старили, обојица су се враћали некој 
замишљеној Индији (Курејши 1990: 97). Анвар се приклонио традиционалним 
вредностима и себе и своју жену Џиту ограничио на учауреност, задржавање 
у свету предрасуда. У конзервативизму је покушао да нађе једини излаз, јер за 
друго није имао снаге. Његово окретање религији било је бизарно, јер је маштао 
о коцкању у Лас Вегасу и јео свињетину кришом, иако је био муслиман. 

Два пријатеља из истог окружења, „оригинални Индуси”, доласком у Енгле-
ску имају различите животне путеве и док Харунов личи на „успешан”, Анваров 
је до краја супротстављен „белом, западном” свету. Обојица као прва генера-
ција имиграната не успевају да се снађу у новој средини. Разлике постоје, али је 
суштина иста. И један и други остају заробљеници прошлог. Међутим, Харун је 
ипак покушао, док је Анвар остао слепо доследан. Морамо се запитати да ли се 
могло очекивати више од прве генерације?

С друге стане, могуће је направити паралелу између оца и сина. И Харун 
и Карим, да би испунили очекивања белих Енглеза – за егзотичношћу или ост-
варењем њихових стереотипа и предрасуда, повремено глуме још веће Индусе. 
Харун увежбава тврђи акцент, а Карим прихвата улогу Моглија, па пристаје да се 
маже ималином, јер, према мишљењу редитеља, није био довољно тамне коже за 
ту улогу. Овај Каримов поступак наилази на оштру критику његовог оца Харуна 
и пријатељице Џамиле. Отац и пријатељица главног јунака, као да су себи до-
делили улогу „надзорника” старе традиционалне индијске културе, њеног пред-
стављања и злоупотребе приликом „претварања у робу” (Ју-ченг 1996). Отац 
Карима пореди са црно белим минстрелом3, а ни Киплинга не заобилази крити-
ка, јер га назива империјалистичким писцем, који неосновано узима за право да 
приказује Индијце. За Џамилу, представа је неофашистичка, а Карим је подлегао 
предрасудама белих.

На сличну реакцију, али у једном другом случају, наилазимо код младе, 
обојене глумице Трејси, коју Карим упознаје радећи на следећој представи. 
Наиме, Карим је намеравао да прикаже Анваров штрајк глађу, којим је успео 
да примора Џамилу на уговорени брак, на подругљив и хумористичан начин. 
Трејси се противила таквом приказу оптужујући Карима да својим ставовима 
даје подршку стереотипима и погрешним представама које бели већ имају о ми-
грантима, позивајући на заштиту кулуре и Афроамериканаца и Индијаца – свих 
обојених. Карим је био на путу да своју културу прикаже као смешну, а свој на-
род као старомодне и заслепљене екстремисте. 

Мимикрија у контексту постколонијализма се односи на колонизованог 
који жели да буде попут колонизатора. Бивши колонизовани дела између ми-
микрије и ругања (Глабазна 2010). Харунова појава док ујутру као типичан Бри-

3	 Aлузија на британску ТВ серију The Black and White Minstrel Show у којој су бели глумци мазали 
лице бојом да би приказали обојене. 
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танац жури на посао, с изгланцаним ципелама, кишним мантилом и новинама 
је пример мимикрије. Амар не пружа задовољство Енглезима да га преименују, 
па сам одабира ново име, случајно изабравши лако препознатљиво и популар-
но, име звезде познате широм света. Мимикрија се може запазити код Чангеза 
који критикује своје сиромашне бивше сународнике који се не прилагођавају 
Енглезима већ носе своје традиционалне ношње у центру Лондона. Међутим, 
када Харун и Карим почну да се играју стереотипима, отац улогом Буде, а Ка-
рим додељеним улогама Моглија и Тарика (карикатуралним приказом Индуса) 
они се заправо ругају колонијалним клишеима и указују на њихову глупост. У 
постколонијалној теорији, ови поступци би требало да умање или извргну руглу 
стереотип и напослетку га униште (Глабазна 2010). Оно што је интересантно је 
да, иако и отац и син раде исту ствар, за Харуна је неприхватљиво да се његов 
Карим појављује у улози Моглија опасан само крпом и умазан ко зна чим.

Карневализам се односи на слободно, разуздано и неконтролисано пона-
шање. У роману ситуације и понашање многих ликова одишу карневалескним. 
Бес панкера у клубу; Џамилин промискуитет; Анварова болесничка постеља; на-
чин на који је Чангез убио Анвара; оргије код великог Пајка; понашање Елеонор 
од улоге игнораната, преко улоге дубоке љубави до отвореног одбацивања; лик 
Хитера; Чарлијево достизање граница и друго.

Овим описима Курејши констатује и подсмехује се свакидашњим појавама. 

Закључак

Роман Буда из предграђа припада постколонијалној књижевности. Испри-
чан је из угла Енглеза пакистанског порекла и садржи описе културе и живота 
индијске и пакистанске заједнице у туђини. Међутим, више аспеката романа 
чини његову причу универзалном. Пре свега, ово дело је билдунгсроман, при-
ча о одрастању једног младића и унутрашњим ломовима кроз које је пролазио 
на путу ка зрелости. Такође, оно што чини универзалном ову причу о мигран-
тима је прича о друштвеној неуклопљености сваког човека. Егзистенцијалну 
запитаност осећају и Индуси и Енглези у време када се растаче патријархална 
породица (Јовановић 2003) у свету који нуди бескрајне могућности, захтева 
стални покрет и промовише личну слободу уместо укочености, рутине и упо-
ришта у традицији.

Харунов старији син Карим, наратор и централни лик у роману, писцу слу-
жи да прикаже развој и промене које друга генерација имиграната, који то и нису 
сасвим (Каримова мајка је бела), може да доживи. Иако пред крај романа Карим 
одлази у Њујорк, град могућности у којем би многе његове дилеме биле умањене 
или чак и укинуте, јер „имигрант је Евримен двадесетог века” (Курејши 1990: 
182), Карим не прихвата Њујорк и враћа се у Лондон да пронађе свој идентитет. 
Пристаје на шему приказа „Пакија”, али као на посао који доноси зараду. И сам 
Курејши је својим сценаријима и шематизованим приказивањем пакистанских 
имиграната себи обезбедио добру зараду. 

За књижевника Буда из предграђа је комедија карактера, очекивања, класе. 
Без обзира на комичност којом је проткан, роман поставља многа тешка питања. 
Бави се културним, националним и верским разликама и проматра услове и на-
чин живота у свету који чине те различитости и који захтева толерантност и ши-
роке видике. Курејши пише о осетљивим стварима и пропагира превазилажење 
табу тема. Поједине читаоце такав приступ може увредити, али, према мишљењу 
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Курејшија, негирање важних тема није од помоћи. Неопходно је изнети ствари 
на видело да би се са њима могло живети. 

Курејши сматра да позив писца подразумева да буде скептичан, провока-
тиван и да „поставља тешка питања”, што и чини својим књижевним радом. 
Курејшија свет забавља и то је његов глас као писца. Ако се Курејшијев роман 
протумачи само као забава – промашај је! Роман је дубоко друштвено ангажован 
и представља позив на промишљање. У томе је његова вредност. 
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The search for identity in Hanif Kureishi’s The Buddha of Suburbia

Summary

Hanif Kureishi’s novel The Buddha of Suburbia belongs to postcolonial literature and relies on postco-
lonial theory, therefore it deals with issues of hybridity, ambivalence, homelessness, mimicry etc. The novel 
takes place in London in the late seventies and early eighties, in a very turbulent time marked by political and 
social turmoil immediately before the introduction of the "iron" rule of Margaret Thatcher. In the novel, the 
writer gives deep psychological depiction of a number of characters and uncertainty of individuals searching 
for different aspects of their own identity – cultural, class and racial affiliation and sexual orientation. The 
paper shows how individuals and groups respond to changes of once solid categories – race, class, gender, 
which lost their previous meaning and took up a new one thus creating a new identity.

Keywords: Hanif Kureishi, identity, race, class, hybridity. 
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Крагујевац

(Анти)сексуалност и меланхолија  
Друге књиге Сеоба Милоша Црњанског

Рад разматра однос антисексуалности и меланхолије у роману Друга књига Сеоба, 
као резултат губитака у рату и изван рата. Истраживали смо како сексуалност губи моћ 
под притиском ратних околности, те како Исаковичи услед страдања постају носиоци 
меланхоличних осећања. Сексуалност је представљена не само као еротска побуда већ 
и као израз потиснутих жеља, страхова и немоћи пред ратним и животним губицима. 
Стога је тежиште рада на повезивању (анти)сексуалности и меланхолије, на успоредби 
визије о бољем животу и разочарања пред чињеницом да визија добија илузорни исход. 
Циљ рада био је да представи страдања градационим поступком од општег ка поједи-
начном, од националних до индивидуалних губитака. Методологија рада прилагођена 
је предмету и циљевима истраживања, те је коришћена дескриптивна метода уз компа-
ративну анализу везе сексуалности и меланхолије, односно, губитака и меланхоличних 
осећања изазваних њима. 

Кључне речи: сексуалност, антисексуалност, меланхолија, страдање, сеоба.

Уводне напомене

Меланхолија, тешка и злокобна болест, што разара психу и тело човека, 
постоји колико и сам човек. Покушавајући да одредимо и прецизно дефинише-
мо меланхолична стања, открива се да туга и депресија чине део људске природе 
одувек. Модеран човек симптоме меланхоличности може препознати готово 
свуда и поткрепити их теоријским претпоставкама великих мислилаца, од Ари-
стотела до Фројда. Варијације у дефинисању меланхоличности не одступају од 
општих карактеристика што болест има. Проучавање меланхоличности у књи-
жевности омогућава да се оповргне уврежено мишљење по којему је меланхолик 
најчешће песник или залуђено биће. Чак и када су о меланхолији писали Хомер 
или Сапфо, то није било уметничко пројектовање јадиковке, већ препознавање 
истинске туге у човеку. Меланхолијом бива нарушена хармонија између душе и 
тела одузимањем једног од четири елемента што чине склад човека. Рађа се црна 
жуч2 што ремети природну равнотежу човека. Црна жуч није случајно црна. 
Црно је нихилизам космоса и нихилизам микрокосмоса појединца. Црна жуч 
је центар болести, жариште туге што води у депресију, чамотињу и безнађе. Бу-
дући да је мешавина топлоте, хладноће и ветра, црна жуч изазива у меланхолика 
нестална и амбивалентна расположења. Меланхолија одузима човеку од телесне 
снаге, способности, и најзад, скрнави лепоту у корист ружног. Болест главе им-
плицира болест тела, па и жене Исаковича остаревају преко ноћи, постају руж-
не и мртвачки бледе. Када туга овлада умом, тело постаје објекат што трпи бол. 

1	 maja.profesor@gmail.com
2	 Хипократски списи бележе црну жуч као језгро меланхолије. Црна жуч је густа, мрачна суп-

станца што нарушава хармонију мењајући природан склад лучевина у човеку (Старобински 
1996: 8−14).

Оригинални научни рад
821.163.41-31.09 Crnjanski M.
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Ђурђе и Петар нису неспособни мужеви, као што ни Павле није импотентни не-
жења. Исаковичи су угушена природа, којој није дата слобода промишљања, де-
лања, сексуалног општења. Када болест разори ум, тело постаје носилац мртвих 
удова без функција, те сексуалност бива сведена на остатке природних нагона. 
Стога, између конкретних губитака и губитка сексуалности, налази се меланхо-
лија као нужна последица.

Мучна болест наводи да се изрекне вапај пре него се изговори реч туга. 
Исковичи неће рећи да су меланхолици, али казаће да им нови домови и Кијев 
стоје на глави и притискају их, гуше, као да ће се цела Русија на њих сручити. 
Иако је Павле Исакович једини меланхолик с дијагнозом, уистину, меланхолици 
су сви Исаковичи и цео национ. Павле Исакович, жигосани меланхолик, постаће 
носилац колективне туге. Јединка, оболела од депресије и чамотиње, предводиће 
друге оболеле који болести нису свесни, или је, пак, не признају. Када Павла 
одређују као човека оболелог од меланхолије чијег постојања није свестан, по-
ставља се питање ко ју је свестан ако не Павле Исакович? Ко о туги и бесмислу 
говори чистије од Павла Исаковича? Управо ће Павле приметити несрећу у бра-
ковима браће, јер Павле Исакович препознаје тугу. Павле ће, пре свих, уочити 
бесмисао живота у Сервији, јер Павле Исакович живи тугу, много пре него што 
туга добије колективне размере. Павле не проговара о меланхолији, Павле Иса-
кович меланхолију живи.

Друга књига Сеоба неизоставно покреће питање статуса сексуалности у 
првој половини 18. века. Седамнаесто столеће сексуалност доживљава као табу 
тему. Сексуaлност се не тумачи, нити се траже ваљани узроци одређеним појава-
ма што се на пољу сексуалности јављају, док и проговор о сексу бива најстроже 
кажњаван. Међутим, 18. век доноси промену у свести човека, а најпре у свести 
власти која, не само да тему сексуалности извлачи из мрака 17. века већ сексуал-
ност постаје предмет отворених расправа и тумачења. По Фукоу, прасак новог 
столећа огледа се у томе што се о сексуалности говори отворено, не више са ста-
новишта моралног критиковања и осуђивања: „Говори о сексу, посебни говори, 
различити и по облику и по предмету нису престали да се умножавају: преви-
рање говора које се убрзава почев од осамнаестог столећа” (Фуко 1976: 22). Ан-
тисексуалност у Другој књизи Сеоба претпоставља постојање сексуалности која 
се поништава. Антисексуалност, такође, подразумева одређење индивидуалних 
и колективних узрока што сексуалност спуштају на ниво анималног, нагонског, 
до потпуног анулирања жеље.

1.	

Милош Црњански породицом Исакович приказује међуљудске односе у 
којима се сустичу различити карактери. Супротности изазване различитом 
психом ликова Црњански повезује тако да и делање јунака често исклизава из 
очекиваног. Уколико је Павле Исакович централна тачка романа, можемо рећи 
да женски ликови предодређују Павла као таквог. Жене у Другој књизи Сеоба 
управљају током дискурса и када су физички одсутне. Делују појавом, говором, 
гестикулацијом, или, пак, онтолошком моћи и оживљавањем у свести мушкар-
ца. Жене се памте по погледу, покрету или по јединствености појаве. Но, и моћ 
женског принципа носи у себи трагичност, злу коб што оспорава апсолут среће. 
Трагичност брака Петра Исаковича и Варваре Стритецки смрт је детета, што хар-
монију живота подређује рушилачком принципу. Варварино проклетство болест 
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је тела и болест душе. Изгубивши кроз дете део свог тела, Варвара постаје и стра-
далник душе. Одбачена супруга, неостварена мајка и незадовољна жена, Варвара 
транспонује своју болест на Петра. Апсолут среће Петар ће осетити као отац, 
као што ће и апсолут ништавила доживети као отац умрлог детета. Изгубивши 
дете, након већ изгубљеног сна о Русији, Петар ће почети да промишља о смрти: 
„[...] Петра је била обузела, тог дана, слутња смрти, и љубомора, према ономе, ко 
поред његове љубљене жене остаје жив. [...] То је био неки страх душевни [...] да 
Павла и Ана, и Варвара, воле, некако, чудновато, да су га жељне, иако су верне 
мужевима” (Црњански 2002а: 314). Мржња Петра Исаковича према најближима 
уистину је жал за срећним животом што стално измиче. Поништавањем фигуре 
оца гаси се и нада о срећној породици, што нужно претпоставља поништавање 
Варваре као мајке, затим и као жене. Петар одбацује Варвару као жену, исто-
времено је задржавајући као супругу. Одбацивање Варваре као објекта љубави 
и страх од коначног одбацивања чини Петра психички растројеним и немоћним 
да усагласи ток мисли и афективност поступака. Од жалости за дететом и тра-
гања за Русијом, Петар исказује ламент над сопством као последњим степеном 
избезумљености. Превирање осећања, нарушавање унутрашње хармоније до 
поремећаја самоосећања чини да Петрова жалост пређе у теже душевно стање, 
меланхолију. По Фројду, жалост и меланхолију одваја управо јављање поремеће-
ног самоосећања.3 Континуирани губици, временски подударни, интезивирају 
ефекат негативности што Петар доживљава. Није случајност да Варвара остаје 
трудна тек у Русији. Сан о Русији као бољем животу и сан о детету као испуњењу 
породице гаси се истовремено. Двострука разочараност интензивира психичку 
растројеност Петра. Након губитка новорођенчета, Петар губи и љубавну везу 
са Варваром: „Не треба му жена за милостињу” (Црњански 2002а: 390). Несређе-
ност мисли и поступака услед страха од губитка нечега што је већ изгубљено, 
чини Петра меланхоликом. Варвара/мајка не постоји, Варвару/жену одбацује 
мушки его, но, ипак, губитак се не признаје. Петар не жали за Варваром Стри-
тецки, Петар жали за мајком своје деце, за Варваром која умире смрћу детета. 
„Петар њу мрзи, јер није родила. А истина је да ни она њега, због тог, више не 
воли” (Црњански 2002а: 384).

 Према мишљењу Сигмунда Фројда4, савест и свест најбитније су институ-
ције ега. Петрова свест о жени/мајци пробуђује савест, грижу савести да објекат 
жене није довршен без објекта мајке. Свест о томе учиниће да се Петар води 
савешћу која захтева да се Варвара одбаци. Самоунижење сопства истовреме-
но је самоунижење љубавног објекта, Варваре. Губитак Варваре/мајке губитак 
је Петровог принципа мушкости. Принцип мушкости, у овом случају, није 
само израз еротског конституента, већ сврха целокупног битисања. Губитак 
Петрове мушкости губитак је Петра/оца и Петра/љубавника. Поништавањем 
једног елемента изгубљен је Петар/човек, јединка којој природа налаже да 
живи, сексуално општи, оставља пород иза себе. Ако се пође од чињенице да 
је мушки принцип остварен кроз породицу, губљењем могућности за стварање 
породице, нестаје и Петар као мушкарац у том смислу. Петрово постојање се 

3	 Према Фројду, жалост и меланхолију одликују слична душевна расположења: отуђеност, безвољ-
ност, спутаност, губитак способности за љубав, но, оно што их раздваја је одсуство поремећаја 
самоосећања у жалости (Фројд 1995: 121−134).

4	 Према класичној психоаналитичкој теорији, агресивност се налази у оквиру депресије и изаз-
вана је губитком објекта љубави. Стога су оправдана контрадикторна осећања субјекта болести 
према изгубљеном објекту љубави (Кристева 1994:18).
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своди на ниво анималног, пуког битисања без сврхе и учинка у поцесу живот-
ног стварања. „Ако се губи смисао живота, безболно се губи и живот: пошто 
је смисао уништен, живот је у опасности” (Кристева 1994: 13). Отуда Петрова 
меланхолија проистиче делом из немоћи сопства, а делом из немоћи објекта 
очекивања. Но, туга Петра Исаковича нема катарзично дејство, будући да им-
плицира негативна осећања. Петрова туга у знаку је мржње и љубоморе у чијој 
је основи људска беспомоћност. Мржња је у оба супружника, јер у тренуцима 
сопствене бесопомоћности Петар и Варвара окривиће Другог. Природа човека 
подразумева да у подједнакој кривици кривац буде онај други. Спој различи-
тих, врло контрадикторних осећања, према Фројду5, сасвим је оправдан. Љубав 
према објекту не дозвољава превагу мржње, док постојање мржње нарушава 
љубав. Петров однос према Варвари бележи такву несређеност. Љубав у Петру 
не допушта апсолутно поништавање Варваре, док је мржња убија одбацивањем. 
У Петровој депресији скрива се агресивност као жал за изгубљеним, те исто-
времена осећања љубави и мржње претпостављају помућену свест. Немогућ-
ност успостављања једног осећања неретко учини да субјекат поништи самог 
себе. Смена амбивалентних односа ствара психичку растројеност у Петру, јер 
не може се успоставити јединствено осећање, док постоји супротна сила која 
га нарушава. Петар меланхолик, распарчан на делове, транспонује део себе у 
Варвару. Ако Петар не-меланхолик подразумева постојање породице, онда Вар-
вара неизоставно одузима Петру од целовитости. Остварен Петар садржи свест 
о себи/оцу, Варвари/мајци и детету/језгру породице. Варварино изневеравање 
мајчинства имплицара урушавање Петрове замисли живота. Тиме се укида сек-
суална жеља будући да Варвара више не представља принцип плодног сједиња-
вања те и сврха женског постојања бива обезвређена.

2.	

Меланхолична стања доводе до разноврсних, каткад неочекиваних стања, 
при чему одсуство говора представља највећи степен одвајања човека од реалног 
света. Окретање сопственим размишљањима, којима влада очај и туга, претпо-
ставља окретање болести што овладава субјектом. Поставши заточеник болести, 
субјекат губи способност нормалног делања што води до потпуне пасивности 
и одсуства комуникације. Под притиском континуираних несрећа, Исаковичи 
постају неми за нове проблеме, те препуштају случају бракове, односе, жеље. 
Неми и за женска сањарења, Исаковичи се повинују колективним тенденцијама. 
Превише губитака чини Искавиче заточеницима разарајућих мисли, а одсутност 
вербалног општења први је степен раскола човека и нарушавања односа са другим 
човеком. Занемелост је празнина немоћног човека пред неминовним страдањем:

„Муж и жена, после десет година брака и љубави, седели су сад на троношцу, као 
глувонем и глувонема [...] Хтеде да му каже нешто топло, при растанку, баш кад и он 
окрете према њој жалостиво, главу. Са мутним, уморним, воденим, очима. Трифун, 
међутим, не рече ни речи, духну ковитлац дима, и поче да чачка свој чибук, као неки 
чибугџија [...] Био је опет завршен један део њиховог живота, а по одајама је настала 
била празнина” (Црњански 2002а: 112−117).

5	 Сигмунд Фројд истиче да је кључ за слику болести тренутак када субјекат упућује себи критике 
које се истовремено односе и на објекат љубави, који је од субјекта одвојен физички, но не и 
психички. Тада је обраћање себи, обраћање и жељеном објету љубави (Фројд 1995: 125).

(Анти)сексуалност и меланхолија Друге књиге Сеоба Милоша Црњанског
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Ако је на месту љубави празнина, онда и актери љубави, Трифун и Кумрија 
Исакович, постају празнине. Отелотворење празнине је тишина, ћутање. Ћутање 
је прихватање празнине-губитка, а пошто је празнина на месту љубави, ћутањем 
се прихвата губитак љубави и губитак особе у љубави. Долази до конкретног 
и појмовног губитка, конкретног објекта и осећања према објекту, а будући да 
је на месту празнине постојала испуњеност у емотивном и физичком смислу, и 
губитник постаје емотивно и телесно празан. Трифунова празнина је погнутост 
испразног тела у празнини дома. Трифунова остарелост знак је умора, свеопште 
туге што гаси и последњу наду, па очи више не упијају светлост дана већ воду 
што имплицира Потоп, библијску слику нестајања живота: „А у њима се скупља-
ла она бескрајна вода, која, на крају крајева, сав свет потапа” (Црњански 2002а: 
100). Не постоји побуна којом би Трифун могао да оправда незадовољство, јер 
недаће су неминовна казна људском роду, почев од прародитељског греха. На-
спрам празнине немог страдалника стоји вапај Павла Исаковича: „Као брод, као 
таласи који бацају по мору, наш национ лута. Зашто? Коме смо криви? Што је 
наше зло?”(Црњански 2002а: 131). 

3.	

Уколико не-меланхоликом влада разум што покорава имагинацију, онда 
Павле Исакович подразумева обрнуту пропорцију наведених елемената што 
чине психу човека. Снага Павлове имагинације моћ је меланхолије што овла-
дава човеком који несвесно не препуштају сновима него је несвесно нова свет. 
Павлу Исаковичу меланхолија не одузима од разумности већ је надграђује от-
кривањем оностраног. Павлов пут ка Русији стециште је освешћења заробљене 
људске свести, сновиђење будућег живота, који будућност нема. Зашто? Смрћу 
Катинке, Павлове жене, Катинка престаје бити Павлова мртва жена, већ постаје 
Павлова мртва драга. Отелотворење за живота неспознатих осећања, неће живе-
ти само у Павловим сновима. Катинка ће постати Павлова свест и имагинација: 
„Чинило му се да постоји неки свет који није више јава, али га снови још увек у 
тај свет враћају. А, у који на јави, више повратка нема” (Црњански 2002а: 181). 
Не може се раздвојити свесно од несвесног, јер Павлово несвесно је Катинка, 
али Катинка је истовремено и Павлово свесно, стварна жена, Евдокија Божич. 
Катинка је Павлова психа у целости, Павлов доживљај свих жена и животних 
идеала. Мртва драга постаће сви мртви идеали што живе, а узмичу, баш као што 
и она живи у Павловој свести, но ипак је неухватљива. Меланхоличност Павло-
вог ума, није жал за наглувом Катинком, никада еротски доживљеном, нити је 
то охолост Гарсулија и гадљивост према Божичима. Павлова је меланхолија туга 
за сновима, јер Павлова су сновиђења отелотворење љубавних и духовних иде-
ала. Није Павле Исакович емотивно празан човек што живи кајање тек након 
Катинке смрти. Павле Исакович је меланхолик годинама заробљен у равнодуш-
ности тела што празна душа намеће. Када умом овлада годинама потискивана 
патња, Павле ће спознати тугу у себи и око себе. Доживеће и чулну спознају 
Катинке, сексуалност што је за Катинкина живота била сажаљење. Снага мелан-
холије учиниће Павла генијалцем, јер ће чамотињом освестити заробљени ум. 
Павле ће почети да сагледава свет у којем живи, да разазнаје несреће страдалих 
људи, да спознаје моћ имагинације и, најзад, да појавни свет повеже са Хадом у 
којем обитава идеал. Павлов ход ка Русији, пут је што води у подземни свет, не 
само зато што ће на том путу оживети мртву драгу већ зато што је Хад стециште 
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душа меланхолика. Трагајући за идеалом пројектованим у сећању једном виђене 
жене из Лазарета, са трепавицама боје пепела, свршетак Павловог пута пока-
заће да таква жена постоји у свакој коју сусреће, но ни у једној у потпуности. 
Павлов идеал жене живи у смрти, у сновиђењу, јер пепео трепавица за којим 
Павле трага, пепео је Катинке у гробу. Мртва Катинка постаће парадигма Пав-
ловог суочавања са светом. 

Сећање на Катинку у Павлу ће најпре пробудити Гарули, наказа људске при-
роде што појавом чини свет ружним. Зашто? Зато зато што је Павле подређен 
Гарсулију/злу колико и Катинки/смрти. Несрећа појавног света подсетиће га на 
несрећу мртве жене, одбачене и невољене. Наказа Гарсули је Павле од пре годи-
ну дана, безосећајни муж, хладна наказа Катинкиног брачног живота. Да ли је 
то Катинкина освета Павлу или Павлово освешћење? Ослободивши се терета 
не-љубави, не-сексуалности, Катинка васкрсава сензуална и еротична да упита 
Павла шта је доживљај живота, ако не жена? Да ли је то Гарсулијево зло или, 
пак, сан о Русији чији пут подразумева глад, хладноћу, скривање по јаругама и 
мочварама? Да ли је Павлов хлеб у рукама, због којега пушта сузу, сажаљење ја-
чег према немоћном, исто оно сажаљење којим је доживљавао сопствену жену? 
Павле Исакович је несрећник Адамовог колена и осуђеник сопствених сагре-
шења. Покајање Павловог пређашњег живота транспоновање је смрти у свест 
живог човека. Павлов живот је окружење којим влада Катинкина смрт. Смрт је 
свуда и у свима. Смрт у животу носи име меланхолија. Рађање смрћу што Ка-
тинка доживљава у Павловој свести има за циљ препознавање ништавила, јер 
Павле је сишао у Хад посредством меланхолије и тиме спознао живот у смрти и 
смрт у животу, себе у Хаду и Катинку у живим женама. Катинка је Павлова казна 
и катарза. Павлова туга и спознаја туге. Душа меланхолика је стециште Психе6 
мртвих душа које живе животом испразним. Стога је Павлова несрећа, несрећа 
породице Исакович, несрећа жена с којима се сусреће и несрећа целог национа. 
Снага Павла Исаковича, снага је меланхолије што посредством имагинације раз-
открива не-имагинарну несрећу живота.

4.	

Сновиђења, као сфера имагинације, враћају Павла на сопствени пра-поче-
так, на венчање уз песму и Катинку у белом, привлачну и страствену. Процес 
ретроспекције измењених Павлових мисли рађање је Павловове сексуалности, 
чије је остварење могуће једино у смрти, јер је Катинка смрт. Сексуално општење 
Павла са Евдокијом Божић вишак је сексуалног нагона заробљеног у свести ан-
тисексуалног Павла. Ослобађање чулности, одраз је нарцистичке природе што 
обнавља сексуални нагон упркос свесном поништавању.7 Стога је Павлово сје-
дињење са Евдокијом Божић утолико могућније, уколико представља Катинкину 
сен: „А што је дуже седео пред њом у колима, њене откривене груди, њена нога, 
њен поглед, њен глас, личили су све више, на груди, на ногу, на поглед, на глас, 
оне која је била у грoбу” (Црњански 2002а: 154). Катинкина сен у Евдокији до-

6	 У концепцији меланхолије коју заступа Бела Хамваш, меланхолик продире до средишта палате 
Психе што му омогућава да схвати смисао душе, човека, живота, пролазности и смртности света 
(Хамваш 1996: 80).

7	 Фројд истиче да уверење о прекинутој вези са објектом подржава збир нарцистичких задо-
вољстава које субјекат извлачи из онога што је преостало у животу. Тиме субјекат уверава себе у 
прекид везе са објектом (Фројд 1995: 131).
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пушта Павлу да почини грех, јер халуцинација влада док сексуални чин траје. 
Када Павле бива враћен будној свести, савест изриче казну за почињени грех и 
Павле постаје огађен Евдокијом: „Огорчен, Исакович се стидео, што је попустио 
чулима и похоти мушкој, и упустио се са том госпожом у љубав. Зарицао се да 
је неће више никад видети” (Црњански 2002а: 352). Сексулани чин постаје изне-
веравање љубави према Катинки, жени која управља Павловом сексуалношћу. 
Из истих разлога Павле одбија и Јулијану, жену Вишњевског, а у вези са младом 
Влахињицом показује се необдареним љубавником. Унижавање еротских моћи 
Павла Исаковича није сексуална неспособност, но одбијање показивања способ-
ности, јер како Фројд истиче, опчињеност једним објектом подразумева немо-
гућност замене новим. Павлова сексуалност не може доживети апсолут у другим 
женама, јер Павлов идеал је жена са трепавицама боје пепела, бесмртна Катинка 
у гробу. Порицање сексуалности свесно је одбијање општења са другим и ок-
ретање субјекта самом себи. Будући да Павлово окретање себи претпоставља 
Катинку у сфери несвесног, долази и до чулног надржаја и сексуалног доживљаја 
путем имагинације. Уколико туга чини Павлово тело и ум испразним и не-сексу-
алним, утолико снага имагинације надомешта празнину онтлошком испуњено-
шћу, а пошто меланхолија мора имплицирати тугу, тај услов се испуњава као жал 
за смрћу жене која сексуалност изазива. Но, уколико би Катинка била жива, као 
што јесте била, опет би постала носилац антисексуалности, јер Павлова сексу-
алност живи у смрти. Антисексуалност Павловог разума подразумева сексуал-
ност имагинације. Павле кастрира сопствени либидо као извесну пропусницу за 
онострано, где меланхолија допушта сексуално ослобађање. 

Уколико се пође од меланхолије коју заступа Максим Прео, а по којој су 
меланхолици и Христос и ђаво, поставља се питање да ли је Павле Исакович 
меланхолични Христос и/или меланхолични ђаво? Страдања која су наметнута 
људском роду, неминовне смрти и непорециви губици, чине да Павле Исакович 
рађа у себи покајника који се свесно препушта гресима. Павле Исакович је пара-
докс живота, страдалник национа, породице и свих људи које сусреће и упознаје. 
Животни пут Павла Исаковича постаје пут упијања људских несрећа, празних 
душа и грешних тела. Павле мисли пројектује кроз сећања на случајне пролазни-
ке и места што нестају. Боравећи у Темишвару, Павле ће жалити за некадашњом 
сликом града и људима који су са градом нестали. Павле жали за поружнелом, 
угојеном Евдокијом Божич, за несрећним браковима браће и плачним очима 
туђих жена. Павле Исакович стециште је људског страдања, испразна душа свих 
несрећника, чамотиња туђих живота. Павлова свест се не ограничава на појам 
сопствене среће и сопствене туге. Павле је општа срећа и туга човечанства. У 
Павла не постоји Сервија прошлости и Русија будућности, зли Гарсули и одбаче-
на Ана. Павле је пројекција тескобе живота, зла у свету и несреће у породицама. 
Меланхоличност Павла Исаковича меланхолија је Трифуна и Ђурђа, Кумрије и 
Ане, неоствареност Катинкина и смрт смрти Петрова детета. Стога се о Павлу 
Исаковичу не може говорити као о болесном човеку, већ као о меланхолику чија 
је моћ спознаја оностраног у човеку. Сатанизам Павлове меланхолије је свестан 
одлазак у подземни свет и враћање мртве Катинке у свет земаљски. Но, Пав-
лов је грех заправо окајање греха према Катинки, надомештај ускраћене љубави 
за живота. Ако је Павлова туга проистекла из реалног света, свој крајњи исход 
мора имати у празнини, ништавилу и у смрти, те Павлов сусрет са смрти пре фи-
зичке смрти узрокован је усмрћењем душе у живом телу. Павлова је меланхолија 
конкретна и апстрактна, туга живота и туга смрти, али истовремено спознаја 
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да живот не претпоставља не-смрт, као што ни смрт не значи не-живот. Мртва 
Катинка наставља да живи, као што Божичи и Исаковичи живе смрт, јер празан 
живот заправо је смрт. 

Неухватљивост жене са трепавицама боје пепела, одраз је људске немоћи да 
досегне идеално у жени, у Русији, у животу уопште. Жена са трепавицама боје 
пепела смрт је индивидуалних и колективних визија, апстрактних и илузорних. 
Уграђивање идеала у другим женама покушај је обмањивања свести и замене не-
оствареног оним што је доступно и ухватљиво. Но такво унижење претпоставља 
обезвређивање идеалне замисли што имплицира лажно задовољство и пролазну 
срећу. Жена из Лазарета сума је свих жена Павловог пута, императив нацио-
на на путу ка Русији, индивидуални снови појединаца. Не постоји остварљив 
идеал, јер остварен постаје безвредан. Стога, идеал Павлове сексуалности не 
може бити Евдокија Божич, нити било која друга жена. Идеал Павла Исаковича 
је неухватљивост Катинкиног пепела, као што је идеал национа Русија што не 
постоји. Тренутак спознаје Русије постаје тренутак укидања идеала као таквог, 
јер илузија претпоставља имагинарно савршенство што реалност нарушава. Ме-
ланхолија Павла Исаковича и национа трагање је за апстракцијом, борба да се 
имагинација оживи. Жена са трепавицама боје пепела стециште је националних 
и индивидуалних снова што узмичу у материјаним и духовним губицима оли-
чених у Русији. Жена са трепавицама боје пепела је мртва Катинка у Павловом 
сновиђењу и мртва Русија у свести национа. Апсолут среће је у борби и неухва-
тљивости, у тренутку задовољства и битисању преплављеном незадовољствима. 
Није човеку дата могућност достизања врхунца среће, осим у нади и сновима, те 
Исаковичи, иако живе у Русији, живе заправо сан о Русији. Спасење је подстрек 
на борбу, (не)спремност на страдање и (не)прихватање неминовних губитака. 
Суочавање са реалним и имагинарним губицима помућује свест човека, који 
живот подређује сновима и постаје изневерени појединац у свету изневерних. 
Павле ће живети сан о жени са трепавицама боје пепела, јер пепео је трагање 
и крај трагања, узалудност борбе и узалудност живота. Пепео је, најзад, неми-
новност човека који на концу изгори у ватри сопствених жеља и страдања. 

5.	

Промене којима Исаковичи подлежу део су живота европског грађан-
ства 18. века, у којем поремећена свест, унижене вредности и скаредни посту-
пци чине део свакодневице. Разочарања неоствареним сновима имплицирају 
срљање у пропаст, препуштање пороцима, кајање и сагрешење који се смењују 
попут борбе са демонима добра и зла. Лутајући у потрази са идеалном женом и 
идеалном земљом, Исаковичи постају заточеници сопствених заблуда које мас-
кирају краткотрајним задовољствима. Велелепност дворских балова, осмеси ст-
раствених дама и мужевност вештих коњаника крију незадовољство животом, 
усамљеност и неиспуњеност. Меланхолија је свеопшта чамотиња европског 
друштва које беду и сиромаштво потискује трагајући за идеалним животом 
што не постоји. Празнина живота влада човеком, који чулима обмањује свест и 
умирује савест о срећи пролазних радости. Завера што вреба усамљеном човеку 
допушта да чулна задовољства опхрле људску страст занемарајући друштвене 
и моралне конвенције. Ноћ сагрешења обмана је срећног живота усамљеног 
човека. Уистину, целокупна слика друштва Друге књиге Сеоба, борба је човека 
са ветрењачама, да испије све животне сокове и превлада ништавило живота. 

(Анти)сексуалност и меланхолија Друге књиге Сеоба Милоша Црњанског
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Тајна смрти не лежи у непредвидивости усмрћења, већ у снази смрти да мртва-
цима начини живе људе. Обамрлост, неплодност, импотентност чини мртвим 
животе људи немоћним пред општим страдањима и губицима: „Ветеринар му је 
само одговорио да постоји вечита борба добра и зла. А, зло побеђује. Смрт жи-
вотиња исто тако је велика тајна као и смрт људи” (Црњански 2002а: 207). Шта 
је смрт за Исаковиче но несретан живот од којега беже и којему иду у сусрет? 
Тајна смрти што вреба Исаковиче неминовност је пролазности и пропадања. 
Поражени пред ратном језом и људским користољубљем, Исаковичима владају 
осећања самокривице и кривице другог. Друго је, заправо, немилосрдност хлад-
ног рата и нехуманост људске злобе, неумитност живота у чијој разорној моћи 
живот појединца бива обезвређен. 

Непостојање среће за Павла Исаковича свест је о неминовном пропадању 
и процесу трагања чији крај претпоставља смрт. Меланхолија Павла Исаковича 
постаће самоосвешћење о смислу битисања са бесмисленим крајем. Павле Иса-
кович свестан је да срећа живи колико и сан човекове апстракције. Борба добра 
и зла, за Павла Исаковича, борба је човека са животом, а шта је живот но смрт и 
шта је човек но осуђеник на смрт. Умирањем идеала Исаковичи постају ближи 
апсолуту смрти. Пут ка циљу само је пут што води у безнађе, јер на крају бор-
би и пораза, нихилистични живот постаје ништавило човека. Сеоба Исаковича 
није, стога, пресељење, но трагање за смислом, нада да у животу бесмисла сми-
сао постоји. Тражећи срећу, односно дојам среће, Исаковичи постају Сизифови 
наследници. Циљ стремљења Исаковича живи у нади трагања, а на концу пута 
губи се смисао циља, јер појам о срећи добија ново, неухватљиво значење: „Увек 
су се Исаковичи селили. Никад сретни нису били” (Црњански 2002б: 389).

Закључак

У раду је закључено да меланхоличност романа Друга књига Сеоба предста-
вља део бесконачне борбе природе у човеку и човека са неминовностима живо-
та. Битисање Исаковича и национа предодређено је нужном пропашћу, упркос 
индивидуалним борбама против сила природе. Трагање за реалним и имаги-
нарним идеалима, постаје део егзистенцијалне потребе да се пређе граница мо-
гућности не би ли се живот скројио према личним жељама. Но, меланхоличност 
Павла Исаковича истина је о неумитности живота и подређеност човека датим 
неминовностима. Стога се непријатељем не показује живот колико човек у чо-
веку, борба човека да опстане у превирању између очекиваног и изневереног. 
Жеље Исаковича претпостављају почетак борбе и почетак страдања. Истове-
тне жеље узносе и унижавају Исаковиче, чине да живот постане извор смисла 
и бесмисла. Између наде и разочарања, крије се истина о непостојању идеала у 
пролазном свету, постоји само свест о идеалном животу који је увек на дохват 
руке, но никад ухватљив. Пут којим Исаковичи крећу 1752. године почетак је 
освешћења људске природе о слабости пред борбом у коју је човек увучен, не 
као равноправни играч, већ као страдалник који је самим својим постојањем 
нужно осуђен на пропаст. Будући да је циљ рада био да се покажу и колектив-
ни и индивидуални губици, на основу ексцерпиране грађе и теоријских пре-
тпоставки, закључено је да се национална страдања пројицирају на лична што 
Исаковиче чини двоструким страдалницима, једнако немоћним на различитим 
нивоима битисања.
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(Аnti)sexuality and melancholу in the novel Druga knjiga Seoba 
of Milos Crnjanski

Summary

This paper discusses the relationship antisexuality and melancholy in the novel Druga knjiga Seoba, 
as a result of losses in the war and out of the war. We investigated how sexuality loses its power under the 
pressure of war circumstances, and how Isakovic starvation due to become agents of melancholic feelings. 
Sexuality is presented not only as erotic initiative, but also as an expression of repressed desires, fears and 
helplessness before the war and life losses. Therefore, the focus of work on connecting (anti) sexuality and 
melancholy, compared to the vision of a better life and the disappointment from the fact that the vision 
gets illusory outcome. The aim was to present the suffering of the gradual process from the general to the 
particular, from national to individual losses. The work methodology is adapted to the object and purpose of 
this research, and is used descriptive method with komparatvnu analyze links sexuality and melancholy, that 
is, losses and melancholic feelings caused by them.

Keywords: sexuality, antisexuality, melancholу, suffering, migration.

Marija Pantović

(Анти)сексуалност и меланхолија Друге књиге Сеоба Милоша Црњанског
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Mилица Перић1

Ниш

Бег од стварности или просторно урањање 
јунака романа Ситничарница „Код срећне руке” 

Горана Петровића

Рад се бави преласком Петровићевих јунака-читалаца из актуелног света у алтерна-
тивни свет књижевноуметничког дела. Делу се приступа са аспекта наратологије, тачније 
теорије урањања, не би ли кретања јунака била испитана и дефинисана у домену прос-
торног урањања.

Указивањем на најважније појединости из живота неколико јунака и занимањем за 
сам чин преласка у светове књижевноуметничког дела, утврђују се мотиви који их на то 
наводе, као и њихов доживљај тог другог света. Егзистенција јунака у алтернативном све-
ту, насупрот њиховој егзистенцији у актуелном свету Ситничарнице, доприноси бољој 
карактеризацији ових читалаца. Осим јаке жеље за путовањем алтернативним светови-
ма, испитује се и потреба јунака за повратком у актуелни свет.

Услед додира са новим светом поједини Петровићеви јунаци доживљавају извесне 
промене – њихови животи добијају нову димензију, а они своје пандане.

Кључне речи: наратологија, теорија урањања, просторно урањање, јунак-читалац.

Теорија урањања представља део когнитивне наратологије, чији је најзна-
чајнији представник Дејвид Херман. Ова теорија се везује за име Мари Лор 
Рајан, а заснива на феномену мултипликације, посебно популарном у првој 
фази посткласичне наратологије2. Наиме, Мари Лор Рајан се посебно заинтере-
совала за аспекте виртуелног у наративу и у својим радовима показала да један 
текст може имати мноштво реализација, а све у зависности од распона имаги-
нације читалаца.

Замена класичне наратологије посткласичном значи и „замењивање нара-
тива наративношћу, као процеса који доводи до настанка наратива и његових 
иманентних, тј. прагматичких особина” (Милутиновић 2014: 359). Нови приступ 
у тумачењу наратива изискује и нову терминологију, па „Рајанова постулира 
четири метафоре читања наратива позајмљене из компјутерске терминологије” 
(Милосављевић Милић 2014: 339) – виртуелност, рекурзивни наративи, прозори 
и трансформације.

1	 milica.peric991@gmail.com
2	 Посткласичну наратологију, за чији се почетак узима 1966. година, када је Ролан Барт објавио 

текст Увод у структуралну анализу приче, карактеришу „нови приступи у тумачењу наратива 
који су засновани на ревизији теоријских, терминолошких и методолошких аспеката структура-
листичке или класичне наратологије” (Милосављевић Милић 2014: 332).

	 Једна од битнијих разлика која постоји између класичне и посткласичне наратологије односи 
се на прелаз „са текстоцентричних и формалних (формалистичких) модела, ка моделима који 
почивају на интеракцији текста и контекста” (Милосављевић Милић 2014: 332). Године 2010. Јан 
Албер и Моника Флудерник видели су две фазе посткласичне наратологије. Прву фазу каракте-
рише појава и гранање разних приступа и модела, док друга фаза представља њихово спајање, 
али и даље развијање и усложњавање (Милосављевић Милић 2014: 334).

Оригинални научни рад
821.163.41-31.09 Petrović G.
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За теорију урањања посебно је значајна метафора читања означена као ре-
курзивност3, што одговара поступку уоквиривања у ранијој наратологији. Раз-
лика у употреби ова два термина огледа се у томе што се уоквиривање односи 
на „статичну просторну конотацију” (Милосављевић Милић 2014: 340), док се 
рекурзивност односи на динамичку темпоралну димензију, чијим постојањем је 
читаоцима омогућено да се крећу кроз разне нивое приче, тј. да прелазе из једног 
света приче у други. Захваљујући рекурзивности, обим приче се знатно проши-
рује, будући да прелаз из једне „стварности” у другу не подразумева и досезање 
крајњих граница прве. Читаоци когнитивно урањају у нове и нове светове без 
потпуног знања о њиховим границама, те се ти светови доживљавају и као огра-
ничени и као неограничени. 

Посебно достигнуће посткласичне наратологије у односу на класичну огледа 
се и у замени одреднице „story” одредницом „story world”, захваљујући чему „на-
ративи омогућавају да се замисле читави светови прича са мноштвом различитих 
детаља, а не само аристотеловски следови догађаја” (Милутиновић 2014: 362). 

Теорија урањања своју експанзију доживљава 80-их и 90-их година 20. 
века. Осим Рајанове, њени представници су: Џејмс Фелан и Питер Рабинович. 
Дакле, „ова теорија испитује (могућности) урањања читалаца у свет приче/
књижевног дела, рачунајући на одушевљење читаоца оним ‘као да’ светом. 
Урањање може бити: просторно, временско и емоционално, у зависности од 
тога да ли се урања у простор уметничког дела, имагинарно време или путем 
емпатије” (Милосављевић Милић 2013).4 Захваљујући овој теорији свет књи-
жевног дела постаје шири и дубљи, а постмодернистичка поетика нуди довољ-
но простора за њену реализацију. 

* * *
Петровићев роман, иако делује изузетно сложено, има једноставну компо-

зицију – две приче/два света, једну оквирну и једну уоквирену, мада се из уок-
вирене пружа неколико рукаваца5. Ван ових прича се ништа не дешава, а поме-
нута комплексност последица је ауторовог маестралног комбиновања елемената 
стварног и фиктивног света. Један свет је свет у којем обитавају јунаци Ситни-
чарнице и свет који ми, прави читаоци (јесмо ли прави?), читамо и разумемо. 
Други свет је свет књижевног дела, романа Моја задужбина, чији је аутор један 
од ликова првог романа. То је свет бескрајних, прелепих пејзажа са једном ви-
лом, отворен за све који умеју да дођу до њега. Такође, у потпуности остављен 
њима на располагању. Моју задужбину читају ти други читаоци – јунаци Ситни-
чарнице. Читају и разумеју другачије од нас, јер бивају увучени у тај други свет. 
Међутим, томе се не противе, у њему су срећни и/или сигурни.

Врло је тешко данас говорити о читаоцу. Наиме, неопходно је непрестано 
правити дистинкцију између термина „читалац” и „Читалац”. Читалац са малим 

3	 О преостале три више у Милосављевић Милић 2014: 338–344.
4	 Емпатија се проучава у психологији и филозофији. Истраживања се непрестано врше, па и ре-

зултати којима се тренутно располаже нису коначни. Амерички психолог М. Л. Хофман емпатију 
дефинише на два начина: „(а) емпатија је когнитивна свесност у унутрашњим стањима друге 
особе [...]; (б) емпатија је посредована емотивна реакција на другу особу” (2003: 37). Своје ин-
тересовање усмерава ка другој врсти, коју назива афективном. Приступ једном књижевноумет-
ничком делу у великој мери зависи од способности читаоца да емпатише са другима.

5	 Овде се мисли на Здравље проф. др М. Јовановића Батута, Лековито биље у Србији Саве Петро-
вића, а пре свега на књигу о хеленистичкој архитектури Le Temple Grec.
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„ч” је онај који стварно постоји и стварно чита књигу писца који такође постоји 
стварно. Читалац са великим „ч” је читалац који егзистира у свету књижевног 
дела, тачније, у световима књижевног дела. У једном тренутку он је само јунак, а 
у другом, неко са киме се поистовећујемо. Дакле, и јунак и наратер6. 

Већ насловом Ситничарница „Код срећне руке” као да се жели показати да 
се ради о једном немогућем, а можда и могућем свету. Немогућем, јер ситничар-
ница „Код срећне руке” одавно не постоји, а и постојање света који се пред нама 
издиже је, бар за сада, неизвесно. С друге стране, Наталија Димитријевић зна где 
је ситничарница, а и живот јунака, о чијем постојању немамо доказа, у том свету 
се сасвим нормално одвија.

Свет романа Ситничарница „Код срећне руке” је чаробан или, како Новица 
Петковић запажа, чудесни свет. Фантастичним и чудесним7 постаје захваљујући 
необичној способности јунака који обитавају у њему. Поједини јунаци имају 
способност потпуног читања. Читајући неко књижевно дело они се у потпу-
ности преносе у свет тога дела. Њихови животи се тамо несметано одвијају у 
складу са законима новог света, који представља само један од могућих светова8.

Већ према томе како се односе према могућим световима, тј. поседују ли 
способност потпуног читања, јунаци Ситничарнице се деле у две групе: 1) на 
оне за које су могући светови само апстракције нашег ума и 2) на оне који верују 
у постојање других светова и знају за њих, будући да поседују транссветовни 
идентитет. За ово истраживање друга група јунака је далеко занимљивија, па ће 
се даље изучавање романа базирати на њој.

Наиме, јунаци као читаоци Браничиног романа, урањају у свет имагина-
ције, што је један од три вида испољавања виртуелног наратива у књижевном 
делу9 и последица менталног мапирања тих светова приче. Неважно је очима 
којег јунака читамо Моју задужбину, свет овог дела ће се пред нама увек исто 
конституисати, а то је могуће захваљујући томе што ови јунаци поседују исте 
наративне компетенције, па „изграђују своју стварност почев од знакова које 
примају као што ми изграђујемо фикцију почев од прочитаног текста; њихово 
сазнавање света представља наше сазнавање књиге” (Тодоров 1986: 66). 

6	 Посебну пажњу Читаоцима посветио је Итало Калвино у свом роману Ако једне зимске ноћи 
неки путник, представљајући различите профиле читалаца. Пре њега, Читаоцем се бавио и Бор-
хес у својој причи Пјер Менар – писац Дон Кихота, али свакако и Сервантес пар векова пре 
Борхеса. На самом крају двадесетог века и српска књижевност добија један сличан роман. Роман 
који се бави Читаоцима, али не мање него остали наставља да кокетира са читаоцима.

7	 По Цветану Тодорову, фантастично-чудесне јесу оне „приповести које се испочетка предста-
вљају као фантастичне, а завршавају се прихватањем натприродног. Ту се налазе приповести 
најближе чистом фантастичном, јер нам оно, због саме чињенице да остаје необјашњено, не-
рационализовано, предлаже да прихватимо постојање натприродног” (2010: 52). Јана Алексић 
тачно запажа да су у Ситничарници „консеквенце боравка јунака у свету књижевног текста про-
цесом читања ‘физички’ присутне и у стварном свету (песак у ципелама малог Анастаса Бранице 
након читања; вода у фотељи у очуховој радној соби; [...] смрт Покимичиног стрица и стрине 
током читања Тургењевљевих Ловчевих записа)” (2013: 157).

8	 Синтагму могући свет Лубомир Долежел дефинише као свет „одређен специфичним глобалним 
ограничењима, који садржи коначан број компосибилних појединаца” (2008: 32). Даље: „Саста-
вљајући писани или усмени текст, аутор ствара један фикционални свет који пре тог чина није 
постојао. Текстуална poesis, као и све људске делатности, одвија се у стварном свету, али констру-
ише фикционалне домене чије су особине, структуре и начини постојања независни од особина, 
структура и начина постојања стварности” (2008: 35).

9	 Преостала два вида испољавања виртуелног у књижевном делу јесу: „1) виртуелно као неакту-
ализовано; 2) виртуелно као могуће, али неодлучиво у погледу актуализације” (Милосављевић 
Милић 2014в: 351).
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Ово нас доводи до промишљања о транссветовном идентитету ликова. 
Међу јунацима који обитавају у оба света Петровићевог романа има извесних 
разлика и оне могу бити терминолошки објашњене. Наиме, ликови са трансс-
ветовним статусом нису ништа друго до „путујуће наративне јединке” (Мило-
сављевић Милић 2014б: 784), које се „истовремено појављују у више оваквих 
светова” (Милосављевић Милић 2014б: 784)10. У свету науке о књижевности се 
транссветовним идентитетима ликова различито приступа, а све у зависности 
од схватања синтагме „могући светови”. Тако се наведена подела ликова додатно 
усложњава, па се, на пример, уводе термини: „парњак” и „верзија”.11 За потре-
бе овога рада термином „парњак” биће означени ликови који, пролазећи кроз 
различите светове, не мењају своје особине. Ликови код којих се уоче различите 
карактеристике, настале услед путовања, добиће атрибут „верзија”. 

* * *
Роман Ситничарница „Код срећне руке”, између осталог, можемо означити и 

као љубавни роман, у том случају љубав ће бити главни мотив преласка у други 
свет, свет књиге. Међутим, важна је и жеља, потреба, да се у другој стварности 
осете и остале дражи, којих су јунаци у свету Ситничарнице, из различитих раз-
лога, лишени. Они се на овакaв корак одлучују у раној младости, дубокој старо-
сти; ради бега од сурове стварности, случајно, из радозналости и тако даље, а све 
трагајући за својом срећом. 

Петровић показује да се ова могућност не пружа свима, већ само обдареним 
појединцима, који пак доказују да се „потпуни и валидан облик егзистенције, у 
којем се може обистинити пуноћа смисла, афирмише [...] на граници, на сазнању, 
на спознању пуноће стварности када она није емпиријска” (Алексић 2013: 324). 

Подсећањем на најважније појединости из живота Петровићевих јунака и 
занимањем за сам чин преласка у светове књижевноуметничког дела, утврдиће-
мо који их мотиви на то наводе и како виде и доживљавају тај други свет. Начин 
на који Читаоци егзистирају у стварности и њихово виђење другог света допри-
неће и њиховој карактеризацији.

Са појединостима вазаним за јунакињу Наталију Димитријевић, која је у 
време одигравања радње романа стара и болесна, читалац се упознаје постепено, 
углавном „за славских припрема”. Како дистанца између читаоца и старе госпође 
постаје мања, читалац схвата да је одлуку да свој живот проведе у једном другом 
свету, Наталија, која мало подсећа на Хофманову госпођицу Скидери12, донела 
као врло млада, заљубивши се у литерату паперјасте браде и желећи да му буде 
близу у сваком тренутку. Захваљујући том сазнању носталгија коју ова јунакиња 
осећа према прошлости читаоцу постаје јасна и оправдава је. 

10	 У оквиру теорије лика они се различито називају. Могу бити: а) екстратекстуалне верзије лика 
– реалне историјске личности које се крећу кроз свет наратива (у Ситничарници то су: кнегиња 
Јелена, деспот Јован Оливер), б) интертекстуалне верзије лика – нестварне јединке које се срећу 
у више фикционалних жанрова, в) интратекстуалне варијанте – варијанте ликова у једном књи-
жевном делу, „које настају услед ‘путовања’ ликова из актуелног у виртуелне светове, или кроз 
више виртуелних светова” (Милосављевић Милић 2014б: 784).

11	 Више о томе у Милосављевић Милић 2014б.
12	 Попут госпођице Скидери Наталија Димитријевић, такође госпођица, живи сама, окружена 

књигама. Хофманова јунакиња пише романе, Петровићева реконструише читајући. Скидеријева 
је потпомогла реализацију љубави између Мадлоне и Оливија Брисона, а Наталија између Јелене 
и Адама Лозанића. 
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Преласком у свет књига Наталија је себи обезбедила миран живот. Кад јој 
је потребно, врати се у предратни Београд, оде до антикварнице или никад из-
грађене робне куће и купи себи неку ситницу. У сваком случају, ретко пребива 
у стварности, која јој је толико непријатна да чак и за своју смрт бира друго тле. 
Отклон према стварности, који осећа ова јунакиња, оправдан је чињеницом да се 
у свету Ситничарнице ни у чему није остварила.

Оставши сама и сасвим глува, домаћица Златана одлучује да завири у свет 
који је Браница створио, а чијем стварању је и сама потпомогла служећи га и 
слушајући. Одувек је веровала да је Анастас посебан дечак. Захваљујући њему, 
песку који се за њим просипао, дугим путовањима на којима је одлазио не из-
лазећи из собе, а враћајући се поцрнео, промењен, почела је да осећа уважавање 
према свему што има било какве везе са литературом. Не одвајајући се од Пати-
них рецепата, уронила је у тај Браничин свет и тамо остала. Била је срећна зато 
што је поново могла да ради оно што јој је одувек причињавало задовољство, али 
и због тога што је у вили Моје задужбине била одмах добро прихваћена. Њен се 
живот у том свету није разликовао од живота који је водила пре. 

У свет Моје задужбине Адама Лозанића одводи потреба за новцем. Овом ју-
наку, међутим, прелазак у фиктивни свет није стран – на слична путовања ишао 
је раније из чисте радозналости или да би срео девојку у коју је тренутно био 
заљубљен. Мотив за одлазак овога пута био је другачији, а сасвим случајно довео 
га је и до праве љубави. Као и Наталија и Златана, и Адам се неће вратити у ствар-
ност Ситничарнице. Међутим, за разлику од њих, неће остати ни у Задужбини – 
препознао је срећу која му се смешила из неког још даљег света, и кренуо за њом.

Врло млад се у шетње световима књижевних дела упустио и Браница. Испр-
ва, из радозналости, онда да би побегао од очуха, професора и другова, затим 
због потребе да се упозна са животом у Француској, па због љубави и на крају 
да тамо оконча свој живот. Љубав коју је гајио према ученици Женске учитељске 
школе Милени остала је неостварена. Друга Браничина љубав имала је изгледе 
да се развије у нешто велико и трајно, да је госпођица Увил била мало вештија у 
заједничком читању. Нехотице је сломила срце младом литерати, који је корист 
од стварног света видео само у могућности да се прикупи довољно ресурса за об-
ликовање што лепше стварности у другом свету. Док је имало смисла прикупља-
ти грађу за писма и конструисање романа, Браница се враћао у Ситничарницу. 

Јунаци Петровићевог романа су несумњиво опијени световима литерату-
ре. Једно читање је довољно да се заразе вирусом ове, очигледно опаке, али не и 
преносиве болести урањања. Занимљиво је да се, ма колико били занесени тим 
другим световима, ипак враћају у Ситничарницу. Без обзира на то што се уместо 
пекмеза од кајсија у своме стану Адам може заситити Златанином чорбом у вили 
и што Јелена енглески може учити тамо исто као и у стану госпође Димитрије-
вић, Читаоци се стално враћају. 

Са једне стране, услед додира са другим световима као да постају распо-
лућени, Покимица, на пример, признаје: „Тако је мој живот добио још једну 
димензију. Не бих рекао паралелну, јер је врло брзо ова друга вишеструко пре-
расла прву” (Петровић 2000: 268). Сретен Покимица из Моје задужбине, осим 
имена, нема ничег заједничког са Покимицом из Ситничарнице. Преображен 
љубављу према Наталији Димитријевић, добија своју верзију у Браничином 
свету и постаје повучени баштован. Путовања алтернативним световима дела 
на карактер Наталије Димитријевић пак немају никаквог утицаја. Ова јуна-
киња не одустаје од своје тврдоглавости – у Ситничарници напушта школу 
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певања, у световима литературе воли да скрене са пута назначеног од стране 
аутора, тако да је свака Наталија из алтернативних светова лик-парњак Ната-
лије из актуелног света. 

Јунаци: домаћица Златана, Адам Лозанић и Јелена, у алтернативним свето-
вима, као и Наталија, остају непромењени. Међутим, у овом раду такође поме-
нути Анастас Браница и Натали Увил, у алтернативним световима, попут По-
кимице, добијају своје верзије. Наиме, Анастас Браница, који у актуелном свету 
Ситничарнице готово да и не постоји (што је потврђено и самим описом њего-
вог физичког изгледа), у књижевноуметничким делима је пун живота, пажљив, 
маштовит. Страствена и заљубљена госпођица Увил из штива о хеленистичкој 
архитектури, верзија је збуњене и хладне истоимене госпођице из актуелног све-
та Ситничарнице.

Иако, као што смо показали, неки од Читалаца продором у светове књижев-
ноуметничких дела добијају своје верзије, они ипак не успевају да се ослободе 
великог људског страха од неизвесности. Без обзира на то, путују ли први пут, 
или у томе већ имају искуства, Читаоци никада не могу знати шта се током њи-
ховог одсуства издешавало тамо куд су намерили да поново оду. Зато им много 
више сигурности улива „стварност која је личила на такве књиге, само се, за раз-
лику од њих, није могла склопити, одложити” (Петровић 2000: 58). 

Ови јунаци су упознати и са семантиком могућих светова, ако не теоријски, 
онда су интуицијом постали свесни „чињенице да се грађа из стварног света 
мора значајно трансформисати на граници света. Услед онтолошке суверености 
фикционалних светова, ентитети из стварног света морају се преобразити у 
нестварне могућности, са свим онтолошким, логичким и семантичким последи-
цама које тај преображај подразумева” (Долежел, 2008: 33). Јелена је, на пример, 
приликом првог заједничког читања била збуњена и уплашена, али се касније 
навикла, чак у томе врло добро снашла. Због тога ова јунакиња подсећа на Алису 
из романа Алиса у земљи чуда: 

Прихватила се већ растворене књиге, механички, не сетивши се да утврди ни наслов 
уједно осећајући големо зарепашћење и сажаљење. Свакако збуњена, доцније није мо-
гла да се призове – како је зашла тако далеко? Нема сумње, ревносно је пратила стару 
даму, ако и раније, од указаног поглавља, страницу за страницом, ред по ред, реч у 
реч, када је наједном постал свесна да наместо ројева слова, пред собом има жену у 
узњиханој хаљини од сирове свиле. [...] Како је то било могуће, Јелена није себи могла 
да објасни. [...] Све је то, дакле, било сигурно или пука причина, али се Јелена зацело, 
први пут после толико времена – насмејала. То се није дало заборавити (51).
Са друге стране, услед непрестаних „шетњи” до новог света и повратком 

у стварност, ови јунаци блиски су лирском субјекту Лирике Итаке Милоша 
Црњанског, који се с напором уздигне до једног новог света, да би истог тренутка 
осетио чежњу за светом који је управо напустио, схватајући на крају да се савр-
шенство током живота ретко достиже.

Као што у свет Ситничарнице са јунацима продиру по неке појединости из 
других светова, тако се и у нове светове посредством јунака подмукло увлачи 
стварност у виду зла и неправде. Како запажа Јелена Симић: „књижевни текст 
као место где читаоци успевају да избегну из недовољно лепе и пријатне ствар-
ности дакле ипак не остаје нетакнут у Ситничарници. Злоупотреба овог само 
привидно безбедног простора слободе има страшне последице” (38). Тајне нару-
чиоце је, на пример, жеља за влашћу довела у свет Моје задужбине. Ови јунаци 
као да не знају да сви у свету књиге имају подједнака права, па би да владају, 
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уређују тај свет. Они су нека врста штеточина. Интервенције које Покимица пре-
дузима у великом броју различитих дела или, још боље, ожиљак који је услед 
неопрезног читања Браница задобио, проблем несигурности, зла и неправде још 
боље илуструју. Ипак, понекад се не пружа могућност избора, па тако породи-
ца Лелек мора да настави свој живот у Браничином роману, иако се ни тамо не 
осећа сасвим сигурно, непрестано праћена сопственом сенком и радозналим по-
гледима других Читалаца.

Сазнање да је и у свету литературе свако сам и да се сам креће за својом 
судбином, такође умањује првобитно усхићење Читалаца. Дакле, чак ни зајед-
ничко читање не нуди истоветна искуства, а то илуструје следећи цитат: „Иза 
неприродно увеличавајућих стакала наочара, стара дама готово да није трепта-
ла, једва ишчекујући да испију чај – па да крену. Једним делом заједно, као и у то-
лико наврата раније, а онда свако за својом судбином” (Петровић 2000: 25). Ово 
сазнање за неке јунаке је врло болно – у додиру са реалношћу13Анастас Браница 
схвата да није истински вољен и убија се. Но, за разлику од њега, има и јунака, 
попут Адама и Јелене, који успевају да се изборе и не врате у Ситничарницу, него 
пуни оптимизма закораче у неки још даљи свет. 

Ма колико се ови светови преплитали и ма колико ти други зависили од 
реалног, они ипак желе да се наметну као водећи. То потврђује малопре наведени 
Покимичин исказ, али и следећи наводи:

„Ради се о два света. Довољно слична и довољно различита. О сливовима овог дру-
гог, тачније првог, не постоје поуздани подаци, тако да се не зна од чега зависи да 
нека река тамо сахне или нараста” (39). И:
„Од понедељка до суботе, у све три смене, био сам заокупљен ударничким очита-
вањем свега и свачега, а недељом бих подржавао уобичајено постојање у ствар-
ности” (277). 
Иако урањањем у свет литературе Читаоци не доживљавају видљиву фи-

зичку трансформацију, они, без обзира на то јесу ли означени као парњаци или 
верзије, заборављају на реалност. Тако је Магдалина, док ју је Браница пратио у 
новинском чланку, „деловала као изузета из свега стварног” (Петровић 2000: 129), 
а један српски официр се, читајући чланак о свом одликовању, убио из револвера.

Наведено показује да Петровићеви јунаци-читаоци доношењем одлуке о 
бегу из Ситничарнице, у ствари доносе одлуку о задобијању једног новог, или 
нешто другачијег идентитета. Тако више не говоримо само о Читаоцима већ и о 
њиховим транссветовним панданима.

* * *
Требало би да резултати до којих се дошло путем овог истраживања, осим 

што доприносе бољој рецепцији Петровићевог романа, буду подстицајни за изу-
чавање преостала два вида урањања у свет/ове књижевноуметничког дела.

13	 Реалност се овде схавата у лакановском смислу, дакле као „оно што у психичком искуству не 
подлеже симболизацији или преводу на језичке знакове. Доживљај Реалног, слично као дожи-
вљај стравичног код Фројда, изазива немир код субјекта који стоји очи у очи са светом лишеним 
значења. Према Лакану, Реално је трауматично језгро у људској психи које слаби однос са ствар-
ношћу” (Буржињска, Марковски, 2009: 71).
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ESCAPE OF REALITY OR SPATIAL IMMERSION OF HEROES OF THE NOVEL THE 
TRIFLE SHOP „AT LUCKY HAND” BY GORAN PETROVIĆ 

Summary

This work deals with transition of Petrovic’s characters-readers from actual into the world of literary 
works. The novel is aproached from the point of narratology, more corectly from the aspect of the theory 
of immersion, whereby their movements were examined and defined in the domain of spatial immersion.

Pointing out the most important details from the lives of several heroes and interest for the crossing 
into the world of literary work, it is determining the motives which induce them in that state, as well as their 
experience of that other world. The existence of the hero in that other world, as opposed to their existence in 
the current world of The trifle shop contributes to a better characterization of these Readers. Besides a strong 
desire to travel to alternative worlds, it is examining the need of these heroes to return into the actual world.

Due to the contact with the new world certain Petrovic’s heroes are experiencing some changes – their 
lives are getting a new dimension, and them, their counterparts.

Key words: narratology, theory of immersion, spatial immersion, character-reader.
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Београд

Убити птицу ругалицу и феминизам 

Циљ овог рада јесте да роман Убити птицу ругалицу прикаже у светлу једног од 
највиталнијих струјања на савременој академској сцени-светлу феминистичке критике. 
Уводни дeо рада представиће утицај феминистичког покрета на америчку књижевност. 
Потом ће бити дат кратак преглед „мушкобањастих” женских ликова (tomboys) у делима 
америчке књижевности. Након тога, истраживаћу идеал „јужњачке лепотице” тридесе-
тих година деветнаестог века (The Southern Belle), као и начин на који се он третира у 
роману. Последњи део рада бавиће се (анти)феминистичким ставовима главне јунакиње 
– Џин Луиз Финч, познатије под надимком Скаут, као и утицајем који су на формирање 
таквих уверења имали други јунаци овог романа, попут тетке Александре, служавке Кал-
пурније и Скаутиног оца Атикуса Финча.

Кључне речи: Убити птицу ругалицу, феминизам, Скаут Финч, јужњачка лепотица, 
tomboys.

1.	 Увод

Феминистичка критика донекле је повезана са марксистичком критиком. 
Али уместо да се, као марксисти, концентришу на класне разлике, феминисти 
преиспитују радикално неравномерну расподелу моћи међу половима. Они 
верују да нашим институцијама управљају патријархални кодови и да се пре-
ма женама односе као према грађанима другог реда, како у економском, тако и 
у друштвеном смислу. Такво понашање се подразумева и подржавају га моћне 
идеологије о супериорности мушког пола (Vukčević 2008: 30). Она има два циља: 

Први циљ подразумева да се открије и деконструише идеологија приказана 
у књижевним делима. Феминистички критичари не намеравају само да укажу 
на претпоставке које су уткане у дело а које се тичу полова, већ да, често кроз 
пажљиву деконструкцију текста, покажу да су то обична нагађања која не почи-
вају ни на каквим основама (Vukčević 2008: 31). Други циљ подразумева поновно 
писање историје, како књижевне тако и ове друге. С обзиром на то да су писа-
ли историју, мушкарци су, природно, себи доделили главне улоге. Они су, у том 
процесу, сузбили сваки женски допринос од веће важности (Vukčević 2008: 31).

„Феминистичка критика настала је као део међународног феминистичког 
покрета. Први талас модерног феминизма заснован је на концепцији феми-
нистичких студија Симон де Бовоар из најраније епохе феминизма о женској 
другости која је обележила прву половину двадесетог века” (Јовановић 2012: 
156–157). Фридановој (Бети Фридан) се приписује покретање другог таласа фе-
минизма. Седамдесетих година двадесетог века Илејн Шоволтер предлаже модел 
за тумачење текста из перспективе женске различитости. Тим алтернативним 
тумачењем текста бави се америчка феминисткиња Сузан Лансер у делу У сусрет 
феминистичкој наратологији (Towards a Feminist Narratology). По Лансеровој, 
феминистички критичари су „неповерљиви према категоризацији и супротста-

1	 mmilovanovic14@gmail.com
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вљању концептуалног света уредно организованог у парадигму бинарне логике” 
(Lanser 1986: 343). Она тврди да ниједно дело из области наратологије није узело 
у обзир појам рода. То значи, пре свега, да су „нарације које представљају темељ 
наратологије у првом случају мушки текстови, а у другом случају текстови који 
се сматрају мушким” (Lanser 1986: 343), чиме наратологија готово потпуно избе-
гава питање рода, што представља велики проблем за оне критичаре који се баве 
разликама и специфичностима женског начина писања. Према есеју Ка женској 
поетици (Towards a Feminist Poetics), феминистичку критику можемо поделити у 
две различите врсте:

Прва врста бави се женом као читатељком – женом која чита књижевна дела 
која су написали мушкарци, као и начином на који хипотеза о женском читаоцу 
мења наше схватање датог текста. Друга врста феминистичке критике бави се 
женом као писцем, оном која даје значење тексту. Осим тога, бави се историјом, 
темама, жанровима и структуром књижевности чији су аутори жене, психоди-
намиком женске креативности и проблемом женског језика. Ауторка напомиње 
да у енглеском језику не постоји ниједан термин којим би се означио тако уско 
специјализован дискурс па је прилагодила француски термин „la ginocritique”. 
Ауторка тврди да се оваква критика могла назвати и „георгиком” због чињенице 
да су женски писци раније писали под мушким псеудонимима. Циљ гинокрити-
ке јесте да се „створи женски оквир за анализу женских текстова, да се развију 
нови модели засновани на проучавању женског искуства, а не да се прилагођа-
вају мушки модели и теорије, да се престане са покушајима уклапања жена у 
калуп мушке традиције и да се уместо тога усредсреди на нови, видљиви свет 
женске културе” (Showalter 1985: 131). Илејн Шоволтер је развој феминистичке 
критике поделила на три периода: женствени, феминистички и женски. 

„Женствени период траје од 1840. до 1880. и представља женска настојања 
да се изједначе са интелектуалним достигнућима мушке културе” (Showalter 
1985: 137). Мада, још увек то чине под мушким псеудонимима. Феминистички 
период протеже се од 1880. до 1920. године, односно до тренутка када су жене 
добиле право гласа. У женској фази, која траје од двадесетих година двадесетог 
века до данас, жене су се окренуле женском искуству као извору настанка нове, 
аутономне уметности (Showalter 1985: 138–139).

Есеј Treason our text, ауторке Лилијан С. Робинсон, завршава се закључком 
да је развој феминистичке књижевне критике и феминистичких студија већ 
прошао кроз многобројне фазе које је могуће идентификовати. Његов ток више 
подсећа на истраживање него на формирање и ревизију књижевног канона, и 
био је успешнији у дефинисању и одржавању женског „противканона”, него у 
уврштавању ауторки попут Едит Вортон и Фани Ферн у првобитни књижевни 
канон (Showalter 1985: 118).

2.	 Томбојс у делима америчке књижевности 

„Реагујући на промене у образовном систему, викторијански лекари су 
почињали да се брину за репродуктивне способности девојака, које су ишле у 
школу током адолесцентског периода, па и у одраслом добу. Гинеколог Вилијам 
Едгар Дарнел у чланку Пубесцентна школарка (Тhe Pubescent2 Schoolgirl) тврди 
да такмичарски дух и захтеви образовања, нарочито оног високог, могу да буду 

2	 Сложеница настала спајањем речи Puberty и Adolescent.
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толико погубни за жене да постоји могућност оштећења целог нервног система. 
Због тога су лекари и психолози почели да прописују tomboy romping3 као дeо 
природног и здравог сазревања девојака (Pim 2014: 36). Те идеје, које су промо-
висале физичку активност инспирисале су нова и променљива размишљања о 
женствености, али и измениле савремене стандарде лепоте повезане са друштве-
ним сталежом. Због ових промена, од девојака средњег и вишег сталежа се више 
није очекивало да остану у кући како би испоштовале мерила женствености која 
су ценила бледу пут, крхку грађу и висока морална начела” (Pim 2014: 37–38).

Вероватно најславнија међу свим припадницима ове групе књижевних јуна-
киња јесте Џозефина Џо Мерч, једна од четири главне протагонисткиње култног 
романа Лујзе Меј Алкот из 1868. године под називом Девојчице4. Став младе Џо 
према ономе што од ње захтева окружење у коме се налази најбоље се види из 
цитата: „Баш ме брига што сам госпођица. Волела бих да нисам ако се због тога 
морам укочити као каква будала и ако због тога не могу да се одевам и разгова-
рам како хоћу! Жао ми је што сам се родила као женско! Да носим панталоне 
отишла бих у рат са татом” (Алкот 2011: 7). У једном од наставака овог романа, 
делу по имену Дечаци, јавља се још једна мушкобањаста девојчица, Нен. Десе-
тогодишња Ени остала је без мајке и Џо, која сада води угледан завод за дечаке, 
одлучује да је узме себи јер је „после мајчине смрти постала мала дивљакуша и 
била би права штета да једну тако паметну девојчицу поквари послуга” (Алкот 
2010: 75). Желећи да му докаже да је у стању да поднесе све што могу и дечаци, 
Нен је стрпљиво подносила све изазове које је Стафи, један од дечака из Завода, 
стављао пред њу, те је чак обрала и бокор коприва, али и ударала главом о зид на 
његов захтев. Веома је темпераментна и тешко савладава своју бурну природу: 
„Када су јој рекли да ће (њене ствари) стићи у току дана разбеснела се и истукла 
своју лутку” (Алкот 2010: 79).

Ипак, најславнија од њих сасвим сигурно је Скаут Финч. Скаутино иденти-
фиковање са мушким светом, коме припадају њен брат и отац, делимично по-
тиче из чињенице да јој је мајка умрла када је имала само две године. Не сећа се 
ње, па се угледа на Џема и Атикуса као на водиче за прикладно понашање. „По 
Скаутиним схватањима, моћ и ауторитет су мушке особине, бити девојка значи 
бити на маргини и бити изолована” (Ware у Bloom, 2010: 63), те из тог разлога 
бира да буде типични томбој.

3.	 „The Southern Bellé” 1830-их годинa

Двадесетих и тридесетих година деветнаестог века највећи дeо читалачке 
публике чиниле су жене, а оне су желеле да читају о другим женама налик на 
њих, којима је, пре свега, место било код куће, а животи испуњени браком и де-
цом, односно породичним дужностима. На овај начин настао је идеал такозване 
„јужњачке лепотице” (The Southern Bellé) тридесетих година деветнаестог века. 
„Лепотица је млада, неудата девојка, пореклом из земљопоседничке (а самим тим 
и аристократске) породице, која живи на великој плантажи. Узрастом је спремна 
за удају и удварање многобројних каваљера. Иако је најчешће навршила свега 
седамнаест или осамнаест година, сматра се да је досегла врхунац свог живота” 
(Seidel 1985: 3).

3	 Грубе игре прикладне за дјечаке, попут трчања у пуној брзини, пењање по дрвећу, прављење пита 
од блата и томе слично. 

4	 Наслов оригинала: Little Women
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Прва књижевна јунакиња са овим профилом личности јесте енергична, 
помало ташта и прилично наивна Бел Трејси која нема мајку да јој каже шта би 
требало да очекује од живота и чији је отац изразито заштитнички настројен. 
Поуздан и одан мушкарац спасава је њених илузија о великом каваљеру налик 
оном каквог би створио сер Валтер Скот, а роман се завршава њиховим браком. 
Јужњачка лепотица је, као идеална жена, спутана викторијанским моралом и 
представом коју јужњаци имају о сопственом дому као непрестаном мерилу по-
ретка и пристојности. Јужњачка схватања о сопственом аристократском пореклу 
гарантовала су да ће лепотица бити заштићена од стварности, освојена и заведена 
баш онако како и приличи правој принцези у њеном краљевству (Seidel 1985: 4).

Жене су, баш због природе живота на плантажама, биле изоловане од ос-
татка света, а дужности ових младих девојака састојале су се у томе да буду по-
слушне, да науче да јашу коња, шију, а понекад и да читају и пишу. „Од њих се 
очекивало да остану код куће све док не склопе одговарајући, тј. уносан брак” 
(Seidel 1985: 6). Ипак, „каријера” лепотице била је краткорочна. „По склапању 
брака, од девојке се очекивало да постане мајка, болничарка и вредна госпођа 
која ће надгледати плантажу” (Seidel 1985: 6). Хаљине и фризуре биле су од 
највеће важности за девојке на старом Југу. Њихови учитељи, тутори и други 
саветодавци редовно су их одвраћали од превеликог занимања за моду, препо-
ручујући им једноставност и уредност. „На старом Југу, одећа и фризуре биле 
су показатељи, не само друштвеног положаја једне младе даме, него и гаранција 
дамског понашања” (Јаbour 2007: 33). Ношење дугих сукања пуног круга било 
је спољашњи показатељ сазревања. Истовремено са ношењем дугих сукања, 
девојке су почињале да захтевају мрежице за косу, чешљеве и капе којима би 
покупиле косу коју су до тада носиле распуштену или у лабавим кикама. Ипак, 
прописи које је свака млада дама требало да поштује нису се односили само на 
њен спољашњи изглед већ је требало да прате унутрашње напоре које је од ње за-
хтевало дамско понашање. Најважније од свега било је да млада дама удовољава 
другима. Њена одговорност састојала се у томе да срећу других људи ставља на 
прво место и да, чинећи то, пронађе своју сопствену срећу (Jabour 2007: 34–36).

„Девојке са Југа су усвајање неких особина ‘праве даме’ можда сматрале теш-
ким, али су о преображају из дјевојчице у даму размишљале као о неизбежном 
и пожељном. Ипак, док би ове ‘даме у настајању’ напредовале на стази коју је за 
њих одредило друштво, све више су оклевале да прихвате своју судбину. Једно од 
најважнијих окружења у којима су девојке са Југа неговале ‘противкултуру отпо-
ра’ било је оно са којим би се сусреле током својих тинејџерских година – женска 
академија” (Јаbоur 2007: 45). 
Девојке су добијале изненађујуће темељно образовање. Стога, можемо рећи 

да жене нису ограничаване у погледу садржајности њиховог образовања, већ у 
употреби истог. Овај идеал јужњачке лепоте негован је чак и у Мејкому, што се 
може видети из цитата: „Жене су се купале пре поднева и после дремке у три 
часа поподне, а до вечери су биле налик на меке чајне колачиће са глазуром од 
зноја и слатког пудера” (Ли 2015: 13).

4.	 Скаут у потрази за идентитетом – оспоравање 
„Тhe Southern Bellé” или ипак не? 

У чланку On Scout’s Identity Challenge and Evolution in The Novel каже се да 
„она није јужњачка лепотица, није пристрасна нити насилна. Није попут тетке 
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Александрe, а није постала ни Мејела, чија неконтролисана страст покреће читав 
низ насилничких дешавања према невиним људима” (Seidel у Bloom 2010: 77).

У прилог тврдњи да неће постати јужњачка лепотица говори и чињеница 
да је, за разлику од њих, свом оцу најближа док јој чита, а „у већини романа који 
припадају јужњачкој прози, отац који жели да његова ћерка одрасте у лепотицу 
концентрише се на њен изглед, даје јој комплименте о фризури или изгледу, не-
долично је додирујући и на тај начин стварајући типичан однос оца и кћерке у 
многим романима о јужњачкој лепотици” (Seidel у Bloom 2010: 81).

Скаут је прешла пут од „јужњачког расисте у зачетку и лепотице или прис-
трасне особе до одважног, поштеног и рационалног члана људске заједнице. Са 
осам година, она је спремна да постане приповедач кога ћемо упознати тридесет 
година касније” (Seidel у Bloom 2010: 85).

5.	 Скаут и тетка Александра

Џин Луиз Финч, познатија под надимком Скаут, сасвим сигурно јесте про-
тотип својеглаве протагонисткиње, али поједини јунаци овог романа ипак имају 
утицаја на њено понашање. Међу ликовима који су извршили највећи утицај 
на Скаутине ставове и понашање, било директно или индиректно, посебно се 
истичу њен отац Атикус, служавка Калпурнија, и тетка Александра, Атикусова 
сестра, са којом има најкомпликованији однос. 

Да би се боље разумела личност тетке Александре и утицај који она има на 
Скаут, ваља узети у обзир одређене појединости из њеног живота. Осим Алек-
сандре, Атикус је имао и брата, Џона Хејла Финча, који је био десет година млађи 
од њега и студирао је медицину, „у време када није било исплативо гајити памук” 
(Ли 2015: 12). Обичај је налагао да, по традицији, мушки чланови породице Финч 
живе на Финчовом искрцавалишту (Finch’s Landing), а та традиција одржала се 
све док „се није добрано зашло у двадесети век, када је мој отац Атикус Финч 
отишао у Монтгомери да учи право, а његов млађи брат у Бостон да студира 
медицину” (Ли 2015: 11).

Џем и Скаут су остали без мајке када је њој било свега две године. Умрла је 
од инфаркта, који је у њеној породици био наследан. Упознала је Атикуса прве 
године по његовом ступању у правну службу и била је петнаест година млађа 
од њега. Скаут се није ни сећала њеног лика, али Џему, који је био четири го-
дине старији од ње, мајка је понекад недостајала неописивом јачином. Управо 
зато што је деци недостајао мајчински утицај, тетка Александра се на сопствено 
инсистирање преселила у Атикусову кућу на неко време, јер „Џем сада одраста, 
а одрасташ и ти”, рекла ми је. „Закључили смо да би најбоље било да те мало 
изложимо женском утицају. Неће проћи много година Џин Луиз, а почеће да те 
занимају одећа и момци” (Ли 2015: 169). По Скаутиним речима, „тетка је имала 
обичај да проглашава Шта Је Најбоље За Породицу, па претпостављам да је и 
њен долазак да живи са нама спадао у ту категорију” (Ли 2015: 179). Посебан јаз 
између тетке Александре и њене братанице стварао је начин на који се Скаут об-
лачи, што се јасно види из цитата: „Што се тиче мог облачења тетка Александра 
је била веома загрижена. Не могу се надати да ћу бити дама ако носим панталоне; 
када сам јој рекла да у хаљини не могу ништа да радим, казала ми је да и не треба 
да радим ништа за шта су потребне панталоне” (Ли 2015: 110). 

Тетка Александра је врло често приморавала Скаут да узме учешћа у се-
дељкама које је организовала са мејкомским дамама: „Када бих се појавила на 
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вратима, тетка би изгледала као да је зажалила што је то тражила; обично сам 
била испрскана блатом или прекривена песком” (Ли 2015: 175). Осим о својој 
женствености, лепом понашању и понашању других људи, тетка Александра је 
водила рачуна и о угледу породице Финч, чији је оснивач био трапер и апотекар 
из Корнвола, Сајмон Финч, колико побожан, толико и тврдица. 

Тетка Александра је била толико оптерећена породичним наслеђем да је чу-
вала чак и књигу љубичастих корица са утиснутим златним словима, коју је на-
писао њихов далеки предак, а која се звала Размишљања Џошуе Сент Клера. Џем 
тврди да је „Атикус једном рекао да је тетка толико опседнута нашом породицом 
зато што имамо само порекло и ни пребијене паре уз презиме” (Ли 2015: 296).

Успела je да остане верна својим принципима чак и онда када јој је било 
најтеже – када је чула вест да је Том Робинсон убијен јер је покушао да побегне из 
затвора у коме је издржавао казну. Та вест прекинула је једну од њених уобичаје-
них седељки, али је она и тада савршено испуњавала дужности домаћице. Тада 
је први пут показала добру вољу према Скаут и замолила је да послужи гошће 
колачићима. Скаут је прихватила, јер, „на крају крајева, ако тетка може да буде 
дама у оваквом једном тренутку, могу и ја” (Ли 2015: 310).

Тетка Александра, ма колико строга, изузетно је способна за дубока 
осећања, али има потешкоћа у исказивању истих. При самом крају романа то 
постаје очигледно када одбацује маску хладнокрвности након што Мејелин отац 
Боб Јуел нападне Џема и Скаут по повратку са маскенбала поводом Ноћи вешти-
ца, у знак освете Атикусу. Док је одмотавала згњечену тканину и жицу око мене, 
тетки Александри су се тресли прсти. „‘Јеси ли добро, срце?’, запиткивала је из-
нова и изнова док ме је ослобађала” (Ли 2015: 345).

Ово је тренутак у коме је тетка Александра једним јединим гестом, прећут-
но признала Скаут да прихвата њену личност упркос њиховим претходним не-
слагањима. „У својој растројености тетка ми је донела трегерице. „‘Обуци ово, 
срце’, рекла је пружајући ми одевни предмет који презире више од свега” (Ли 
2015: 345). 

Из свега наведеног може се закључити да су Скаут и тетка Александра по-
стигле неку врсту компромиса у испуњавању очекивања које гаје једна према 
другој. Скаут је схватила да не мора у потпуности угушити своју личност да би 
удовољила тетки, а Александра је коначно разумела да нема ничег лошег у томе 
да девојчица понекад обуче трегерице уместо хаљине.

7.	 Скаут и Калпурнија

У предратној и послератној америчкој књижевности постојао је архетип 
књижевне јунакиње под називом Мами, теткица, црначка дадиља или обоје-
на дадиља, а сấм термин се употребљавао да означи не само особу него и улогу 
унутар породице на предратним платажама: служила је као дадиља, куварица 
и свестрана помоћ у кући (Wаllace-Sanders 2008: 4). „Реч Мами је први пут упо-
требљена да означи црначке робиње које пазе на децу белаца око 1810. године у 
путопису о америчком Југу” (Wаllace-Sanders 2008: 4). Према поменутој књизи, 
Речник регионалног америчког енглеског језика налази етимолошки корен ове 
речи у стапању двeју речи ma’am и mamma. „До 1820. овај термин се готово ис-
кључиво односио на поменуте жене, али тек 1850. почео је да се употребљава у 
контексту карактеристичног начина понашања” (Wаllace-Sanders 2008: 4).
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„Мами није само њена титула, обично је то и једино име које јој се даје. 
Њена одећа је типична домаћа: турбан и кецеља, а нарочито је привлаче пажљи-
во свезани шалови јарких боја. Служи се граматички неисправним, плантажним 
дијалектом. Њена деца су обично неуредна и неваспитана, али су ипак подесни 
другари за игру њеним штићеницима беле пути” (Wаllace-Sanders 2008: 6). Неке 
од најпознатијих фигура ове врсте појављују се у романима попут Прохујало са 
вихором и Чича Томина колиба. Овакав прототип књижевне јунакиње створен је 
да би се показало да су жене тамне пути срећне и задовољне својом улогом роба, 
те да је ропство оправдана, људска институција. 

Уколико детаљно анализирамо лик Калпурније, дадиље која у овом роману 
води рачуна о Скаут и Џему, видећемо да се она само делимично уклапа у овај 
стереотип и да је Калпурнија заправо много више од тога, готово као члан поро-
дице. Један је од ликова које срећемо још на првим страницама романа, када нам 
Скаут нуди свој утисак о њој: „Калпурнија је била друга прича. Била је кост и 
кожа; била је кратковида; чкиљила је. Шака јој је била широка као летва за кревет 
и двапут тврђа” (Ли 2015: 13).

Џем и Скаут ће тек касније сазнати неке појединости из Калпурнијиног жи-
вота – Џем ју је питао да ли је она са Искрцавалишта, а она му је на то рекла:

„Сигурно да јесам господине Џеме. Одрасла сам там’ између имања Бју-
фордових и Искрцавалишта. Цело то време радила сам или за Бјуфордове или 
за Финчове, а у Мејком се преселила када су се венчали ваши татица и мамица” 
(Ли 2015: 167). Захваљујући томе, Калпурнија није била налик на остале црнце 
из Мејкома, што и сама Скаут примећује по начину на који говори: „Када је била 
смирена, граматика јој није била ништа лошија од ма чије у Мејкому. Атикус је го-
ворио да је Калпурнија образованија од већине обојених људи” (Ли 2015: 37–38).

Однос Скаут и Калпурније постао је умногоме приснији када је Џин Луиз 
кренула у школу. „Калпурнијино тлачење и петљање у моја посла, као и њена 
пристрасност, смањили су се и прерасли у благо гунђање и уопштено негодо-
вање. Ја сам се, са своје стране, каткада својски упињала да је не подбадам” (Ли 
2015: 49). Једна од главних Калпурнијиних особина јесте чињеница да уме да се 
прилагоди окружењу у коме се налази. Прави пример за то јесте њен одговор 
на питање зашто неправилно говори када разговара са црнцима, иако зна да не 
треба тако: „Шта би било кад бих ја у цркви и с комшилуком говорила по бе-
лачки? Мислили би да се правим важнија од Мојсија” (Ли 2015: 168). Колико је 
Калпурнија важна породици Финч види се из Атикусовог одговора на коментар 
његове сестре да Калпурнија може да престане да води рачуна о Џему и Скаут, 
јер је сада она ту да је замени. Након тога Атикус ће се одлучно успротивити 
својој сестри, не остављајући места за расправу, што је једна од ретких ситуација 
у којима је Атикус био непопустљив: „Александра, Калпурнија неће отићи из ове 
куће док то сама не пожели. Можда ти не мислиш тако, али без ње не бих прегу-
рао све ове године. Она је веран члан ове породице и једноставно ћеш то морати 
да прихватиш тако како је. Кал нам је и даље потребна као што је одувек била” 
(Ли 2015: 181). Осим тога, он није само свестан улоге коју је Калпурнија имала 
у васпитавању његове деце већ у потпуности подржава морална начела која она 
покушава да им усади, 

Према већ поменутом есеју Influences on Scout’s Childhood, „не само да Кал-
пурнија штити Скаут од увреда и насиља, већ је оспособљава и да свет око себе 
сагледа реалним очима. Калпурнија подучава децу Финчових људским вреднос-
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тима које деле са својим афроамеричким суседима, и понаша се као морални 
компас, али и пример женског ауторитета за Скаут” (Wаre у Bloom, 2010: 64).

Џему и Скаут Калпурнија представља истинску мајчинску фигуру, а колико 
озбиљно она схвата ту своју улогу можемо видети у ситуацији када негодује због 
њиховог боравка у судници током парнице која се водила против Тома Робинсо-
на: „...одраћу вас живе све до једног, куд вам паде на памет да ви деца слушате све 
то! Господине Џеме, зар не знате да не треба да водите сестрицу на то суђење?” 
(Ли 2015: 271). У закључку, можемо рећи да је Калпурнија, поред Атикуса и њи-
хове сусетке госпођице Моди, једна од ретких особа у класно издељеном, пред-
расудама обојеном Мејкому, чији морални компас непогрешиво показује праве 
вредности, а које она несебично преноси на своје штићенике, Џема и Скаут.

8.	 Скаут и Атикус

И поред многобројних женских ликова који покушавају да утичу на Ска-
ут, чини се да једино њеном оцу то без муке полази за руком, а за то постоји 
прегршт разлога.

За разлику од тетке Александре, која тврди да девојчица не може бити „сун-
чев зрак” уколико носи панталоне, Атикус нема ништа против Скаутиног об-
лачења, дозвољава јој да буде оно што јесте и да се добро осећа у својој кожи: 
„... али када сам Атикуса питала за то, он је рекао да у нашој породици већ има 
довољно сунчевих зрака, и да идем својим послом, да му не сметам много таква 
каква сам” (Ли 2015: 111). Као самохрани родитељ, Атикус се свесрдно трудио да 
надомести својој деци недостатак мајчинске љубави и пажње, али то му није баш 
увек полазило за руком. У прилог тој тврдњи говори Скаутино размишљање о 
његовом покушају да на наговор тетке Александре деци усади осећај поноса пре-
ма породици којој припадају: „Сада знам шта је покушавао да уради, али Атикус 
је био само мушкарац. За такав посао потребна је жена” (Ли 2015: 179). Сама 
Скаут објашњава због чега се нелагодно осећа у женском окружењу: 

„Али мени је пријатније у свету мог оца. Жене као да живе с неодређеним 
гнушањем према мушкарцима, као да нису спремне да их привате такве какви 
су. Али мени се допадају” (Ли 2015: 305). Разлог за то је што мушкарци, за разли-
ку од жена, нису лицемери. 

У почетку, Скаут се безмало стидела свог оца. Он се умногоме разликовао 
од очева друге деце у Мејкому: „...и није постојало ништа што смо Џем и ја могли 
да кажемо када су наши другари из разреда говорили: Мој отац... нити чинио 
ишта под милим богом што би могло да изазове нечије дивљење” (Ли 2015: 121). 
Скаут наставља, дајући нам Атикусов физички опис, којим као да жели да опра-
вда такво размишљање о сопственом оцу: „Атикус је био килав: био је на прагу 
педесете... Притом је носио наочаре. Био је безмало слеп на лево око” (Ли 2015: 
120–121).Чак ни својим хобијима није био налик на друге мушкарце у Мејкому: 
„никада није ишао у лов, а ни играо покер, пецао, пио и пушио. Седео је у днев-
ној соби и читао” (Ли 2015: 121). Није научио своју децу да пуцају чак ни из ваз-
душне пушке. Ипак, Скаут и Џем ће ускоро сазнати неке појединости о свом оцу 
које ће их натерати да почну да га посматрају потпуно другим очима. У њиховој 
улици појавиће се бесан пас и Атикус ће бити приморан да га упуца, чинећи то 
вештим, одмереним покретима, као да се сјединио са пушком. Госпођица Моди 
им је објаснила да је: „осим што свира дромбуље, Атикус Финч у своје време 
био најбољи стрелац у Округу Мејком” (Ли 2015: 132). У неким другим стварима, 
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Атикус им је потпуно одговарао: „Џем и ја смо били задовољни својим оцем: иг-
рао се с нама, читао нам и опходио се према нама с учтивом непристрасношћу” 
(Ли 2015: 13). Оно по чему се Атикус такође разликовао од других очева јесте 
чињеница да се према својој деци понашао као према одраслима, не само према 
Џему већ и према Скаут, иако је девојчица и четири године млађа од свог брата. 
Када би нешто објашњавао, користио је одговарајуће термине, дајући исти од-
говор и једном и другом. У прилог овој тврдњи говори ситуација, када га је, пре 
суђења Тому Робинсону, Скаут питала шта је силовање, или када је желела да зна 
шта је наследство. Верујући у њену интелигенцију, Атикус је користио правне 
термине, а Скаут је имала пуну слободу да тражи додатна објашњења. Атикус 
поштује одређене принципе и живи у складу са њима, а колико је доследан у 
томе најбоље се види у ситуацији када прихвата да брани Тома Робинсона, црн-
ца неправедно оптуженог за силовање беле жене. Иако га сви, па чак и чланови 
породице, називају црнољупцем (због чега је Скаут спремна да свог оца брани 
и песницама, уколико је потребно), што се види из понашања њеног рођака 
Френсиса Хенкока, који тврди да се „остатак породице свакако стиди због тога” 
(Ли 2015: 112), Атикус не може да поступи другачије. То је покушао да објасни и 
својој кћерки: „Да га не браним, не бих градом могао да ходам уздигнуте главе, 
не бих могао да представљам ову земљу у законодавној скупштини, не бих чак 
више могао ни да теби или Џему кажем да нешто не смете” (Ли 2015: 103).

Заправо, главни разлог је то што: „да бих могао да живим с другим људима, 
најпре морам да живим са самим собом. Једино што се не повинује власти већи-
не јесте нечија савест” (Ли 2015: 141). Најбоља потврда Атикусовог интегритета 
долази од госпођице Моди, која изузетно цени свог суседа и тврди да је „Атикус 
Финч у својој кући исти као и на јавним улицама” (Ли 2015: 65).

„Он је глас разума, карактеран човек чврстих моралних принципа и личне 
етике која потиче од давно установљене навике пажљивог и рационалног разма-
трања сваке ситуације са којом се суочи, било у приватном, било у јавном живо-
ту. Принципијелан је, али није ‘чистунац’ по питању идеологије” (Мarkey 2009: 
10). „Атикус покушава да научи своју децу да разликују добро и лоше на више 
различитих начина: објашњењима и дискусијом, одговорима на питања, поста-
вљањем примера који деца треба да следе, дозвољавањем да сами искусе неке 
ствари и прављењем грешака помоћу којих ће нешто научити и сазрети, као и 
благим прекором када се за то укаже потреба” (Маrkey 2009: 10). „Иако Скаут не-
сумњиво недостаје дамско понашање које тетка Александра прокламује, Скаут је 
јака, отворена и чврстог карактера, првенствено захваљујући Атикусовом разум-
ном и трезвеном приступању родитељској улози. Атикус подучава Скаут ономе 
што мисли да је важније: праведности, саосећању, као и самодисциплини и важ-
ности рационалног размишљања и особинама доброг грађанина” (Маrkey 2009: 
13). „Атикусов однос према Џему и Скаут је пун љубави, подршке и охрабрења, 
али никада исувише заштитнички или превише нападан. Атикус воли своју децу 
‘дистанцираном љубављу’, уз велику количину стрпљења и разумевања” (Маrkey 
2009: 29). „Однос између Скаут и Атикуса је све оно што би неко могао пожелети 
у односу између родитеља и детета. Атикус дефинитивно успоставља физички 
контакт са Скаут, али то је увек контакт најнежније, најневиније врсте” (Еvans у 
Меyer 2010: 104). Разлике које су постојале између индустријализованог Севера 
и аграрног Југа довеле су и до разлика у међусобним кодовима части. Север је 
изједначавао част и привредни успех, а привредни успех са моралом појединца, 
док је част на Југу почивала на нешто једноставнијим принципима. Јужњачки 
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код части почивао је на такозвана „три стуба” која су имплементирана без обзи-
ра на друштвено-економски статус појединца. 

a.	 Друштвеност и гостољубивост

Великодушност, срдачност, пријатељско понашање и изражена друштве-
ност главне су особине јужњака. Да би се изборили са својом усамљеношћу, 
јужњаци су често тражили изговоре да се састану са родбином и пријатељима, те 
су, између осталог, често организовали балове, бербе кукуруза, градњу брвнара, 
пикнике или друге видове окупљања. Осим тога, јужњаци су осећали да је њи-
хова дужност да буду гостољубиви према сваком странцу или посетиоцу, што је 
често доводило до финансијске нестабилности. 

б.	 Коцка и пиће

Јужњаци су били религиозни људи – обично баптисти или методисти. На 
Северу је, међутим дошло до ренесансе јеванђеоског хришћанства и захтевало 
се морално савршенство, како појединца тако и заједнице. То је довело до поја-
ве одређених реформацијских група које су сматрале да уздржавање од коцке и 
пића представља оно што је један од захтева кода части. Насупрот томе, јужњаци 
нису сматрали да их коцка и пиће чине мање мужевним, напротив. Очеви су 
од малих ногу упознавали синове са пићем и коцкањем како би на време били 
спремни да постану део „мушког света”. Пиће је имало исту улогу – окупљало је 
мушкарце, зближавало их и одређивало њихов положај у групи. Мушкарац који 
је могао да конзумира највећу количину пића и задржи је у себи показивао је 
своју чврстину, а вршњаци су му се дивили.

в.	 Борба и дуелисањe

Назвати некога „кукавицом” на старом Југу сматрало се намерним изази-
вањем на борбу. Јужњаци су се поносили својим каваљерством. Дечацима се го-
ворило да је и сама жеља да учествују у борби довољан доказ њихове мушкости, 
чак и ако би били претучени том приликом. Дуели су много чешће имали за циљ 
да покажу нечију спремност да дословно умре за своју част, него стварну смрт. 
То је заправо био одраз једног од основних принципа на којима почива јужњачка 
култура – уверење да је обешчашћеност много гора од истинске смрти. 5

Након сагледавања постулата јужњачке културе, можемо закључити да се 
Атикус не уклапа у поменуте обрасце (не пије и не коцка се, као што су запазила 
његова деца, нити се физички обрачунава са неким). Поменута чињеница, као и 
начин на који васпитава своју децу, али и Атикусова љубав према читању, која се 
у то време сматрала првенствено „женском” особином, говоре у прилог томе да 
Атикус није типичан родитељ. 

Уколико узмемо у обзир све то, намеће се закључак да је Атикусова „ати-
пичност” главни разлог због кога он подржава Скаутино „мушкобањасто” пона-
шање, као сваки прави родитељ који безусловно воли своје дете и стога препо-
знаје и прихвата све оно што га чини срећним.

5	 Део о јужњачком коду части преузет из чланка Honor in the American South (Интернет извор на-
веден у литератури)
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Закључак

Иако се роман Убити птицу ругалицу, баш као и истоимени филм, првен-
ствено бави расним питањима која су била актуелна шездесетих година прошлог 
века, тачније сегрегацијом Афроамериканаца и суђењем Тому Робинсону опту-
женом без основе, поменуто дело се може сагледати из угла феминистичке кри-
тике, тачније њене супротности, антифеминизма, будући да протагонисткиња 
Џин Луиз, познатија као Скаут, у временском раздобљу од три године, колико 
траје радња романа, прелази развојни пут од типичног томбоја, девојчице муш-
кобањастог понашања која се опире социјалним конвенцијама, до пристојне 
младе даме која је научила да толерише чак и оне ствари са којима се не слаже и 
уме да обузда своју бурну природу. Овај духовни раст и сазревање наступили су 
постепено, захваљујући утицају готово комплетног окружења у коме се налази, 
али се међу поменутим јунацима посебно издваја деловање њених најближих – 
оца Атикуса, служавке Калпурније и тетке Александре. Сваки од ових јунака је, 
чини се, био задужен за развијање одређеног аспекта њене личности – отац Ати-
кус јој је усађивао исправне моралне принципе засноване на три стуба јужњач-
ког кода части, служавка Калпурнија је представљала његову десну руку у том 
захтевном послу, а тетка Александра је покушавала да од ње начини јужњачку 
лепотицу налик онима из деветнаестог века. Ипак, чврста и одлучна Скаут јој 
неће дозволити да је доведе до таквог екстрема, али ће се на самом крају довољно 
преобразити да овога пута коначно понесе епитет праве мале даме. 
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TO KILL A MOCKINGBIRD AND FEMINISM

Summary

The aim of this paper is to present the novel To kill a mockingbird in the light of one of the most vital 
currents on the contemporary academic scene – the light of the feminist criticism. 

The introductory part of the paper will present the influence of the Feminist movement on the 
American literature. After that, the ideal of the Southern Bellé in the third decade of the ninetenth century 
will be explored, as well as the way the aforementioned is treated in the novel – whether the author is 
trying to dispute it – and if so, in what ways? A short summary of tomboys– female characters with male 
traits – in American literature will then follow. The last part of the paper will focus on the (anti)feminist 
attitudes of the protagonist Jean Louise Finch, better known as Scout. It will also deal with the influence 
other characters from this novel had on the formation of such attitudes – Aunt Alexandra, Calpurnia, and 
Scout’s father Atticus Finch. 

Key words: To kill a mockingbird, Feminist criticism, the Southern Bellé, tomboys 
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Јелена Алексов1

Пирот

Бранко Лазаревић Мојих седам Скерлића

Рад има за циљ да прикаже сагледавање живота, рада и стваралачког деловања једног 
од највећих критичара српске књижевности Јована Скерлића. На његов изузетан допри-
нос и значај за српску књижевну критику указује нам седам текстова Бранка Лазаревића, 
Скерлићевог настављача, али и ученика и пријатеља. Након уводног дела о Бранку Ла-
заревићу, наставља се хронолошко излагање његових седам текстова о Јовану Скерлићу, 
написаних живим, живописним и духовитим стилом. Пажљиво ишчитавање Лазаре-
вићевих текстова потврђују високу научну ерудицију и познавање самог Скерлића, те 
значајну поузданост и функционалности књижевне критике, остварене кроз симбиозу 
слободног, стваралачког и импресионистичког приступа, захваљујући чему су тумачења 
и оцене живота, рада и дела прихватљиви и у данашњем времену, те предстваљају незао-
билазну основу за савремени приступ проучавања Јована Скерлића.

Кључне речи: Бранко Лазаревић, Јован Скерлић, српска књижевна критика, имреси-
онистичка критика.

О Бранку Лазаревићу

Бранко Лазаревић писао је књижевне и позоришне критике, затим огледе 
и студије о нашим и страним писцима и уметницима, као и чланке и белешке 
на разне теме и есејистичке расправе, али и једну посебну врсту филозофских 
медитација коју је сам назвао паралипомене.

Рођен је у Видину 25. децембра 1883. године, а умро је 6. октобра 1968. годи-
не у Херцег Новом. Његови први књижевни радови указали су на образованог, 
духовитог и обдареног писца: биле су то књижевне и позоришне критике, ко
је је објављвао 1907. године. Своје критичко деловање у пуној мери ће развити 
две-три године касније. У међувремену, студирао је два семестра правне науке 
у Паризу, као питомац Министарства иностраних дела, а по повратку наставља 
студије књижевности на Филозофском факултету у Београду, на коме је и ди
пломирао 1910. године. Отад, посвећује се књижевном стваралаштву, тачније – 
критици. Балкански ратови прекинуће на извесно време Лазаревићев књижевни 
рад. Облачи одело резервног официра и своје прво ратовање завршава у децем-
бру 1913. године. На Скерлићеву интервенцију, добио је одсуство и стипендију за 
рад у иностранству ради припремања докторске тезе. Ратови су усмерили Бран-
ка Лазаревића и на дипломатски пут. Његова дуга дипломатска каријера почиње 
вешћу Српских новина из 1918. године да је постављен за секретара треће класе 
посланства у Токију. Та вест означила је и крај његове каријере књижевног и по-
зоришног критичара.

У своме сталном напредовању, Лазаревић од књижевне критике иде у 
естетику. То је Јован Скерлић, његов учитељ и пријатељ, истакао већ 1914. годи-
не: „Лазаревић је по својим књижевним схватањима импресионист, више и ис
кључивије но иједан од ранијих књижевних критичара српских; без других прео
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купација он у књижевности тражи само лепоту” (Скерлић 2006: 414). За Бранка 
Лазаревића уметност и лепота су два нераздвојна и велом тајне прекривена пој-
ма. Лепота се не може до краја појмовно исказати. „Најпотпуније остварење и 
отјелотворење љепота добија кроз умјетнички израз потакнут феноменима из 
природе, а уобличен дубоким људским доживљајем, и умјетника ствараоца и 
умјетника примаоца” (Косовић 2007: 119).

Лазаревићев стил је жив, живописан и духовит, док је као стваралац скоро 
поистовећивао креацију и слободу, јер је у слободи налазио неопходну креатив-
ност, а у креацији истинску одбрану и потврду слободе. Поред живописног и 
духовитог стила, придржавао се и неких својих основних принципа: принцип 
јединства бића и стварања, предност интуиције над разумом, принцип лепог у 
уметничком стварању и јединства највиших вредности у њему – лепоте, истине 
и добра. Душан Пувачић у предговору књиге Критички радови Бранка Лазаре
вића истиче: „Циљ уметничког стварања је лепота, али кад се лепо, истинито и 
добро нађу сједињени, добијају се највиши изрази људске интуиције, пошто је 
лепо кад је само, јалово. Уметничко стање је слободно, незаинтересовано, осло
бођено нагона и утилитаристичких рефлекса, а велика уметност увек је универ
зална и општечовечанска” (Пувачић 1975: 15).

Као ђак Јована Скерлића и Богдана Поповића, али и као њихов поштова
лац и настављач, Лазаревић је у широком распону тема којима се бавио афир
мисао онај књижевни, културни и духовни модел који је утемељио његов ве
лики претходник Јован Скерлић. Још 1912. године, у предговору Импресијама 
из књижевности, Јован Скерлић, је свога ученика одвојио од Јована Дучића, 
Милутина Ускоковића и Светислава Стефановића и истакао: „Он сам више ни
је један од првих међу онима који долазе, но и један од добрих млађих писаца 
наших који су већ дошли” (Скерлић 2000: 331).

Међутим, није постао нови Скерлић, већ Бранко Лазаревић књижевник, бо
ље речено, критичар, естета и стваралац, који је „и у своме животу и у своме 
писању следио стваралачке пориве у себи, и свему другом претпоставио вред
ности креације и лепоте и, те вредности артикулисао на свој начин, и то тако 
да је његова артикулација била врло делотворна у оно време, а у многим својим 
аспектима је делотворна и данас” (Ђорђић 2007: 55).

Скерлић и Лазаревић били су у односу професора и ученика, али битно раз-
личитих књижевних, методолошких и естетичких оријентација. „Битно је то да 
су два таква и толико различита ствараоца, какви су били Скерлић и Лазаревић, 
писали о истом пјеснику, уз то пјеснику по много чему изузетном и изнимном 
– и да су дошли, макар у глобалу, до истовјетних или веома сличних закључака. 
Оцјена која доминира у њиховим радовима нема слуха за оно што је код Диса 
најбоље и по чему је он био не само другачији од својих савременика, него по ли
терарним квалитетима далеко изнад њих” (Калезић Ђуричковић 2007: 66). 

Изузетан допринос нашој књижевности дао је Лазаревић својим критика-
ма, естетиким и филозофским расправама и огледима. Тај допринос утолико је 
већи што засебно поглавље у критичким радовима Бранка Лазаревића чине се-
дам текстова о Јовану Скерлићу. 

Мојих седам Скерлића

Личност попут Јована Скерлића немогуће је било не приметити, не освр-
нути се на њу, не упутити јој било речи хвале, било речи покуде. Велики попут 
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њега су га ценили и поштовали са дивљењем говорили о његовом стваралаштву, 
о његовој снази и смелости да се са свим недаћама ухвати у коштац. Било је и 
оних који су му немилосрдно упућивали оштре стреле које је његово тело попут 
камена одбијало. Тако снажна личност неочекивано и прерано је нестала у три-
десет и шестој години живота.

Многима је Јован Скерлић био инспирација за по коју изговорену реч или 
написано дело. Са свим и позитивним и негативним критикама које су га прати-
ле Скерлић је неко ко је сав свој, велики критичар, који је невидљивим снагама 
обухвата и своје потомке и њихове проблеме, свестан опасности које морални и 
интелектуани идеализам носи у животној стихији. 

Чињеница је да од многих теоретичара који су писали о Јовану Скерлићу, 
има врло мало оних који се бар у алузијама нису дотакли његовог изразито со-
цијално-политичког ангажовања. То ангажовање пратило га је као сенка на сва-
ком кораку при свакој изговореној и написаној речи. 

Да се Јован Скерлић памти не само по његовом политичком ангажовању, 
идеолошким преокупацијама, књижевно-историјским успесима, него првен-
ствено по ономе што је обичнољудско, што је извор поноса и смисао живота, по 
оном што је највредније у човеку, учино је Бранко Лазаревић у својим текстови-
ма. Скерлић који је својим животом симболично описивао и време и друштво у 
коме је живео и стварао, био је човек сав од покрета, непрестане акције, велике 
снаге и стремљења, увек присутан на сваком месту у правом тренутку, а „неумо-
ран као срце и плодан и стваралац као бог, он је свега чега се латио претварао у 
дело и у резултат” (Лазаревић 1975: 203). 

Својим првим текстом Др Јован Скерлић (1914, Летопис Матице српске), 
Лазаревић нам на свега неколико страна, снажном, уверљивом речју, предочава 
сву снагу, одлучност једног неухватљивог духа и снажног темперамента, који је 
у себи сједињавао социјалну и организаторску личност првог реда, која је ду-
боко прожимала његову књижевну личност, не дозволивши јој да се развије у 
уметничку. Једна страна Скерлићеве књижевне личности представљала је при-
каз њега као књижевног критичара, док је друга страна осликавала Скерлића као 
историчара наше књижевности. У једној историји књижевности која је била пре 
свега биографска и библиографска, где су се низале само године једне за другом 
и бележили датуми када је која књига изашла и тачно истраживали датуми ко 
се када и где родио и умро, Скерлић је желео да пронађе узроке и последице у 
тим моментима. Да упоредном анализом нађе везу између наше и светске књи-
жевности. У архивском начину рада и испитивања социјалне, економске, поли-
тичке и моралне структуре осамнаестог и деветнаестог века, искристалисала се 
једна важна Скерлићева особина, што је на један синтетички начин умео све то 
да окупи, да пронађе главне жице и струје, главне артерије српске књижевности. 
Скерлић је начинио да историја српске књижевности постане органска целина, у 
којој је било реда, смисла и склада и која се развијала паралелно са осталим стра-
ним књижевностима. Оно што је значајно, да Скерлић у своја изучавања уноси 
и књижевни моменат, а писци добијају и дух, и душу, и емоције, и стил, заправо 
постају књижевници, оно што су и били. Поред свега потребно је истаћи да је 
Скерлић као књижевно-историјски критичар имао „смелост при ревизији извес-
них књижевних вредности наше књижевне историје” (Лазаревић 1975: 216). Из 
свега тога издиже се још један важан део Скерлићеве личности, његова морална 
снага. „Када кажем морална личност, ја то разумем у најширем смислу те речи; 
разумем ту и карактер, и вољу и савест, и савесност, и дух, и душу” (Лазаревић 
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1975: 221). Као човек који је о свему смело говорио, са вољом и борбеним тем-
пераментом који му није давао мира, издвајао се још и по анитрадиционализму 
и ирелигионизму. Да је Јован Скерлић био цео човек, једна од најлепших целина 
наше књижевне историје, коју чине три лица његове сложене личности, показао 
нам је Лазаревић првим текстом.

Срећна околност садржана је у чињеници да се након првог текста о Скер-
лићу Лазаревићева златна нит писања не прекида. Након првог текста који је 
уследио одмах након Скерлићеве смрти 1914, године, низали су се текстови који 
су истицали његову изузетну личност. Препознајући у њему „учитеља енергије”, 
оца и родоначелника праве критичарске мисли, Лазаревић у текстовима највише 
простора и пажње посвећује управо једном од најлепших и најбољих дарова које 
је Скерлић развио, дару критичара. При томе нарочито настоји да укаже на Скер-
лићев делотворан утицај на развој импресионистичке критике, која представља 
„непосредни израз једног утиска који је са своје стране непосредна реакција на 
један ‘унутрашњи’ или ‘спољашњи’ надражај. Према томе, она је, стварно, ес-
тетички суд и адекватни превод једног интуинтивног естетског осећања, стил 
једног утиска” (Лазаревић 1975: 336). 

Отуда, управо у другом тексту Импресионизам Јована Скерлић (1924, Срп-
ски књижевни гласник), у коме је Скерлић приказан као једно велико огледало, 
огледало у коме свако види своје право или искривљено лице, лице које путује и 
које себе показује у другима, долази највише до изражаја сва слобода критике и 
правог критичара, која је уједно и основ импресионистичке критике. Слободан и 
поштен критичар мора да буде ослобођен свих разноврсних погледа на све раз-
новрсне људске појаве, са потпуно отвореном душом и духом. Критичар је као и 
сваки други уметник. Као и свако, и он се бори за свој успешан и леп израз. Иако 
је критика формално оцењивачка вредност неке туђе идеје, она је ипак аутоном
но дело, јер критичар дајући утисак о неком делу, уједно изражава и самог себе. 
Отуда Лазаревић верује да је Јован Скерлић један прави критичар. Неко ко је 
саздан од праве критичарске материје. Скерлић је, у складу са својом искреном 
природом, умео искрено и да прима и да даје. Умео је и могао да прими и изрази 
велики број уметничких дела, а да су притом сва бављења њима увек била права 
критичарска. Иако је Јован Скерлић изгледао као један калуп који себи прима 
само одговарајуће калупе и који није желео да прихвати „људску слабост” нити је 
могао да схвати стваралачки дилетантизам, ипак се увек могло видети и закљу-
чити, да су ти његови калупи били јако разнолики и да су скоро увек били после
дица проживљених осећања и доживљаја. Лазаревић наглашава да никако не сме 
да се заборави да је Јован Скерлић „по школи и по васпитању, био или желео да 
буде реалиста и позитивиста, и да га многи, због тога, нису могли лако да прођу 
кроз тај, изгледа, накалупљени слој, споља нанети нанос” (Лазаревић 1975: 227).

Говорећи о импресионистичкој критици Јована Скерлића, неизбежна је 
константација да она садржи све за критику тражене уметничке особине: осе-
тљивост, јака машта, пријемчивост укуса, тананост укуса, осећање стила. Под 
непосредним утицајем Јована Скерлића његов ученик Бранко Лазаревић развио 
се и постао представник импресионистичког метода у критици, истичући да је 
критичар као осетљив сеизмограф који треба да забележи и опште трептаје ле-
поте уметничког дела.

Активана и творачка личност Јована Скерлића, присутна је и осећа се кроз 
целу његову разноврсну и разнобојну грађу, јер је он кроз ту грађу и преко ње дао 
и себе, а нарочито је истакнута трећим Лазаревићевим текстом После двадесет 
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година (1934, Српски књижевни гласник) у коме се покрећу два важна питања: 
Шта је остало од њега? Од националног дела, такозване југословенске идеологије? 
Са одговором који нам пружа Лазаревић, можемо бити сагласни или не, али и 
сами увиђамо да је, како Лазаревић истиче, остало све. „Заправо све је остало 
онако како је то оставио сам Скерлић, решена, полурешена и нерешена питања” 
(Лазаревић 1975: 228) која време нимало није изменило. Двадесете године су до-
неле нарочите промене у књижевној критици. Као истина се намеће чињеница да 
се Скерлић мало чита, али се о њему прича и чује. Поставља се још једно питање: 
да ли се они о којима је Скерлић писао више читају? Заправо, поставља се питање: 
да ли се Скерлић мало чита због њега самог, или можда због оних о којима је он 
писао? Чињеница је да се извршила смена поколења, што је савим природно и 
разумљиво, да се свет мало заситио онога што је тако дуго трајало. Донекле су се 
поново вратила интересовања за „социјално”, као тезу и циљ књижевног и сваког 
другог стварања. Али управо то и везује Скерлића за један део данашњице и „оно 
што се за време његово, сматрало као његова слабост и погрешка, данас је то веза 
за један део мисли данашњице” (Лазаревић 1975: 229).

На крилима онога што нас везује и удаљава од данашњице, од свега што је 
актуелно, а у чему је једино сигурно и заувек остаје, Скерлић, као неко ко нема 
замењеника његовог замаха, настао је и четврти текст О критици – поводом 
Скерлића (1964, Савременик), у коме ће нам Лазаревић указати на важност про-
цене најбољег критичара. Јер, „критичар од соја у томе материјалу налази мате
ријал за своју грађевину по свом укусу и за своју употребу. Када пише о некоме, 
он пише поводом тог неког. Он налази своје вредности, а оне пишчеве, сликаре-
ве, вајарове, музичареве... само су повод и надражај” (Лазаревић 1975: 231). Кри
тичар је неко ко о неком полемише, попут судије кад стави оптуженика ипред 
себе на оптуженичку клупу и када у том неком види само један случај. Бранко 
Лазаревић указује нам на разлику између малог и већег критичара, истичући да 
малог критичара прогута писац, сликар или вајар, као и сама грађа коју је узео 
у поступак, а „већи критичар је солилоквиста. Његов опус треба судити према 
ономе што је, како је и са колико дубине казао о грађи која се зове Ромен Ролан 
или Толстој. Ако је он велики он може бити већи од те грађе: ма како да су ово 
велике грађе” (Лазаревић 1975: 232).

Између малих и великих критичара, издваја се стваралачка критика Јована 
Скерлића, која је велика и у себи носи и све остале изражајне форме, али је ујед-
но и независна, самостална, аутономна, и то у толикој мери да се може рећи да 
она све остале изворе употребљава као грађу. Из Лазаревићевих навода и тума-
чења о критичарима јасно можемо увидети да је критичар и сам уметник, неко 
ко прима утисак из грађе једног романа на исти начин на који романсијер прима 
утисак из своје грађе у животу. Он је везан за грађу коју обрађује, али та грађа 
му је само повод. Он је преображава, трансформише, транспонује. Потребно је 
истаћи да је критичар аутономан и, пре свега, личност. Личност, која је више или 
мање заинтересована, али која увек има неке своје преокупације и симпатије за 
неки правац, за неку културу, за неку грађу и слично. Отуда нам је савим јасна и 
Скерлићева замисао и Лазаревића константација да критичарева личност треба 
да буде ослобођена сваке доктринираности и догматике, јер догма само спутава 
критичара и води га у заслепљеност и мрак.

Када се осврнемо на нашу прошлост и дубље загледамо у нашу мисао кроз 
раздобље 1750–1950, јасно уочавамо да постоје велики људи који воде једно заје-
дничко порекло и припадају истој мисаоној групи. На ту линију прошлости на-
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довезује се Лазаревићев пети текст насловљен Скерлић на линији Доситеј – Вук 
– Светозар Марковић (1964, Скерлићева споменица) у коме ће уз Доситеја као 
представника наше просветитељске мисли и „рационалисту”, Вука као револу-
ционара, али и родоначелника нашег књижевног језика, Светозара Марковића, 
као покретача нових европских покрета, издвојити Јован Скрелић као „учитељ 
енергије”, али и првоборац „југословенске мисли”, носилац читаве европске де-
мократије социјално-социјалистичког смера. Ова четири лица, према тумачењу 
Лазаревића, означавају оно што се данас зове „ангажована мисао”. То је била 
група која се бавила једним истим послом на различите начине: „Све су то били 
духови који не умеју и неће да се ражалосте, који не умеју да не верују дубоко у 
своје вере и који не знају за резигнацију” (Лазаревић 1975: 248). Њих четворица 
јесу репрезентативни примери једне стваралачке енергије. Од њих, прва двојица 
су имали времена да своју енергију развију до краја и да оставе резултате, док је 
другу двојицу смрт омела да до краја остваре свој циљ.

Скерлић је један део својих мисли и активности лепо и добро завршио. То 
су оне које се тичу откопавања наше књижевно-социјалне мисли и везивање за 
европску мисао тих времена, о којој је са посебним надахнућем говорио Лаза-
ревић у свом првом тексту (Др Јован Скерлић). Други део „социјално-политич
ко-национални прекинут је одмах на почетку крвничком смрћу. [...] Скерлић је 
енергично ушао у те работе после његових ‘Светлих дана’ у његовом Гласнику, 
после кумановске битке, и пре тога, у почетку и за време Младе Босне, а смрт га 
је затекла пред видовдански атентат. На тај начин њега није било у најсветлијим 
данима тог раздобља” (Лазаревић 1975: 249). 

Храбри Скрелић, данас обележен и препознатљив по додељеном Лазаре-
вићевом епитету „учитељ енергије”, ушао је у српску средину, баш у време кад су 
још били живи елементи који су унели Вук Караџић и Светозар Марковић. Али 
Скерлић је у свом том вртлогу умео увек и успешно да се снађе. Лазаревић не 
одступа од уверења да је „на том колосеку наше мисли, колосеку Доситеј-Вук-
Марковић” (Лазаревић 1975: 252), Скерлић крајња „станица у времену до и по
сле балканских ратова. На тим станицама наше културе његово место је једино 
место које је значило једну мисао и један програм” (Лазаревић 1975: 252). Много 
тога се након Скерлићеве смрти променило и у свету и код нас. Многе ствари 
изгубиле су своје вредности, али и добиле неке нове. Једно је остало сигурно, да 
Скерлић никада не застарева и увек је актуелан, баш као и Вук Караџић, да су 
дубоке бразде које су сва четворица оставили неизбрисив траг наше прошло-
сти, која захваљујући њима остаје да лебди, вијуга и свој живи бљесак остварује 
и у садашњости.

У низу Лазаревићевих текстова након сваког прочитаног, стиче се утисак да 
је то крај, да се о великом Скерлићу све рекло и да би свако даље писање било из-
лишно понаваљање оног већ написаног. Али у томе нас демантују два последња 
Лазаревићева теста: Скерлићу у спомен (1964, Књижевне новине) и Пола века по 
смрти Јована Скерлића (1986, Савременик). Пишући о свом учитељу са посебном 
емоцијом и поштовањем, Лазаревић истиче да је тешко један тако велики дар 
и темперамент сагледати једним погледом и из једног угла. Својим претходним 
текстовима дочарао је читаоцима рад и дело Јована Скерлића. У шестом тексту и 
након толико написаних страна, Лазаревић ће и даље са истим оним надахнућем 
и сликовитошћу говорити о свом учитељу. Трудећи се да истакне оно што до сада 
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није рекао, Лазаревић наводи да се од првих стихова2 које је Јован Скерлић напи-
сао и које му је грубо исмејао Данило Живковић у Јавору, преко толиких књига 
и бриљантно обликованих ликова, бројних школа и праваца, покрета, бројних 
социјалистичких, политичких, националних говора, чланака и есеја, јасно види 
колико је Јован Скерлић био једна слојевита личност различитих наноса. Он је 
цео тај материјал од два века схватио као грађу за зидање својих зграда.

Као и сваки критичар и Скерлић је за своју грађу узимао уобичајене књижев
не и уметничке облике и од једне такве грађе стварао своје облике. Лазаревић 
сведочи да за многе ствараоце није имао милости, посебно за оне окренуте пе-
симизму. Тако је на Диса оштро ударио својим пером. Иако песимиста, Његош је 
добро прошао. Доситеја Обрадовића је добро оценио пре свега јер је био просве-
титељ и окренут народу, као и Вука Караџића јер је био револуционар. Похвалио 
је Јакова Игњатовића, Лазу Лазаревића и Стевана Сремца, али је та похвала била 
некако кроз зубе. Јован Скерлић је заправо био један прави творачки дух, који је 
прошао кроз стотине и стотине ликова и на сваком од њих оставио и свој печат. 

Пролазност времена није га нимало оштетила нити окрњила, само га је на-
чинила још већим и вреднијим. Снажна и жива Скерлићева личност увек се у 
свему осећала и остајала као жиг. Јер, све што је чинио, чинио је на основу своје 
методе и увек му је било главно да уђе у суштину дела и човека. Никада се није 
определио само за једну методу. Био је и за биографску и за историјску критику, 
као и за социјалну. Био је и психолог и социјолог и политичар и историчар. Али 
имао је само једну „мрљу”, само једну сенку, која се огледала у томе што је увек 
тражио и када је то било потребно и када није, социјални моменат. Скерлић је на 
све реаговао на социјалан начин. Тај социјални моменат истакнут још у првом 
тексту Бранко Лазаревић сматра кривим јер је од Скерлићевог метода створио 
један прилично доктринаран систем. Од тог става Лазаревић није одступио. Али, 
након педесет година Лазаревићу се чини да је Скерлић мање доктринаран него 
што је то мислио о њему када је писао први пут. Очаран готескним размерама 
Скерлићеве духовне конструкције, он сада у њему види једног од оних ствара-
лачких духова који свој критички поступак прилагођавају грађи коју пишу. 

На основу свега још једном се као неминован намеће закључак да ће многи 
писци остати у сећању више по томе шта је о њима Скерлић изнео и написао 
него ли по самим делима која су створили. Скерлић је својим снажним талентом 
врло често био изнад писца.

Његово оштро перо и бритак језик многе је привезало за стуб срама. У 
последњем тексту, који је настао у размаку око педесет година од објављивања 
првог, покреће се и након његовог читања остаје да лебди питање: шта би било 
након те 1914? Шта би било да није тако рано „погинуо”? Одговор на то питање 
можемо тражити у више различитих праваца, задирући било у политику, било 
у друштвени или књижевни сегмент наших живота. Лазаревић нам живом 
речју дочарава последње тренутке са својим најдражим професором: „Сећам се 
последњег разговора са њим. Било је то у децембру 1913. Вратио се био из тзв. 
‘абранашке побуне’ чак са Коринта. Некако сутрадан по повратку нашао сам се 
са њим и он ми рече да се јавим министру просвете. Он је већ разговарао да ми 

2	 „И српству, вину, песме увити
	 Вес’о ћу сливати љубав и плам.
	 Слободне наше долазе часи
	 Душанов ор’о тад ће да сја...” (Лазаревић 1975: 256).
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се да одсуство и стипендија да идем у иностранство и спремам докторску тезу. 
Загледао ме је добро у очи, па ће ми рећи: ‘Зар ћете и даље с литературом?’” (Ла-
заревић 1975: 270).

О скромности свог учитеља Лазаревић је са посебним надахнућем писао 
истакавши да је у свему био скроман, како у покућству тако и у начину одевања: 
„Одувек је био у реденготу са штрафтастим панталонама, са скоро бурским ше-
широм, са ‘пошом’ на којој је била и нека игла са неким аблемом. Ход му је био 
монтањарски са јаким бутинама. Био је плаво-сивих очију. И такве исте доста 
јаке косе и таквих јаких бркова које је прилично неговао” (Лазаревић 1975: 270). 
Био је човек са устаљеним ритмом и навикама. После подне је имао часове, па 
шетња, вечера и рани одлазак на спавање. Имао је и чудну радну навику. Ус-
тајао је врло рано и радио свега до 9, 10 часова преподне. Затим је одлазио на 
Универзитет, посвећивао се и Дневном листу и Гласнику, прегледању листова у 
Народној библиотеци и по архивима. Био је веома вредан и радан човек. Радио 
је много, али брзо и лако, као да је осећао да га чека кратки живот. Може се рећи 
да је и сам у раду од рада сагорео. У тој својој животној колотечини није много 
марио за здравље. Када би јео, он није жвакао него би гутао. Жлезда панкреас, 
за коју вероватно Јован Скерлић није ни знао да постоји, решила је да и он више 
не постоји.

Бранко Лазаревић још једном подсећа да је Скерлића окренутост од самог 
почетка ка свему што је социјално донекле одвукла од неких наших обичаја и 
појава. Зато су му били страни сви наши обичаји, а нарочито црквени. Он је у 
ствари био велики антитрадиционалист. Чак се био одрекао и наследства, а у 
цркву никада није ишао. Жустро је нападао оне писце који су обрађивали нашу 
традицију и патријархалност. Због религије није био нарочито одушевљен ни на-
шом народном поезијом. Он је њене високе квалитете признавао, али њену веру 
и њен култ хероја никако није вредновао. Није трпео ни морбидност. Сваку мор-
бидност и свако превазилажење граница нормалног сматрао је за „измотацију”. 
Не одступајући од свог стила, често је знао да се подсмехне свему ономе што се у 
тај његов стил не уклапа.

Својим последњим текстом о Јовану Скерлићу Лазаревић је заокружио своје 
писање о њему, тиме је још једном читаоце провео кроз лавиринт Скерлићевих 
идеја, навика и стремљења и до краја оцртао дубоку линију изузетног ствараоца, 
критичара и књижевника, оставши при истакнутом, оном највреднијем за чо-
века, обичнољудском. Превише је био једноставног кроја са не много широким 
кругом интересовања „од социјално-социјалистичко-политичког, никада то није 
довољно нагласити, до ‘реалистичког’ и ‘натуралистичког’, а остало је за њега 
било Маркови конаци и ‘Чардак ни на небу ни на земљи’. Скерлић никако није 
имао гетеовски ‘цео круг’” (Лазаревић 1975: 279). 

Из једне анархо-слободарске атмосфере, у којој је живео и радио, за нешто 
више од двадесет и пет година, извио се у висине Јован Скерлић као једна из
узетна појава, једна врло импресивна природа, личност која је била активна и 
творачка, која је све сама стварала. Отуда је и његова критика била стваралач
ка. Када читамо његово дело Писци и књиге, пред нама извиру живи људи и 
њихове особине, нарави и вредности. Све што је учинио и што је оставио за со
бом, оставио је са дубоко урезаним трагом. Толико дубоко урезаним да поред 
његовог имена никада неће изостати речи као што су: незаменљив, јединствен, 
борбен, упечатљив. 

Бранко Лазаревић Мојих седам Скерлића



Јелена Алексов

363

Јован Скерлић је, ван сваке сумње, у српској култури, у општем народном 
животу Срба, појава која одавно и далеко премашује границе своје епохе и 
остаје оно најбоље што је могао бити, темељ великог рада и великих постигнућа. 
Његова активна и творачка личност присутна је и осећа се кроз целу његову ра
зноврсну и разнобојну грађу, јер је он кроз ту грађу и преко ње дао и себе. Зато и 
када се говори о његовој критици, говори се о њој као слободној, стваралачкој и 
импресионистичкој.

Закључак

За нама остала је Скерлићева тежња ка слободној мисли која је и у њему иза-
зивала отпор према прихватању марксистичког догматизма, превасходно била 
је усмерена ка жељи да замагљену свест и дух народа просветли и цивилизује, 
да уједини и учини једнаким мале и велике нације. Тиме би, да је данас жив, ве-
роватно у очају гледао и даље запуштени и замагљени дух свога народа, који је 
дубоко остао заглављен у времену, како ништа није научио и како га поново тре-
ба просвећивати. Насупрот Скерлићевој политичкој личности, нама свакако као 
значајнија остаје његова књижевна личност, у којој је сјединио књижевни укус и 
знања са животним искуством, тражио и тумачио садржајну и идејну вредност, 
чиме је био потпуно модеран у својим естетистичким назорима. Успевао је да 
постане најбољи судија свога времена, али и у времену пуних стотину година 
после смрти. Пролазност времена није га нимало оштетила нити окрњила само 
га је начинила још већим и вреднијим.

Пажљиво ишчитавање Лазаревићевих текстова о једном од највећих крити-
чара српске књижевности потврђује високу научну ерудицију и познавање самог 
Скерлића, те значајну поузданост и функционалности књижевне критике, ост-
варене кроз симбиозу слободног, стваралачког и импресионистичког присту-
па, захваљујући чему су тумачења и оцене живота, рада и дела прихватљиви и 
у данашњем времену, те представљају озбиљну и незаобилазну основу за нови, 
савремени приступ проучавања великог Јована Скерлића.
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Branko Lazarevic’s My seven Skerlic

Summary

The work aims to bring closer understanding of life, work and creative action of one of the biggest 
critics of Serbian literature Jovan Skеrlic. For his outstanding contribution and significance for the Serbian of 
literary criticism show us the seven texts Branko Lazarevic, Skerlic followers, but also students and friends. 
After the introductory section about Branko Lazarevic, continues the chronological presentation of its seven 
articles about Jovan Skеrlic written lively, colorful and witty style. Careful reading of texts Lazarevic confirm 
the high scientific erudition and knowledge of the Skerlic and significant reliability and functionality of 
literary criticism, achieved through a symbiosis of a free, creative and impressionistic approach, which has 
resulted in the interpretation and evaluation of life, work and work and acceptable in today’s time, and con-
stitute a an indispensable basis for the modern approach to studying Jovana Skеrlic.

Keywords: Branko Lazarevic, Jovan Skerlic, Serbian literary criticism, impressionistic criticism.
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Марија Живковић1

Нови Сад

Шапутања пространства, тајанства и хаоса 
Жарка Васиљевића

Овај рад за циљ има анализу песничког циклуса Шапутања, недовољно проучаваног 
песника Жарка Васиљевића (1892–1946), а која је настала 1924. године. Поред анализе 
поезије, овај рад указује на везе Жарка Васиљевића са другим песницима. На основу ана-
лизираног песничког корпуса могућно је утврдити песничке узоре и савременике Жарка 
Васиљевића. Када је реч о поезији Жарка Васиљевића није могућно избећи историјски 
контекст, јер пева о човеку након Првог светског рата, пева о безнађу, хаосу, ратним и 
послератним страхотама. Овим радом се указује на вредност поезије Жарка Васиљевића 
и на могућности интерпретације исте.

Кључне речи: жена, хаос, космос, хармонија, рат. 

Циклус песама Шапутања Жарка Васиљевића обилује мотивима бола, сна, 
крика, патње, хаоса, космоса, тишине и шапутања, а присутан је, такође, и мо-
литвени тон, стога уочавамо утицај средњовековне, односно библијске књижев-
ности који се прожима са авангардним мотивима и пружа слику једне сурове 
стварности с једне стране, али и оптимизам и акцију с друге стране. Уводна пе-
сма „Бол” пева о отуђености двоје људи, о патњи услед пропасти света и то пу-
тем персонификоване звезде која путује целим пространством, а док она путује 
постоји живот и склад. Бол настаје оног тренутка када звезда напусти васиони 
простор, односно своје природно станиште, па је овај губитак опеван на један 
потресан и гротескан начин (Васиљевић 1976: 79). Лирски субјекат пореди сен 
своје драге са звездом, те у тренутку када нестане и сен његове драге, нестаје 
цео свет, стога се песма завршава рефреном у ком је крај, односно смрт, једина 
извесна ствар, исказана кроз јаук и врисак. 

Жена је идеал лирског субјекта у песми „Ти си данас свалила небеса на моје 
очи”, али и узрок његове патње због њеног неприсуства. Своје очи поистовећује 
са „храмом у коме тиха туга плаче” (Васиљевић 1976: 86), што је показатељ од-
носа лирског субјекта према религији, али и прожимања религиозног тона кроз 
целу песму, јер ће их Христ позвати на љубав, стога што је и сам Христ љубав. 
Овде пристанак драге на љубав симболише и васкрсење, тј. на поновно рођење 
лирског субјекта, јер он верује да љубав представља ново рађање, нови живот. У 
песми „Посуо сам ти косу” долази до стапања крика и молитве, а лирски субје-
кат обраћа се својој драгој, поредећи је са астралним мотивима и одаје утисак 
који оставља стара, усмена прича. Моменат незаштићености драге обележен је 
веома емотивно:

„И пун жуди
свио те на своје груди
као дрхтаво тиче” (Васиљевић 1976: 98).
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Овим стиховима се указује на традиционално схватање односа мушкарца 
и жене у којем је „мушкарац чврсто везан за простор и објекте културе, а жена 
култивише простор природе” (Љуштановић Пешикан 2012: 24), односно мушка-
рац је тај који је доминантнији и има заштитничку улогу у односу на жену. На-
ставак песме има идиличну ноту, јер пар посматра природу у свој њеној пуноћи 
и ослушкују хармонију света у којој се „цветови у небеса моле”, а „бели галебови 
криче” (Васиљевић 1976: 98). Ова слика је показатељ да се свет прожима кроз 
супротности што лирски субјекат истиче и синтагмом „стапања хармоније Мо-
литве и Крика”.

Песма „Зашто су брегови” одражава запитаност лирског субјекта за 
унутрашњу противречност, борбу света, за борбу човека са самим собом. По-
четак песме је изражен реторским питањем, унутар којег су садржани оксимо-
рон и поређење:

„Зашто су брегови
насмејано тужни,
и крикови ждралова
зашто плачу ко пробуђени снови,
жељни даљина јужни?” (Васиљевић 1976: 102)

Ово питање мучи и савремени свет, јер патња и незаинтересованост за 
другог нагоне на маштање и сањање, јер јава има опор укус, те буђење из сна 
враћа лирског субјекта у стање чежње, због тога што мора да се суочи са бол-
ном реалношћу. 

„Једна се птица заплела” једна је у низу визуелних песама Жарка Васиље-
вића. Свака строфа ове песме приказује одређену боју и то са циљем „да постиг-
не сликарски ефекат, тј. да књижевно дело претвори у вербално сликарство” 
(Велек, Ворен 1985: 152). Зелена боја, као боја раста, „атрибут је природе” (Раден-
ковић 1996: 304), вегетације, плодности и живота, боја „зеленог грања што сања”, 
многа веровања о моћи зелене боје су забележена, те би се могло рећи да зелено 
грање представља живот који нешто сања у ноћи. Наредна је плава боја, боја 
„мирне воде што броди”, а представља медијатора између овостраног и оностра-
ног света (Раденковић 1996: 307), али у овој песми симболизује мир и путовање у 
ноћној атмосфери. Последња, може се рећи, црвена строфа – црвена јер је „срце 
куцало у локви крви црвене” (Васиљевић 1976: 103) је прототип љубави и страс-
ти у ноћи. Обојене строфе ове песме приказују живот, пут и љубав у тишини и 
ноћи, мирним тоном испеване воде ка спокоју. Визуелност је показао и у песми 
„Испружим руке за даљинама”, али, осим визуелности, бавио се и односом сна и 
јаве, на тај начин што је песму поделио у две целине које су у контрасту. Борба 
зоре и ноћи је циклична, а у њој победника нема, тако се и човек бори са својим 
унутрашњим демонима и односи само привремену победу, јер су у нама демони 
увек присутни. 

Тиха ткања месечине Жарка Васиљевића и Лазе Костића

У појединим песмама Жарка Васиљевића више је него присутан утицај Лазе 
Костића. Песме „Сву ноћ тка месечина око нас” Жарка Васиљевића и „Под про-
зором” Лазе Костића повезује учестало присуство астралних мотива. Астрални 
мотиви у првој песми представљају заштитнике заљубљеног пара, док у другој 
песми симболизују заштитнике мртве драге. У песми Жарка Васиљевића видимо 
радост што „око њих тка месечина свилени саг” (Васиљевић 1976: 90), јер тим 
путем даје благослов њиховој љубави. 

Шапутања пространства, тајанства и хаоса Жарка Васиљевића
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Лаза Костић у својој песми „Под прозором” пева мртвој драгој коју лирски 
субјекат посматра ноћу на небу и ословљава је „однетом невицом” и комуници-
ра са месецом (Костић 2009: 11), јер је месец једини посредник између лирског 
субјекта и мртве му драге. У овој песми месец симболише хтонско биће, јер се 
према „грчким веровањима на месецу налазе душе мртвих” (Чајкановић, Ни-
шевљанин Софрић 2011: 20). Тон ове песме је веома дирљив, што примећујемо 
у стиховима:

„Да имам света вина,
причестио бих те,
ал’ путир ми је срце
пун крви несите…” (Костић 2009: 11–12).

Наведени одломак песме представља претечу авангардног израза у поезији 
– опис мртве драге, присуство крви и начин изражавања туге није био одлика 
српске модерне, а такође би се могао повезати по сличности и са љубавним пес-
мама Жарка Васиљевића, јер његов лирски субјекат своје емоције дели са звезда-
ма, месецом и небом, исто као и лирски субјекат у поезији Лазе Костића, једина 
је разлика утолико што је драга код Жарка Васиљевића амбивалентна – она је 
сан или је конкретно биће, док је код Лазе Костића реч о мотиву мртвој драгој.

Румени корали и жена Жарка Васиљевића и Милоша Црњанског

Досезање за дубинама, несагледивостима, односно суматраистичко осећање 
чији је творац Милош Црњански, није страно ни Жарку Васиљевићу – код обоји-
це је приметно „настојање прихватања апсолутне бесциљности” (Константино-
вић 1983: 224). Сличност је приметна у песмама „Сутон је у мени” и „Суматра”. 
Песма „Сутон је у мени” почиње магловитом сликом, обрисима у којима је све 
„уморно” и „ћути” – сви „путеви, поља, пространства” , а „румени корали су зас-
пали” (Васиљевић 1976: 84) – све је тихо, влада потпуна хармонија. 

„Суматра” Милоша Црњанског такође почива на хармонији, односно „рав-
нотежи света” (Џаџић 2002: 164), јер је и у њој атмосфера тишине доминантна, 
што видимо у „тихим и снежним врховима Урала” (Црњански 2002: 112). Као 
и у песми „Сутон” и „Суматри” хармонију мира и ноћи ремети магловит, блед, 
неодређен лик који својим нестанком мења облик и значење свом станишту. 
Милошу Црњанском асоцијација на љубав није жена, али јесте хармонија боја 
и природе, што је једна од сличности песама двојице песника. У „Суматри” те-
жиште хармоније је исказано кроз следеће стихове:

„По једна љубав, јутро, у туђини,
душу нам увија, све тешње,
бескрајним миром плавих мора,
из којих црвене зрна корала,
као, из завичаја, трешње” (Црњански 2002: 112)

стога произилази да су корали носиоци тишине и синоним за завичај и Жарку 
Васиљевићу и Милошу Црњанском. Последња строфа „Суматре” и прва строфа 
„Сутона” приказују исти однос према простору, даљинама и космосу, у обема 
строфама доминира жеља за присношћу лирских субјеката са дивљим предели-
ма и саживљавањем са истима. 

На сличан начин граде мотив жене у својој поезији Жарко Васиљевић и Ми-
лош Црњански, а као доказ тврдње наводимо одлике песама „Ово је дан тихе 
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сете” и „Прича”. Тиха сета, односно моменат тишине, доминира у обема песмама, 
с тим што је присутан и религиозни тон у овој песми, а нема га у „Причи” Мило-
ша Црњанског. Присутне су висине, тамјан и злато – све су то мотиви који имају 
својства мира, спокоја и светлости, али је све то узалудно, јер живот лирског 
субјекта почива на хаосу. Обе жене су биле крхке, нежне, а сада су недоступне, 
одсутне. Доминантна биљка у песми Жарка Васиљевића је трска, док је код Ми-
лоша Црњанског багрем. Трска се може довести у везу са душевним стањем лир-
ског субјекта – он је сетан, тужан, сломљен, крхак и неизмерно пати за женом, 
док се патња у „Причи” Милоша Црњанског потискује – присутна је, али лирски 
субјекат не жели да је истиче, не жели сажаљење. 

Жеље Жарка Васиљевића и Рада Драинца

Авангардни период је, поред другачијег приступа традицији, имао и своју 
паролу која је гласила „Хоћу!”, а та парола је мото двеју песама: „Ја хоћу” Жарка 
Васиљевића и „Пред крај” Рада Драинца. Песма Жарка Васиљевића испевана је 
религиозним тоном којим се обраћа својој драгој од које тражи да бди над њим 
као „икона”, а да њен говор буде као „шапат црквених, како их лирски субјекат 
назива кристалних, звона” (Васиљевић 1976: 93). Лирски субјекат своју драгу по-
реди са Богородицом, што на неки начин представља јерес, јер је сматра чистом 
и невином и равном Богородици. Хуљење је приметно у тренутку када лирски 
субјекат саопштава да би „дојке своје девојке обасуо бујицом молитава”, али и 
приказује изврнуту слику света и однос савременог човека према религији. По-
следњи стихови песме подсећају на народну лирску поезију због формулатива 
којим лирски субјекат описује своју драгу – коса јој је ко „златна роса”, драга је 
„тиха као бели лептир” (Васиљевић 1976: 93). 

Раде Драинац овом паролом жели да изрази нешто друго. У песми „Пред 
крај” лирски субјекат изражава револт због свог начина живота. Лирски субје-
кат хоће да ћути, хоће да се спаси љубавних јада, више не верује у срећу нити у 
срећну звезду, јер сматра да је „његова звезда умрла давно” (Драинац 1998: 48). 
Наиме човек се након Првог светског рата мења, јер је „доживео време мрака 
крви, голготу избеглиштва, те мења и културни, односно књижевни контекст” 
(Тешић 2009: 11), стога покушава да направи корените промене у себи и свету. 

Логаритми сунцокрета Жарка Васиљевића и Станислава Винавера

Спој математике и књижевности који је прожео Станислав Винавер у својој 
поезији сачинио је и Жарко Васиљевић у својој песми „По танким нитима што 
везује звезде”. Лирски субјекат је себе представио као „пеливана са бамбусовом 
трском” који лута светом да би задовољио своју радозналост и досегнуо до „све-
мирских тајни”, желео је да буде истраживач који би:

„проналазио нове светове,
смејао се зачуђеним телескопима
и логаритмима звездара” (Васиљевић 1976: 132)

и који би задовољио своју сујету и свој ум, јер, певајући кроз математичке 
формуле, показује сву иновативност коју могу да пружи спој језика и сазнања 
из природних наука. Спајањем природних и друштвених наука, тачније умет-
ности, добијамо једно тело, апсолут, идеал, а то је оно чему лирски субјекат 
тежи, иако је, о како парадоксално, само „пеливан са бамбусовом трском” (Ва-
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сиљевић 1976: 132), само је један у низу појединаца који желе да освоје свет и 
открију недотакнуто.

Винаверов „Тропар Брани Петронијевићу” представља веома необичан пе-
снички начин изражавања поштовања пријатељу. Самим насловом Станислав 
Винавер Брану Петронијевића дефинише као свезнадара и свеца, јер тропар у 
средњовековној књижевности означава краћу црквену песму састављену од не-
колико стихова која се пева у част одређеног свеца који се тога дана празнује 
(Богдановић 1998: 248). Колико је умећа, воље и енергије Брана Петронијевић 
утрошио у неговање сопственог ума, Станислав Винавер приказује уводним сти-
ховима језиком физике, хемије и математике:

„Кроз знаке, симболе, интеграле витке,
Исконске си снаге спрезао, спутаво.
Окрајцима речи, у обрасце читке
Свет си усмераво…” (Винавер 1978: 55).

Овом песмом Станислав Винавер осим што је желео да искаже поштовање 
пријатељу, желео је и да пружи другачију интерпретацију средњовековне књи-
жевности, али и да истакне слојевитост авангардне књижевности када је реч о 
језику као средству комуникације. 

Осим што су се бавили спојем математике са књижевношћу, те што су им 
најучесталије речи у поезији свемир или космос, боје и биљке које симболишу 
те боје, и рођење је честа тема Жарка Васиљевића и Станислава Винавера, а то 
примећујемо у песмама „Загрлим дрво или цвет” и „Сунцокрет”. Песма Жарка 
Васиљевића „Загрлим дрво или цвет” почиње једном идиличном сликом рази-
граног детета, која је, истовремено, прожета мистиком (Васиљевић 1976: 115). У 
наредним стиховима огледа се уживање лирског субјекта у сисању воћа које је „и, 
бело/и модро/и црно”, стога видимо да су и боје овог воћа низане градацијски, 
док везик и изражава ритмичност и игривост песме. Мотив хлада је присутан у 
овој песми и, такође, подсећа на детињство. Последња строфа чини контрастну 
слику са претходном. Наиме, услед мира и хлада:

„Одједном:
огромно и црвено
враћа се сунце са овог лета
око сунцокрета” (Васиљевић 1976: 115). 

Сунце је приказано као путник, јер облеће око сунцокрета које најчешће због 
свог облика представља прототип сунца – етимологија назива биљке указује на 
везе које ова биљка има са сунцем, може да буде мало сунце или сунчев брат. 

„Сунцокрет” Станислава Винавера је песма испевана у форми сонета, а 
њена тема је немогућност досезања апсолутног знања и допирања свемира у сва-
ки кутак земаљски, а посебно небески. „Сунцокрет” је једна визуелна песма у 
којој су боје жута, црвена и плава у првом плану. Ова песма је борба Сунца, који 
има атрибуте апсолута у овој песми, и свемира, који покушава да досегне и над-
маши Сунце, али у последњем терцету бива побеђен:

„Свемир страсним стигнут знањем
Зачаран је обасјањем
У ватрени сунцокрет” (Винавер 2005: 87).

Ватрени сунцокрет који обасјава симбол је сунца, пре свега због свог 
кружног облика, који се сматра и најсавршенијим у геометрији, а потом и због 
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могућности зачарања/хипнотисања, што је познато из свакодневице, јер је не-
могућно гледати у сунце или бар не задуго стога што нас сунчеви зраци засле-
пе, односно зачарају.

Перспективе рата, ноћи и хаоса у поезији Жарка 
Васиљевића и Мирослава Крлеже

Као сведоци недаћа Првог светског рата, Жарко Васиљевић и Мирослав Кр-
лежа су, као и сви њихови савременици, у својој поезији приказивали „тескобу и 
отуђеност у виду крика, апокалиптичних визија, али прожимање космоса (веч-
ности) и хаоса (ништавила)” (Пантовић Стојановић 1998: 28). Песме са ратном 
тематиком Жарка Васиљевића и Мирослава Крлеже могу се доводити у везу, јер 
су исписане у форми лирске нарације, а присуство крви, ноћи и ништавила ис-
казано је на сличне начине. 

„Моје су очи заболе два оштра сребрна копља” песма је Жарка Васиљевића 
која се односи са време самог рата у којој лирски субјекат упућује „молитву Па-
ризу”, односно земљама савезницама у Првом светском рату. Јасно је у уводним 
стиховима приказана та борба између Запада и Истока, Балкана са будућим ка-
питалистичким земљама:

„И сада негде над Паризом
титрају свете црвене молитве
мога гледања што ће једном утонути у слепило,
мога гледања што ће једном утонути у јаук,
моје душе што ће једном утонути у свемир” (Васиљевић 1976: 129). 

Утеху лирски субјекат проналази у вечности, у оном непознатом свету, у 
оним непознатим пространствима која сања, јер му овај свет, опипљиви и мате-
ријални, не нуди ништа осим крика, патње, таме и безнађа. Песма се завршава 
једним болним реторским питањем које треба да опомене оне који су рат запо-
чели, јер се лирски субјекат пита да ли оно што сањамо може да се оствари, да ли 
ће само тај „мост” бити посредник или ће тај „мост” једнога дана бити остварење 
снова или је све само пука сања коју је исплела „паучина” (Васиљевић 1976: 129).

Песма „Рат” Мирослава Крлеже је песма у којој влада ноћна атмосфера, 
а где су, као и у песми Жарка Васиљевића повици, јауци и плач доминантни 
мотиви. Присутно је, и овде, осећање безнађа, крви и неизвесности да ли ће 
јединка преживети до сутра, стога је „сабласно човеково живљење и пакао тога 
живљења основна тема Крлежине лирике” (Чолак 1974: 180). Све је у магли, све 
су само обриси:

„… а возови плачу у магленој даљини
као псета” (Крлежа 1969: 79).

Плач паса је завијање, оно мучно и тескобно које симболизује лоше вести, 
тачније смрт, а возови одмичу, нестају из гротла рата. Реч тмина је исписана ве-
ликим словом (Крлежа 1969: 79), јер представља божанство коме се свакоднев-
но несрећне душе обраћају, јер је она ђавољев изасланик, док се „бели бог гаси”, 
повлачи се јер хришћанство проповеда мир, спокој и љубав међу људима, док 
нечисте силе, у овој песми „ђаво који куглу пали” руше све оно што је лепо и 
добро и уносе немир у свет, а као резултат остају рушевине. Мотив Нетког Непо-
знатог присутан је у раним песмама Жарка Васиљевића, с тим да је у њима имао 
позитивна својства, док је у овој песми тај Нетко демонско, рушилачко биће које 
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„ноћу дрма и ломи кваке / и црне вјеша по кућама барјаке” (Крлежа 1969: 80), 
односно тај Нетко Непознат јесте смрт за којом само крв и сивило остаје.

„Ноћ” Жарка Васиљевића је још једна у низу песама цикличне композиције, 
јер почиње и завршава се речју ноћ која је и лајтмотив песме. Ведрија је, привид-
но, у односу на претходне две песме, јер је реч о слици у којој се васионска тела 
крећу као звуци одређених инструмената, која је уједно и рефрен песме, а у којој:

„Звезде окачене ко прапорци ситни
бију у такту бакарни месечев гонг” (Васиљевић 1976: 131).

Жарко Васиљевић се најчешће служи понављањима како би истакао важ-
ност мотива о којем пева. Слика „звезда као прапораца” и „месеца као бакар-
ног гонга” представља једну неуравнотеженост у свемиру, као што је присутна 
и неуравнотеженост у свету. Звук гонга утиче застрашујуће на појединца, може 
да се пореди са звуком пуцња. Такође, видимо да месец није жут, него је бакар-
ни, обасут је крвљу недужних. Застрашујућу слику једино улепшавају гране које 
симболишу раст и пружају оптимизам да иако је ноћ, иако је све црно, можда 
ипак светло и живот побеђују.

Песма „У ноћи” Мирослава Крлеже у себи садржи исту поруку као и прет-
ходна песма Жарка Васиљевића, јер у једном тамном и крвавом простору се 
можда назире светлост. Тишина и ћутња су тежишне тачке ове песме, јер чак и 
„јабланови стоје, као свеци што се гријеха боје” (Крлежа 1969: 157) – боје се да 
зашуште, да се зањишу, јер би могли страдати. Јабланови представљају човека у 
рату којем је одузето основно грађанско право, право да живи, али и да свој мач 
упери на свога, јер више нико ником не верује, а небеске силе које посматрају 
ову тугу и људску пропаст изражавају жалост због несклада који је наступио на 
Земљи, а описан је стихом „а жута, тужна непозната звијезда над Глобусом пла-
че” (Крлежа 1969: 157).

Климакс у приказивању ратних прилика Жарко Васиљевић показао је пес-
мом „У црни хаос су утонуле перспективе”, јер приказује резултате рата. Све је 
црно и свугде су само остала „чезнућа као лешине живе” (Васиљевић 1976: 147). 
Једино се још чезне за бољитком, јер се рату не назире крај. Лирски субјекат једи-
но је окружен природом, тачније стаблима које пореди са „тужним поворкама”, 
јер у ноћи и у црнилу рата делује сабласно. Перспективе дана су однеле пораз у 
овој песми, јер је лирски субјекат изгубио наду и вољу за животом, стога хули. 
Сада је поглед лирског субјекта уперен у „свирепе очи” крвника, у „јауке” и у 
„лешину ноћи”, јер сваки ратни дан једино то и пружа. 

Сличним тоном и ритмом тече песма „Каос” Мирослава Крлеже у којој већ 
уводни стихови не пружају никакав оптимизам:

„Све ће нас нешто Црно и Окрутно згњечити,
и ми ћемо сви пасти” (Крлежа 1969: 119). 

Лирски субјекат не верује у излечење након изгњечења, јер неће бити вре-
мена да се извидају ране – сматра себе непостојећим и чека када ће то нешто 
„Црно” и „Окрутно” да збрише све. Наредни стихови приказују „борбу душе 
против ветрењача” у „крвавом сарказму магленога дана” – ове парадоксалне, 
готово оксиморонске слике приказују свакодневицу једног ратног дана и борбу 
против непријатеља, али и свест о немогућности победе, јер су и лирски субјекат 
и његови саборци голоруки, те су свесни чињенице да ће пре да их задеси смрт 
него да ће да преживе рат. Мост између рата и појединца био је „Бог и глазба” 
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– вера и песма су свет опкољен ратом одржавали живим, а не чињеница да су 
доживели наредни дан. Губили су веру и свој мост (Крлежа 1969: 120), у своје 
музичке и верске идоле, јер је рат од њих био јачи.

На основу интерпретираних песама могућно је утврдити да Жарко Ва-
сиљевић према епоси и песничком изразу припада авангардној књижевности. 
Такође, приметни су утицаји претходника на Жарка Васиљевића, што видимо 
у односу поезије Жарка Васиљевића и Лазе Костића. Приметан је однос који 
савременици међусобно негују – читају се и уважавају, а то видимо у односу 
поезије Жарка Васиљевића и Милоша Црњанског, Рада Драинца, Станислава 
Винавера и Мирослава Крлеже. Савременици Жарка Васиљевића певају о љу-
бави, о далекој, недостижној драгој, о недосегнутим пределима који симболишу 
њихов завичај, изражавају се језиком природних наука, певају о страхотама Пр-
вог светског рата и безнађу након њега, стога је неопходно обратити пажњу на 
поезију Жарка Васиљевића.
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THE WHISPERS OF THE VASTNESS, MYSTERY AND CHAOS OF ŽARKO VASILJEVIC

Summary

The purpose of this thesis is the analysis of the lyrical cycle The Whispers by insufficiently studied 
poet Žarko Vasiljević (1892–1946) which was created in 1924. Apart from lyrical analysis, this thesis points 
to the relationship of Žarko Vasiljević with other poets. Based on analysis of the established lyrical corpus it 
is possible to determine lyrical rolermodels and contemporaries of Žarko Vasiljević. Speaking of his poetry, 
it is not possible to avoid historical context because his poems are about the man after World War I, about 
hopelessness, chaos and horrors during and after the war. This thesis points to the value of Žarko Vasiljević’s 
poetry and to possibilities of its interpretation.

Keywords: woman, chaos, universe, harmony, war. 
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Александра Самарџић1

Београд

Дух негације у драмској поеми  
„Човекова трагедија” Имреа Мадача

Рад има за циљ да прикаже фигуру ћавола преко дијаболичких мотива у драмској 
поеми филозофског садржаја Човекова трагедија Имреа Мадача. Од прастарих времена, 
и већ у старозаветној легенди о првом греху, Сатана се у духовном свету јавља као дух 
негације према духу стварања. У делу провејава, али не и доминира, гностичка идеја о 
Богу који је далек у тренуцима када је човеку најпотребнији. Кроз 15 призора Мадач је 
обухватио целокупан развој људске цивилизације у најзначајнијим историјским епоха-
ма и личностима које су је обележиле. Губљење индивидуализма и вечита недоумица 
шта је човек у свету у којем егзистира, вреди ли се борити ако се унапред зна исход те 
борбе, и може ли се победити самоћа, која нужно води у зло, само су нека од питања за 
којима писац трага.

Кључне речи: дух негације, Адам, Ева, старозаветни грех, човекова трагедија.

Увод

Имре Мадач, мађарски класични песник, словенског је порекла. Својим 
најзначајнијим књижевним делом, драмским спевом филозофског садржаја 
Човековом трагедијом сврстао се у ред највећих мислилаца свога времена. У 
средишту његовог уметничког надахнућа је универзално питање човековог оп-
станка и битисања на свету. Вечито разапет између добра и зла, човек свесним 
избором одређује свој пут. 

„Од прастарих времена, и већ у старозаветној легенди о првом греху, тај се од-
нос приказује у вези и обавези човека према противнику божанског Створи-
теља, Луциферу Сатани, који се у духовном свету јавља као дух негације према  
духу стварања”.2

Рођен у племићкој породици 1823. године, Мадач је рано остао без оца и под 
мајчиним окриљем је стицао образовање у замку. Завршивши право у Будим-
пешти, вратио се на посед, положио адвокатски испит, али се рано разболео и 
поднео оставку.

Ожењен женом која није била и избор његове мајке, дочекује револуцију 
1848. године. Због здравствених проблема не учествује у револуцији, али помаже 
револуционарима. У низу породичних трагедија, Мадач и сам страда. Наиме, на 
свом имању скривао је Кошутовог човека, због чега је провео у затвору више од 
годину дана. После објављивања Трагедије, био је посланик (1861), члан „Друштва 
Кишфалуди”, а потом и члан Мађарске академије наука (1862). Умро је 1864. у 41. 
години живота. Из писма, које је упутио свом блиском пријатељу, сазнајемо да је 
дело написао за мање од годину дана, од 7. фебруара 1859. до 20. марта 1860. Сва 
остала драмска дела која је написао остала су у сенци Човекове трагедије.

1	 lanamucibabic2@gmail.com
2	 Имре Мадач, „Човекова трагедија”, превео с мађарског др Светислав Стефановић, Издавачка 

књижара С. Б. Цвијановића, Палата Академије наука, Београд, 1940, стр. 3.

Претходно саопштење
821.511.141.09 Madách I.
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Замишљена као путовање кроз време, Човекова трагедија приказује Адама 
и Еву у пратњи Луцифера у најзначајнијим историјским епохама и уз лично-
сти које су је обележиле. Ово дело сматра се једним од највећих домета светске 
књижевности, у рангу са Милтоновим Изгубљеним рајем, Бајроновим Каином и 
Гетеовим Фаустом. Оно што свакако издваја ово дело у односу на поменута, је 
што Мадач колективно ставља изнад индивидуалног, па Адам, схвативши да му 
је макар и у сну пружена шанса да ублажи проклетство првог греха, покушава да 
учини свет бољим местом за живот. Али вечити искушитељ и рушитељ Луцифер 
не оставља му много простора за делање, јер суморне слике света и предсказања 
убијају у Адаму жељу за животом.

Човекова трагедија је брзо запажено дело које је кренуло у свет одмах после 
превода на немачки језик (1865); као универзално дело о људској цивилизацији 
изазвало је пажњу и преведено је на многе језике. 

Код нас су објављена три превода, најпре Змајев (1890), потом Владисла-
ва Јанкулова (1938) и Светислава Стефановића (1940). Успеху дела допринеле 
су и позоришне адаптације, па је Човекова трагедија, почев од прве поставке 
у Пешти (1883), доживела и низ сценских изведби на европским позорницама.3

Кроз 15 призора Мадач је обухватио целокупан развој људске цивилизације. 
Призори блаженства у рају под заштитом Створитеља, у наредним певањима 
замењују човеково несналажење у отуђеном свету за појединца и његово неми-
новно страдање потпомогнуто Луцифером, као вештим саветником и манипу-
латором, до апокалипсе која предстоји човечанству, датој кроз призоре залеђене 
Земље и охлађеног Сунца.

Као посебну особеност дела можемо издвојити дидаскалије које претходе 
свакој сцени. 

Призори су обасјани светлошћу различитог интензитета и периодима дана. 
Сцене раја обасјане су великом светлошћу, сунчаним и блиставим даном.

„Поступак нас подсећа на касније велике драмске писце с краја 19. и почетка 20. 
века, рецимо на Ибзена и Стриндберга, и на друге симболисте и експресионисте у 
чије драме су ударали громови и непогоде, надносило се сунце и сенке облака, суге-
ришући буре и смираје у души јунака”.4

Како одмиче путовање кроз време, дан и светлост почињу да се смењују од 
сутона до касне ноћи. Посебно је интересантан 14. призор у којем сцена почиње 
у полутами и прераста у густ мрак. Предео леда, у којем Адам згрожен види себе, 
као последњег човека, у трагичној фигури Ескима, у којој се гнуша и себе самог 
и похоте жене која му се нуди, долази до крајње тачке трагедије у којој ни љубав 
жене није више мотив и инспирација, а нагон за баналним преживљавањем чо-
века, чија је највећа брига како да буде што мање конкуренције у ланцу исхра-
не, тј. људи, а што више фока и морских паса, доводи га до очајања и порива за 
самоубиством. Био је то тренутак у којем је Луцифер могао само да запљеска 
и ликује над добро обављеним послом, и на корак до победе у бици са својим 
вечитим ривалом Створитељем, али, вест, да ће Ева постати мајка и Адамово 
преображење, враћају нас на почетак. Попут Грете која мрси конце Луциферу 
у покушајима да до краја преузме Фаустову душу, стоји Ева и својим женским 

3	 Имре Мадач, Човекова трагедија, драмска поема, превод са мађарског и поговор др Сава Бабић, 
предговор Иштван Сели, Књижевно друштво „Мадач”, Будимпешта, 2009. стр. 166.

4	 Сава Бабић, Мађарска цивилизација, Центар за геопоетику, Београд, 1996. стр. 105.



Александра Самарџић

377

принципом, топлином и клицом живота у себи, помера тас на вечитој ваги из-
међу Луцифера и Бога.

На крају, или на почетку, долазимо до исте стартне позиције, само је улог 
другачији, а протагонисти остају исти; добро против сила зла, Бог против Луци-
фера, љубав против заблуде, светло против сила мрака, гола егзистенција против 
крупног капитала, робови наспрам фараона и тако у недоглед. Цео свет и космос 
као да су засновани на противречности и доминацији двојице великих играча.

Мадач је успео да осети дух узбуркане Европе, револуције 1848. која је у 
свим европским земљама донела промене у смислу да је економија напредовала, 
а друштво назадовало. Било да је остварена само социјална револуција, или пак 
национално-ослободилачка, радници су од социјалне групе прерасли у органи-
зовану класу. Обрисе тих друштвених прилика Мадач је дао у 11. призору кроз 
слике лондонског вашара који веома наликује сликама данашњег модерног све-
та, али и са песимистичном визуром садашњице чији смо сведоци. 

Дух негације и Мадачева вера у човека

У Човековој трагедији у првом плану су однос Адама и Луцифера, иако се у 
сваком призору појављује и Ева као језичак на ваги, који превагне увек, када је 
најтеже, на праву страну. Улога Господа је пасивна, јер је присутан само на почет-
ку и крају. Адам је побуњеник против Божје воље, лукаво заведен да окуси плод 
са дрвета сазнања. Господ не предузима ништа да спречи његов пад. Постоји из-
весна охолост у приказивању његова лика, ако узмемо у обзир слику анђела који 
седе испод Божјих ногу и хвалоспеве које му упућују. Луцифер се буни, јер је 
незадовољан светом који је створио. Он као да осећа његове мањкавости, јер је 
рационалан и види будућност која упркос индустријализацији не доноси трајни 
напредак, већ напротив, он види слику последњег човека и сунце које ће се охла-
дити, а то значи престанак живота на Земљи. 

Господ верује у Адама и његов пут, па Луциферу даје дрво сазнања и бесмрт-
ности. Међутим, он је, као и Фауст, жељан неких виших знања, а то га неминовно 
води у пад, јер лукави манипулатор не пропушта прилику да кроз сан прикаже 
све страшне фазе у развоју цивилизације и људског друштва. Адам проживља-
ва кроз искуство оно што чека будућег човека. ,,Милиони за једнога”, страдање 
робова, пуцањ бича на једној страни и раскош фараонских гробница нису свет 
за који се вреди борити. Његово очајање подстиче и Луцифер, који зна да се за 
неколико стотина година нико неће ни сећати моћника зарад чије су славе стра-
дали. Укидање ропства није створило бољи свет, и човек није заувек ослобођен 
патње, јер је патња универзална, као што су универзални Луцифер и Господ. Лу-
цифер не види напредак у историји, људско биће види као вечни циклус.

Адам је на крају сваког призора разочаран, али је идеалиста и изнова поку-
шава да устане и настави да верује у сан о стварању бољег и праведнијег света. 
Луцифер је увек корак испред, познаје човекове слабости и жеље и шта ће бити 
резултат тих осећања. Увек зна шта ће Адам предузети и понекад унапред ис-
прича Адаму исход борбе да би убрзао његово разочарење. Али, ипак није успео 
победити човека. Оно што увак стоји као препрека у овој неравноправној борби 
је љубав, и то љубав жене која оплемењује и даје снагу за нови почетак. Било да је 
Ева приказана као мајка, љубавница, грешница или страдалница, самим тим што 
поседује женски принцип сметња је Луциферу у остваривању његова наума. Она 
може бити заведена материјалним, али у пресудним тренуцима духовно приска-
че у помоћ и долази до промене коју Луцифер не може да спречи. 
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Након првог греха Адам је стекао искуство, а тек потом извлачи закључ-
ке. Једини етички облик живота је борба, а то је ретко повезано са срећом. Зато 
срећа увек измиче Адаму као песак из руку, јер борба је непрестана. Адам је ос-
тавио Бога без захвалности и као самосталан човек жели да зна зашто ће да се 
бори и због чега ће да пати. Жели да путовањем у будућност обесмисли свет који 
је створио Бог. И Адам и Луцифер имају аргументе са могућношћу сопственог 
избора. На њиховом сукобу заснована је трагичност дела. Адам жели да створи 
нешто другачије, да оствари нову идеју о бољем свету између добра и зла, јер су 
му ту могућност подарили и Господ и Луцифер.

Друштвено-историјске прилике у којима је Мадач написао своје дело умно-
гоме су утицале на избор историјских епоха у којима је он сместио своје главне 
јунаке. Револуција која се одигравала у Европи 1848. године, као и његова лична 
трагедија, страдање недужних, његове сестре и њеног детета, а затим и млађег 
брата, као и развод од супруге, утицали су да Мадач потражи неке од одгово-
ра пре свега у Библији. Дубоко разочаран револуцијом која није донела жељене 
промене, заступа став да је зло свеприсутно у свету и да се не може искоренити, 
а корен тога зла је Луцифер. Иако је човек стекао одређена знања, она су беско-
рисна ако се узме у обзир крај који ће задесити човечанство. Он у Адаму жели 
да пронађе снагу, коју не проналази у себи. Он мора да се суочи са пролазношћу 
постојања на земљи, сврси живота и питањима која се односе на сврху еволуције.

У 19. веку је општеприсутна песимистичка филозофија, зато Адам мора 
проћи све фазе, почевши од индивидуализма (Египат), преко колективизма 
(Атина) до хедонизма (Рим). Очигледно је да његова промишљања имају упо-
риште у Хегеловој филозофији. Капитализам је уместо бољег живота донео беду 
и много сиромашних. То је далеко од идеје слободе коју Адам поклања робо-
вима, или од идеје заједнице коју жели да оствари у Атини. Тек у Риму, у којем 
цвета проституција и раскалашан живот, речи апостола Петра рађају нову идеју 
о љубави и братству. Адам је слаб и нема снагу да разуме друштвене оквире у 
којима се посредством Луцифера обрео, али стари искусни циник игра на кар-
ту не уништења, већ самоуништења, када ће очај Адама натерати да посегне за 
самоубиством, немоћан да мирно чека сурови крај света. И у Цариграду Адам 
увиђа искривљену идеју братства. Он жели да Луциферу докаже кроз самоубист-
во постојање слободне воље.

Мотив самоубиства, који слободно можемо довести у везу са ђавољом рабо-
том, није редак у књижевности која за тематику има фигуру нечастивог. Гетеов 
Фауст, као човек незадовољан знањем које поседује, излаз види у самоубиству, 
али га у томе спречавају црквена звона, док, за разлику од њега, кнез Рјепнин 
у Роману о Лондону због сопствене сумње губи упориште у Нађиној љубави и 
нема сигуран заклон од силе зла, која га полако али сигурно гура низ провалију, 
и све више, како његова самоћа расте, добија на убрзању, до коначног сурвавања. 
Мадач се такође опредељује за самоубиство Адамово, али у последњем тренутку 
нови живот, зачет из љубави са Евом, преусмерава ток радње у сасвим супро-
тном смеру. Чини нам се за тренутак да је и сам писац био у недоумици како за-
вршити трагедију, али је преовладало хришћанско у њему, а ђаво остаје ускраћен 
за тријумф.

Губљење индивидуализма и вечита недоумица шта је човек у свету у којем 
егзистира, вреди ли се борити ако се унапред зна исход те борбе, и може ли се 
победити самоћа, која нужно води у зло, само су нека од питања за којима писац 
трага. Идеје једнакости, правде и слободе су само мртво слово на папиру, али у 
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човековој је природи да тражи упориште у вери која ће донети бољи и лакши 
живот. Адам на почетку верује, баш као и кнез Рјепнин, у ове универзалне вред-
ности, али свакодневница демантује његову веру, па светлост све више прераста 
у таму, до потпуног мрака, када Мадач приказује слику последњег човека који је 
само карика у ланцу исхране, људско биће ослобођено од емоција, вођено наго-
нима за голим преживљавањем.

И у Лондону је Адам тек посматрач који увиђа да се обрео у привидно уређе-
ном друштву у којем нема робова, преовладава слободна конкуренција, отворе-
ни простор из којег је нестала поезија и лепота, љубав се купује за новац. Закони 
капитализма су окрутнији од робовласничког поретка, изопачена слика друштва 
у коме се игра око отвореног гроба. Адаму преостаје једино још вера у науку. 
Али, жеља за вишим знањима није донела очекивано олакшање, јер нови свет не 
толерише индивидуализам. Колективна пропаст, где последњи човек живи као 
животиња, уништавају жељу у Адаму да истраје у борби, јер спаса нема, Бог не 
дела, добри умиру. 

Луцифер се увек труди да убаци клицу сумње у исправност пута којим Адам 
иде. Дух порицања и негације је непромењив. Његов дах је леден, смех злобан, 
физички изглед дат на само једном месту, али је мисија увек иста. Отргнути чо-
века из окриља Бога. Служи се магијом, опсенама, нема препрека у остварењу 
свога циља. Он је сила хаоса, која гура Адама у пад, иако све време дела као његов 
пратилац који не утиче директно на Адамове одлуке, али му увек на индиректан 
начин стави до знања колико је човек мали и ништаван у свету. Па где је онда 
тај бољи свет који је створио Бог? Ако је зло суштински непојмљиво јер нема те-
жину, како онда да човек препозна добро? Све док постоји средњовековна пред-
става да се човек бори са ђаволом , док не дође до поунутрашњивања ђавола, 
човек има потребу за заједницом и породицом. Адам му није продао своју душу 
с циљем личног користољубља, зато и није могао овладати њиме, јер је његово 
упориште у љубави, а то је најсигурнији заклон од зла. 

На почетку Трагедије дата је космичка позорница на којој се Сатана и Ство-
ритељ боре за превласт у људској души. Код Милтона је његова фигура гранди-
озна, видимо га у пуном сјају, а код Мадача он је само бунтовник против Ство-
ритеља незадовољан поделом света. И он је, као и Милтон, мислилац слободе. 
Адамов избор је чин слободне воље да одустане од самоубиства и спаси свет. Да 
ли је Бог као свемогући и свезнајући знао унапред за његову одлуку? Божанска 
реч на крају Трагедије има тежину за Адама, али нема упориште у апсолутној 
истини, јер Адам и даље остаје сумњичав у погледу будућности света. Он јесте 
отргнут из руку зла својим слободним избором и охрабрен Божјим речима, али 
сумња је остала да га вечито наводи на размишљање да ли је учинио прави из-
бор. Тамо где истина и вера нису испунили душу до краја, увек постоје пукотине 
кроз које зло може поново пронаћи пут. Када човек осећа присуство Бога у себи, 
онда је то више стање душе. Мадач нас је оставио у размишљању да се запитамо 
колике су пукотине у нашим сопственим душама. 

Његов Сатана није приказан као лакрдијаш, већ као сенка која не дозвољава 
Адаму да предахне и размисли. Он је рационални сапутник који ствари назива 
правим именом, ма колико се то њему не допадало и колебало га. 

Оно што такође заокупља пишчева интересовања је власт. Његов однос 
је јасан кроз више призора, јер се она појављује као еквивалент зла. Иако се 
смењују епохе и друштвена уређења, власт није донела ништа добро за човека, 
већ напротив, укалупила га у систем, ограничила у могућностима, спутала у иде-
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алима. И колико год се замајавао точак историје, она је бивала све окрутнија и 
радикалнија, до те мере да није оставила места за индивидуализам, а камоли за 
породицу као уточиште љубави и заједништва (сцене када Еви одузимају децу). 
Овде Мадач указује да је материјално веома често надређено души, па самим 
тим ако је човек биће које има слободну вољу, треба ли му уопште Сатана да би 
изабрао пут?

„Мадач је онај тип писца који споро сазрева и споро пише, недостаје му обиље 
осећања, нема пребогату инвенцију, он је прави тип интелектуалца који жели 
да простудира све и да стигне до суштинских проблема човека и живота. Мадача 
у условима у којима живи страсно занима шта покреће историју: да ли идеје или 
материјална принуда? Природне науке су у успону, топлота и енергија су неопходни; 
живот је хемијски процес. Полагано хлађење земље води у неизбежну катастрофу, 
човек и живот на земљи се примичу свом крају, каже физика. Дело Човекова 
трагедија је засновано на таквим идејама”.5 

Закључак

Драмска поема Човекова трагедија је незаобилазна литература у проуча-
вању фигуре Луцифера у књижевности. Наведене су неке паралеле са Милтоном, 
Гетеом, Булгаковом и Црњанским. Међутим, комплетнија поређења могла би 
наћи заједничке тачке и са Алигијеријем, Бајроном, а у нашој књижевности са 
Његошем, чији је Сатана остао у сферама неба, побуњен против Бога, незадо-
вољан поделом влсти у стварању света, баш као и Мадачев. Луцифер као вечити 
дух негације, одрицања, ироније и критике стоји наспрам духа стварања као ње-
гов вечити опонент. Писац настоји да прикаже и прошлост и будућност у оквиру 
земаљског живота кроз историју. Од идиличних слика раја па до визије тоталног 
уништења живота на Земљи смењују се најзначајнији периоди у развоју цивили-
зације и друштва представљени кроз идеје о томе како нема напретка, ма колико 
се борили и трудили да сваки пут изнова устанемо. Речи Створитеља на крају 
поеме да човек треба да устраје и да се увек изнова бори су само романтичарска 
идеја која се неће остварити до краја, јер су закони природе неумољиви, а они 
предвиђају крај живота на Земљи и човека на њој. Маса никада неће схвaтити 
своје вође, идеје ће увек платити најистрајнији, жена остаје вечита непознаница, 
друштво се споро и полако мења, али је исход увек исти, патња и бол намењени 
су човеку ма колико се трудио да у себи сачува и оживи Божји глас. То је све 
далеко од идеја братства и једнакости коју милиони здушно заговарају, обасјани 
сунцем Француске револуције. 

Адам је, схвативши да није бесмртан, почео да размишља о сврси постојања, 
развитку историје и циљевима у животу. Кроз дело се његов лик мења, од мла-
дића у пуној снази до беспомоћног старца, док је Ева вечито млада и стално се 
обнавља као земља. Она симболизује лепоту, естетику и уметност, дакле све оно 
што Луцифер не може да уништи. Иако Адам трага за добрим, он увек наилази 
на његову супротност и зато не проналази ослонац ни у себи, ни у свету. 

Човекова трагедија је сама по себи велико дело, како мађарске, тако и свет-
ске књижевности, не само по избору теме коју обрађује већ пре свега по великим 
мислима које су попримиле пословички и филозофски карактер. 

5	 Имре Мадач, Човекова трагедија, драмска поема, превод са мађарског и поговор др Сава Бабић, 
предговор Иштван Сели, Књижевно друштво ,,Мадач”, Будимпешта, 2009. стр. 105.
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THE SPIRIT OF NEGATION IN IMRE MADACH’S POEM THE TRAGEDY OF MAN

Summary

The work aims at the appearance of the devil figure trough diabolical motifs in poem of philosophical 
content The Tragedy of Man by Imre Madach. Since the ancient times and in the Old Testament’s legend of 
first sin, Satan appears in the spirit world as the spirit of negation toward the spirit of creation. In this work 
the Gnostic idea about God who is far away when man needs him the most, is present but not dominant. 
Trough 15 scenes, Madach captured the entire development of human civilization in its most important 
historic periods and historical figures who marked them. The loss of individualism and an eternal question 
what is a man in a world he exists in, is it worth to fight if the outcome is already known and can the solitude 
be defeated, which drives into evil, are just some of the questions that the author is trying to answer. 
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Сузана Симић1

Нови Сад

Конак – „Носорог” нашег театра

Рад се бави анализом драме Конак Милоша Црњанског. Драма је тумачена у компара-
тивној анализи и са светском драмском књижевношћу. Црњансков одговор критичарима 
да је тема његове драме застарела одвео га је до Ежена Јонеска. Када је Црњански у својим 
есејима нагласио да је „последњи Обреновић носорог нашег театра”, реч „носорог” приз-
вала је Јонеска. Слободни носорог у центру града, у Јонесковом комаду, представља неш-
то што не би смело да постоји, што је чак бесмислено. С друге стране, поставља се питање 
шта значи носорог као закон и право, као краљ. Циљ рада јесте да се размотри одговор на 
ово питање. Поред тога, указано је на пишчево интересовање за позориште. Предочени 
су његови ставови, доживљај драме и историје, театар апсурда. С обзиром на то да је 
Александар апсурдан у повијању пред догађајима, анализа обухвата сусрет историје и 
апсурда. У раду је закључено да лик краља Александра Обреновића приказује „носорога” 
нашег театра.

Кључне речи: носорог, краљ, театар, драма, историја.

Милош Црњански је рекао: „Цео мој живот је један театар, једна дра-
ма, фарса, трагикомедија, или само комедија, ако хоћете, која има неколико 
чинова”2. Када је у питању књижевно дело Милоша Црњанског, може се при-
метити да је критика више пажње посветила његовим романима и лирици. 
Међутим, та чињеница не оспорава квалитет пишчевих драма. О њима јесте 
писано мало, али изванредно.3 Наиме, један део обимног стваралаштва овог 
писца припада театру. Писао је позоришне критике, драме, теоријске и исто-
ријске расправе о позоришту. 

Петар Марјановић је у својој књизи Црњански и позориште, желећи да раз-
мотри целокупну делатност Црњанског посвећену театру и да одреди њену вред-
ност и место у његовом опусу, а затим и у историји српске драмске књижевности 
и театрологије, запазио да и у „поезији, прози, путописима, мемоарској лите-
ратури Црњанског има мотива позоришта у широкој амплитуди и различитом 
контексту” (Марјановић 1995: 7). Ако се присетимо његове поеме Ламент над 
Београдом, можемо запазити да се у њој појављује тај мотив позоришта:

„Живот људски, и хрт,
свео лист, галеб, срна, и Месец на пучини,
привиђају ми се, на крају, ко сан, као и смрт
једног по једног глумца нашег позоришта” (Црњански 2002: 145).

Интересовање за позориште, литературу и уметност, према Марјановићу, 
можда је подстакла и атмосфера града у којем је Црњански живео: „У срцу Те-

1	 sukasimic@gmail.com
2	Ц итат је преузет из књиге Црњански и позориште Петра Марјановића. Овај цитат аутор је навео 

као мото свог текста „Позориште у животу Милоша Црњанског”.
3	 Ако се осврнемо на дело Петра Петровића Његоша, може се запазити слична ситуација. Више 

интересовања било је за Горски вијенац, у односу на два његова велика дела, Лучу микрокозма и 
историјску драму Лажни цар Шћепан Мали.
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мишвара био је барокни центар града, са великом, католичком, катедралом, 
чувеном са концерта Баха, са манастирима католичких фратара, међу којима је 
један, Пиариста, био моја школа. Преко пута католичке катедрале, била је српска 
Саборна црква, и мала школа мог српског учитеља Берића, код кога сам учио 
четири основна разреда. (...) Позориште је, на мађарском, било у знаку Анрија 
Бернстена, а српско у знаку ‘Балканске Царице’, од Николе I, гњаватора” (пре-
ма Марјановић 1995: 9–10). О томе да је театар постао део пишчевих сталних 
интересовања, сведоче и два важна детаља: „Први податак на то само посредно 
указује (‘...љубав према античким песницима, појачала се код мене у Бечу, где 
сам, годинама, пратио, представе у Бургтеатру. Кад се негде даје Антигона у по-
зоришту, ја и сад идем да је гледам, и стоти пут, ако само могу’), док је други, 
датиран у пролеће 1914, конкретан: ‘Ја сам тада почео да пишем Маску’” (Марја-
новић 1995: 20).

Драмски опус овог писца обухвата три драме. То су Маска, Конак и Тесла. 
Поред ова три објављена драмска дела, ту су и драмски текстови који нису 
сачувани: Гундулић, Проклети кнез, Јухахаха. Његова драма Конак почива на 
теми мајског преврата и краја династије Обреновић. Поред „недоличне” љубави 
краља Александра, још једна тема долази до изражаја. Она је приказана кроз 
ликове краља Милана, краљице Наталије, официра, лакеја, дворских дама, а то 
је слика једног друштва и менталитета. Црњански је у поднаслову своје дело 
одредио као „драму и комедију о убиству краља Александра Обреновића и 
краљице Драге”. Критичари су имали проблем да одреде које године је Конак 
настао. Међутим, сам Црњански је покушао да разјасни ту дилему у часопису 
Наша сцена: „Једна моја изјава схваћена је тако, као да сам ја Конак нудио, дав-
но пре прошлог рата, Народном позоришту у Београду. То није тачно. Између 
мене и тадашњег управника Предића било је само разговора о мојој намери да 
напишем Конак. Предић је сматрао да је још рано да се краљ Александар Обре-
новић износи на позорницу. Написан, Конак је био тек 1948. А интегрални текст 
комада штампан је тек године 1958. у издању Минерве” (према Марјановић 1995: 
58). Оно што је важно напоменути, јесте чињеница да се ово драмско дело раз-
матрало у времену које претходи појави Самјуела Бекета и Ежена Јонеска. Они 
су својим делима Чекајући Годоа и Ћелава певачица покренули нови талас у 
светској драмској књижевности.

Какав је био пишчев доживљај драме и историје? Да ли је његова намера 
била да пише историју у драмском облику, или театар? Ова питања се постављају 
због расправе која је уследила. Наиме, расправа се односила на пишчев однос 
према историји, коју је користио у овом делу. У драми се налазе одломци који 
сведоче о томе да је Црњански уважио историографске чињенице о догађају, али 
је, такође, желео да предочи читаоцу и то да Конак не треба читати као лекцију 
из историје. „[...] Иако је Конак писан на основу историјских извора, докумената 
и литературе, писац се трудио само око театралне верности догађаја, и карак-
тера, као и дијалога. Циљ овог позоришног комада је спектакл и катарза. [...] 
ПОЕТСКОМ лиценцијом, временски размаци прошлости, сажети су у ЈЕДАН 
ДАН. [...] Догађаји који су трајали неколико недеља, сажети су ТЕАТРАЛНО у 
један дан. […] Догађа се у ноћи, између 28. и 29. маја” (Црњански 1966: 92, 171, 
226, 276). Дакле, он се трудио да временске оквире догађаја прилагоди драмском 
времену и простору, али и да ликови и дијалози имају драмску структуру. Ко-
ристио је историјске изворе, међутим у први план је истакнут позоришни ка-
рактер дела. Томе у прилог сведочи реченица да је „циљ овог комада спектакл и 
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катарза”, којом је Црњански јасно одредио своју намеру. Познат је Аристотелов 
став, који наводи и Петар Марјановић, а то је да се историографија бави оним 
што се „истински догодило”, а поезија и позориште оним што се „могло догоди-
ти” (Марјановић 1995: 60). Своје ставове, писац је образложио у часопису Наша 
сцена: „Једна друга моја изјава схваћена је тако, као да је Конак просто нека врста 
репортаже о историји убиства краља Александра Обреновића. А да ауторовог ту 
нема ничега, или врло мало. Ни то није тачно. Највећи део Конака је измишљо-
тина, а највећи део сцена, улога, дијалога, у том комаду, ауторова креација. То је 
театар, а не историја. Разуме се да аутор при писању оваквог, позоришног комада 
мора водити рачуна о историји и употребити историјске изворе, али је театар-
ска представа завере и убиства од 29. маја 1903. у Конаку литература. Театар је 
стварање драма и комедија, стварање сцена, улога, дијалога, акције глумаца, уз 
духовну сарадњу гледалаца. То није ни роман, ни поема лирска” (према Марја-
новић 1995: 61).

Проучавајући дело Милоша Црњанског, Мило Ломпар је у тексту Нацио-
нализам и дух апсурда говорио о једном ефекту који је назвао „театрализација 
историје”: „Из суспензије историјског смисла, остварене нагомилавањем ис-
торијског материјала, проистиче сазнање како историјски слој Конака није 
уметнички циљ Црњанског. То доводи до важног питања: који смисао треба да 
понуде фрагментарни и искидани историјски детаљи? [...] Комички модус ис-
торијских факата сугерише унутрашњу противречност историјског присуства у 
Конаку: историјска претрпаност обележава уметничку дистанцираност у одно-
су на историју. Историјске чињенице, као искидане, фрагментарне, распарчане, 
као крхотине давно ишчезлог света, чији се смисао граничи са неразумљивим, 
не откривају никакав свет иза себе, већ упризорују апсурд. Оне су морале бити 
очишћене од историјских мотивација и подвргнуте комичком дистанцирању, да 
би сада – услед дејства духа апсурда – дошло до стврдњавања историје и криста-
лизације факата” (Ломпар 2004: 16–17).

Тако ће један од средишњих проблема у драмама постати и бесмисао људ-
ских радњи и поступака, који изазивају осећај тескобе.4 Положај човека у мо-
дерном друштву, Албер Ками је у свом делу Мит о Сизифу назвао апсурдним. 
Ками је у овом есеју истакао стање свести које претходи апсурду: „Празнина 
постаје речита, ланац свакодневних поступака је прекинут, срце узалуд трага 
за кариком која га обнавља. Дешава се да се декор сруши. Устајање, трамвај, 
четири сата у канцеларији или у фабрици, оброк, трамвај, четири сата рада, об-
рок, сан, и понедељак уторак среда четвртак петак и субота у истом ритму, овај 
пут се најчешће лако следи” (Ками 2008: 107). Овде је приказан један апсурдни 
механизам живота. Човек се освестио и спознао да се „декор срушио”. Апсурд 
се везује за то освешћење. Театар апсурда би могао бити синоним за свет у којем 
живимо. Читајући Бекетову драму Чекајући Годоа или Камијевог Странца, до-
лазимо до сазнања да и ми то можемо доживети сваког дана. Јер, према Камију, 
апсурд „није ни у човеку, нити у свету, већ у њиховом заједничком постојању” 
(Ками 2008: 120).

Сада долазимо до питања: какав је театар апсурда у драми Милоша Црњан-
ског? Код њега је уочљив један принцип симболизације. Ђерђ Лукач је у својој 
књизи Историја развоја модерне драме, писао о суштини драмске форме и тај 
принцип је назвао „драмским парадоксом”: „[…] Садржај драме је цео живот, 

4	 Ежен Јонеско ће рећи да је театар за Бекета и њега израз егзистенцијалне муке, стрепње, тескобе.
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потпун, савршен, у себе затворен универзум који означава цео живот, који сам 
по себи треба да буде цео живот. А средства за приказивање тог универзума пак 
веома су ограничена у времену и простору. Драма треба на малом простору, за 
кратко време, с ограниченим бројем лица да пробуди илузију о једном целом 
свету. А јака је склоност с обе стране: употребити што мање средстава, а ипак 
обухватити што више. [...] У драми, дакле, влада неминовност много јаче, чвр-
шће и доследније него у животу” (Лукач 1978: 31–32). Према томе, театар апсур-
да код Црњанског садржи овај драмски парадокс у композицији драме.

Проучавајући Конак као драму апсурда, Мило Ломпар је истакао да су уоче-
ни различити елементи драмске структуре као што су јунак, радња, језик, којим 
је Црњански, с једне стране, желео да своју драму измести из жанра историј-
ске трагедије и историјске мелодраме (в. Ломпар 2004: 15–16). Конак је написан 
у време када Бекет и Јонеско пишу своје прве антидраме. Када је Црњански у 
својим есејима нагласио да је „последњи Обреновић носорог нашег театра” (в. 
Ломпар 2004: 13), та реч носорог, призвала је Јонеска. М. Ломпар (2004: 13) је 
указао на то да носорог у краљу јесте загонетка. Навео је коментар Црњанског: 
„Пребачено ми је и то што сам изабрао застарелу тему позоришта, што нисам 
као Бекет или Јонеско. Међутим, последњи Обреновић је носорог нашег театра” 
(према Ломпар 2004: 13). У Јонесковом комаду слободни носорог у центру града 
представља нешто што не ваља, што не би смело да постоји. Шта тек може значи-
ти носорог као јемац слободе, као закон и право, као краљ (в. Ломпар 2004: 13)? С 
друге стране, Црњански жели да истакне и разлику између Бекетове и Јонескове 
драме и Конака: „Ви свакако познајете најбоље драме данашњег позоришта, као 
што су драме Бекета и Јонеска. Конак није такав, то је широки, популарни, наш 
спектакл, који може заинтересовати, и потрести, велике масе наших гледалаца. 
Циљ је катарза” (према Ломпар 2004: 38). Оно што се може уочити у овој драми 
јесте пишчев положај између историје и апсурда. Међутим, Ломпар је приметио 
да је Црњански „заинтересован за апсурд који израста само из факта а не и из 
духа монументалне историје, који се креће ка површини а не ка дубини, ка гесту 
а не ка психологији, ка безличном а не ка судбини, ка метафизици а не ка исто-
рији” (Ломпар 2004: 38).

Могло би се поставити питање: какав је сусрет историје и апсурда у Конаку? 
Читајући ову драму, читалац може уочити низ апсурдних изјава. Једна од так-
вих је реченица коју „сасвим мирно” изговара краљица Драга: „Констатовао је 
знаке трудноће, али трудноће нема” (Црњански 1966: 264). Александар је довео 
„чувеног доктора” да прегледа Драгу, порођај је требало да буде у јуну, али до-
лази до апсурдног обрта. Речено му је да су код краљице утврђени „неки знаци 
трудноће, али без трудноће” (Црњански 1966: 266). И Александар је апсурдан у 
повијању пред догађајима: „Ја ћу наредити да премлате доктора Сњегирева. Ја 
ћу твог Француза корбачем из Београда да истерам. Обојицу би требало обе-
сити” (Црњански 1966: 264). Мило Ломпар је у краљевој фигури уочио једну 
црту, инфантилност: „Услед обликовања краљеве фигуре као историјске фигу-
ре, схватање историјског, односно оно што се са њим хоће у овој драми, захтева 
краља као инфантилног демона” (Ломпар 2004: 18). Према њему, инфантилност 
је онај историографски облик деспотизма који у Конак уноси дух апсурда. Краљ 
је „беба”. Када је лажна трудноћа откривена, Драга каже: „Ти си моја беба и ја 
другу нећу” (Црњански 1966: 235). Апсурд се заснива на грађењу краљевог лика. 
Према овим речима краљице Драге, она нема деце зато што је краљ „већ” дете. 
Апсурдни обрт води ка трагичном. Александар је „хтео да има дете као и други 
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људи”, али њено понављање „никад, никад, никад”, доводи до сазнања да је то 
њему ускраћено. Међутим, ово сазнање краљ, историјски деспот који се свима 
ругао, није прихватио мирно: „Гледа за њом, затим приђе огледалу, огледа се и, 
метнувши мараму, коју је био треснуо о сто на очи, плачући иде до миндерлука, 
док се не спотакне и седне” (Црњански 1966: 267). Горе је наведено да се апсурд 
везује за освешћење. То се, такође, може запазити у краљевом лику. Он у петом 
чину почиње да схвата. Тај преврат у њему одиграо се у тренутку када је чуо да 
неће имати деце. Погледавши се у огледало, кога је видео? Себе као дете. Тира-
нин се освестио.

Једна од карактеристика његовог лика, која долази до изражаја, јесте ки-
котање. Кроз читаву драму провлачи се краљев смех. Смеје се свима: охолом, 
мирном намеснику Јовану Ристићу; другом намеснику генералу Белимарковићу; 
својој мајци краљици Наталији и оцу краљу Милану; председнику владе; верени-
ци принцези Aleksandri von Schaumburg Lippe; пуковнику Леониди Соларевићу; 
генералу Франасовићу; сопственом наређењу да му убију оца; сопственом Уста-
ву; затим када превратом преузима власт „говорио је брзо и интелигентно, само 
се, често, непријатно кикотао” (Црњански 1966: 111). Мило Ломпар је краљево 
кикотање повезао са инфантилношћу: „Како Конак није трагедија, нити исто-
ријска драма, већ иманентна драмска трансформација различитих модуса онога 
што је записала историографија, не може личност понети демоничност краљевог 
смеха, већ је том смеху потребно неко надлично својство: отуд инфантилизам. 
[...] У том кикоту је оспољен демонски потенцијал Конака, јер се то Мефистофел 
смеје свеколиком човековом запетљавању у историју, он се оглашава, напето и 
искидано, у овом краљу који се кикоће, зато што из њега проговара подсмешљи-
вац, лажљивац и комедијаш као у Доктору Фаустусу, али је то неки ђаво без ду-
бине, без психолошких посредовања, незаинтересован за неко скривање, па је то 
површни ђаво који је дошао да затвори хуманистичку капију историје, као што 
Жан, код Јонеска, док му се чворуга на челу претвара у рог, не дозвољава да се 
изговори реч човек, јер је ‘хуманизам’... преживео” (Ломпар 2004: 22). На основу 
ових запажања, долази се до закључка да се краљ игра са ђаволом. У позадини 
његовог преображења, које се креће од детињастих, веселих, природних, цинич-
ких до лудила и туге на крају, налази се ова краљева игра. Тако се Александар, 
који је приказан као дете, претвара у апсурдног краља који се кикоће. На крају 
драме и Драга ће осетити да се у том смеху чује оно демонско: „(Запуши уши и 
виче.) Не смеј се, не смеј се тако. То не слути на добро” (Црњански 1966: 284).

	 Ликови у драми појављују се као фигуре и лутке, идући полако ка ап-
сурду. Присуство апсурдног и комичног примећује и сам писац. Може се запа-
зити да Црњански у дидаскалијама на више места наглашава да фигуре на сцени 
„нису карикатуре”, да сви који вичу „живео” не смеју изгледати комично, да „не 
сме испасти смешно” када Драга „одлази у гардеробу и облачи спаваћу кошуљу, 
па се враћа и леже у кревет”, да завереник „обилази кревете, купатило, завирује, 
али то не сме испасти смешно” (Црњански 1966: 216, 221, 281, 293). Често говоре 
у глас, али је за гледаоца то неразумљиво. Гледаоци виде гестове, отварање уста, 
мимику, али не чују шта се говори: „Они чују јасно само гласове а... а... о... о... о! 
Само кад Александар говори, сви ућуте и слушају” (Црњански 1966: 112). „Језик 
историје се распада на осамостаљене звукове, толико сличне песмама носорога: 
‘А-а-а! А-а-а, бррр’” (Ломпар 2004: 34). И Јонесков јунак „миче уснама”, такође, 
отвара уста, али се ништа не чује. 
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Доживљај Конака почива на позадини Јонесковог театра. Успон фашизма 
и његова апсолутизација чине полазну тачку Носорога (Јонеско 1965: 47). Поред 
тога, то је и комад „против скупних хистерија и зараза” (Јонеско 1965: 47). Још 
један траг који Милоша Црњанског одводи Јонеску, јесте мисао да су „идеологије 
само изговори, ако се увиди да историја булазни” (Јонеско 1965: 47). Видели смо 
да се код краља Александра појављује демонско, које се налази и у природи но-
сорога. Мило Ломпар је говорио о краљевој инфантилности, и на крају дошао до 
закључка да је носорог код Црњанског „знак популистичког, али и инфантилног 
тоталитаризма”, за разлику од Јонеска који је ставио нагласак на „обухватност 
и масовност” (Ломпар 2004: 40). Носорог симболише тај тоталитаризам, сна-
гу, страст, нагон који је пробуђен у човеку. Ломпар истиче да овај симбол код 
Јонеска обухвата „најшире слојеве грађанства, постоље друштвене пирамиде, 
док код Црњанског преко краља инфицира заједницу, која му се прилагођава, с 
врха покушавајући да дотакне сами основ друштвеног бића. [...] Док код Јонеска 
појединац – ма колико бесперспективно, фарсично и трагикомично – изазива и 
напада свет носорога, дотле урлик гомиле стопљен са јеком маршева уништава 
човека у Конаку. Краљ је, отуд, симбол оног смисла који доноси епохални инфан-
тилизам: оруђе и жртва сопствених преображења, заробљеник једног инфантил-
ног аутоматизма, и добровољно и побуњено, он постаје тиранин. [...] Краљ је 
само знак апсурдне произвољности и смрти” (Ломпар 2004: 40–41).

У Конаку су доминантни и урлици, вика, жагор, Александрово урликање 
које показује оно животињско у њему: „Дрека се претвара у вику и чује се како 
Александар и још неко урличу. Шта краљ говори, не може се разумети у гледа-
лишту, али се јасно чује кад дрекне ‘напоље’ и ‘оца му’. [...] Чује се, из салона, 
како Александар виче на телефону, али шта виче, није разговетно. [...] Краљ се 
дере као Хотентот” (Црњански 1966: 201, 202, 191, 133). Његова вика је испунила 
позорницу. Ова краљева црта, враћа нас на ону реченицу Милоша Црњанског да 
је „последњи Обреновић носорог нашег театра”. У том контексту Александрово 
урликање би се могло довести у везу са урликом носорога. Ево на који начин 
Ломпар објашњава краљеву вику: „У комичним, апсурдним и трагичним урли-
цима, могуће је, скривеније него у Јонесковом Носорогу, осетити пулсирање и 
одјеке древног дивљачког оргијазма, јер је у дионизијским свечаностима рика 
‘бика оглашавала присуство невидљивога’. Крици и урлици, бат и топот, пред-
стављају наговештаје оног невидљивог који пристиже, јер ‘бик који риче, а не-
видљив је, јесте сам бог’, па Александрово хотентонско урликање обележава оно 
оргијастичко – дивљачко у тиранији, наступање животињства са највишим овла-
шћењима, пошто ће се и у носорозима опазити ‘богови’. Краљ, као први носорог 
у свеобухватној сласти убијања и урлика, показује оно што влада тиранином, 
као и оно што ће убити тиранина – нагон; он разбуктава страст тираноубиства 
и изазива да буде убијен” (Ломпар 2004: 41–42). У епилогу се јавља слика смрти, 
и Александар тиме плаћа своју страст: владарски трон и вољену жену. Заверени-
ци пуцају у краљевски пар, док одјекује музика Словенског марша. Иста музика 
јавила се и на почетку драме, када је краљ дошао на престо. Ти звучни ефекти, 
такође су карактеристични за театар. На крају долазимо до катарзе, Александар 
и Драга су изгубљени, и самим тим до доказа да је Црњански остварио своју на-
меру из уводне дидаскалије. Смрт тог „типично слободног и типично везаног 
човека” окончала је један свет (Лукач 1978: 483). Владар је такав човек, а драме 
о краљевима „су драме о владавини, трагедије дужности, оних поступака које 
собом доноси принуда ситуације у коју се упало, било да они одговарају или не 
одговарају наклоностима, жудњама за срећом” (Лукач 1978: 483).

Конак – „Носорог” нашег театра
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Конак је једно од најзначајнијих драмских дела српске књижевности, које се 
одиграло између два огледала. Почело је напоменом да постоји „према гледао-
цу, међу вратима, велико бечко огледало”, у којем се „све сцене ове слике виде у 
дупликату, ирационално”, док је на крају, у петом чину, гледаоца сачекало „огле-
дало на зиду у коме се последња сцена види као двострука, иреална” (Црњански 
1966: 94–276). Гледалац ове драме је „очишћен” од историје духом апсурда. Кри-
тика је истицала да је Конак старински писан, за позориште које припада про-
шлости. Црњански је Конак наменио публици овог времена. Његов циљ био је да 
савременим гледаоцима приреди катарзу, али и да им пружи „театрални поглед” 
у прошлост. У том контексту може се тумачити његов одговор критичарима, 
који су му замерали старомодност: „Последњи Обреновић је носорог нашег теат-
ра”. Преображена краљева лица нису само личила на носорога, већ су то постала. 
Невиност и дивљачност носорога, била је присутна у краљевом лику. „Не знам 
да ли сте то приметили, али кад људи не деле више ваше мишљење, када више не 
можете да се сложите с њима, човек добија утисак да се обраћа чудовиштима... 
Носорозима?” (Јонеско 1965: 52).
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KONAK – „RHINO” OUR THEATER

Summary

This work analyzes the drama „Konak“, written by Milos Crnjanski. The drama is interpreted in a 
comparative analysis with the world dramatic literature. Crnjanski ’s reply that the theme of his drama was 
outdated, took him to Eugene Ionosco. When Crnjanski, in his essays emphasized that Obrenovic „the last 
rhino of our theatar“, the word „rhinoceros“ evoked Ionesco. The free rhinoceros in the center of the town, 
i Ionesco ’s play, is something that should not be there, which is even pointless. On the other hand, it raises 
the question, what does rhino mean as the law and right, as the king? The aim of this work is to consider the 
answer to this question. In addition, it was pointed out the author ’s interest in theater. It was presented his 
attitudes, his experience of drama and history, the theatre of pointlesses. In regard to the fact that Alexander 
is absurd in bending before the events, the analysis includes the meeting of history and absurd. This work 
concludes that the figure of king Alexander Obrenovic shows „rhinocores“ of our theater.

Keywords: rhinoceros, king, theater, drama, history.
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Београд

Од модерне до савремене Антигоне – има ли је?2

Рад за полазиште узима модерну Антигону у тумачењима Хегела и Кјеркегора, јер 
је питање о Антигони заправо питање о модерности и посредно отвара не само питање 
о (не)могућности савремене трагедије, већ поставља питање шта је трагично данас. Мо-
гућност модерне Антигоне широм је отворилa врата савременим драмским писцима 
(Жану Анују, Доминику Смолеу, Јанушу Гловацком) за реинтерпретацију и демитологи-
зацију античке хероине претварајући је у античку маску да би на крају она била сасвим 
потиснута са сцене. Велики корпус како текстова тако и сценских извођења у 20. веку 
(адаптације Јоргоша Цавеласа, Мирјане Мухоберац, Душана Јовановића, Јагоша Марко-
вића и Вивијен фон Абендорф) указује да ниједан комад није дефинисан као трагедија, 
већ као драма, док се сва нужност спољашњег света устаљује у јунаку да он сам постаје 
своја судбина, дакле да се савремене драмске обраде Антигоне крећу у линијима траге-
дије карактера и трагедије субјекта.

Кључне речи: Антигона, Хегел, Кјеркегор, карактер, субјект.

Хегел и Кјеркегор – два става 

Иако „јасан и одређен смисао судбини може дати само нешто што долази 
споља, нешто што се у принципу разликује од човекове суштине” (Лукач 1978: 
39), у модерној, али и у савременој драми, судбина постаје карактер оног тре-
нутка када апстракција хтења која стоји насупрот трагичког карактера утиче на 
формирање његовог живота/судбине „а не произилази из његовог карактера” 
(Лукач 1978: 40), већ га покреће. Сасвим је јасно да размеђу старе и нове траге-
дије чини индивидуалност наспрам субјективности, тачка у којој се јавно повла-
чи у приватно или, како истиче Козак:

„Ако је грчка трагедија наглашавала индивидуалност унутар недељивог света суп-
станцијалних вредности, њени савремени облици развили су се у правцу којим је 
ишло и друштво, дакле, према субјективизацији и потпуној партикуларизацији 
вредности и егзистенције” (Козак 2010: 53).
Ако застанемо пред Кјеркегоровим ставом да модерна трагедија свој заче-

так налази у губитку супстанцијалности рода, породице и државе, што води ин-
дивидуалном самоизграђивању и саморефлексији (Кјеркегор 1990: 142)3, онда по-

1	 blagojevicmarija3@gmail.com
2	 Антигоне Жана Ануја и Доминика Смолеа, Антигона у Њујорку Јануша Гловацког, као и филм-

ске и позоришне адаптације – Антигона из 1961. у режији грчког режисера Јоргоша Цавеласа, 
Наша Антигона Загребачког позоришта лутака из 2012. по тексту Жана Ануја у режији Мирјане 
Мухоберац, Антигона Душана Јовановића у адаптацији Народног позоришта у Суботици у ре-
жији Љубише Ристића из 1994, Антигона Јагоша Марковића у адаптацији Софокловог текста из 
2002. године, као и адаптација Ја нисам Антигона вршачког позоришта из 2014. 

	 Напомена: Цавеласова филмска адаптација (<http://www.imdb.com/title/tt0055375/> 29.10.2015.), 
као и позоришне представе Љ. Ристића, односно текст Душана Јовановића (<https://www.
youtube.com/watch?v=8Jv7K7tRApM>11.1.2016.) и Мирјане Мухоберац (<https://www.youtube.
com/watch?v=VqNpNC2ie9A>12. 1. 2016.), доступне су онлајн.

3	 Подвлачење у тексту наше. 
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821.14'02-21.09

82.09-21:111.852



Од модерне до савремене Антигоне – има ли је?

392

стављамо питање могућности реинтерпретације античког мита у модерној тра-
гедији. Античка јавна позорница репрезент је отвореног/јавног друштва полиса 
у којем су јунаци/карактери представници не само јавности већ и целокупног 
античког митског света. Модерна позорница репрезентује новог јунака/субјекта 
затвореног у стеге приватности, који се насупрот, условно речено, јунаку антич-
ке Грчке, строго одваја од друштва као социјалне категорије – такав јунак, који је 
заправо карактер, бива замењен субјектом као крајњом инстанцом објективизи-
раног света. Јунак приватности, односно јунак модерног субјективног индивиду-
ализма, може да опстане само као карактер, а како дефинише Лукач: „Карактер је 
све, јер се борба води за његово средиште, ни за шта споредно” (Лукач 1978: 95). 
Сходно томе, и модерна Антигона мора пренебрећи супстанцијалности антич-
ке трагедије, па ово супстанцијално задобија хегелијанско значење самосвести 
„чију садржину сачињава апсолутно а форму субјективност” (Хегел 1961: 636), 
односно, „субјект се потврђује преко самог себе, што је у коначној консеквенци 
и стварни процес самоспознаје” (Козак 2010: 151), или, другачије речено, само-
спознаја постаје супстанцијалност. Супстанцијалне индивидуалне силе античке 
трагедије теже ка свом циљу/захтеву не обраћајући пажњу једна на другу (Хегел 
1961: 573), и тако напоредо постављене античког трагичког јунака своде на пос-
тупак као делање без којег нема сукоба, а онда ни трагедије, док се у модерној 
трагедији „карактер доказује кроз радњу” (Козак 2010: 76). Стога је за Кјеркегора 
„супстанцијално одређење у ствари бременитост судбином у грчкој трагедији и 
њена истинска специфичност” (Кјеркегор 1990: 136), док модерни индивидуални 
карактер поунутрашњује4 судбину која престаје бити спољашња и постаје јуна-
кова „апсолутна моралност” која у сукобу са другом „апсолутном моралношћу” 
запада у грех јер обе имају подједнако право (Хегел 1961: 575). Такав трагички 
заплет води у пропаст индивидуалитета, али не и субјективитета, јер се субјект 
као карактер потврђује.5

Кјеркегор се не удаљава много од Хегелових ставова у тумачењу трагедије, 
али је поглед на Антигону и једног и другог јединствен. За Хегела Антигона 
представља срж сукоба два закона, државног и божанског, мушког и женског 
принципа, у којем оба пропадају у крајњем хармоничном измирењу (Хегел 1984: 
278). С друге стране, тај сукоб је означен светом љубави и светом закона чији је 
крајњи циљ сједињење у љубави кроз коју се враћа апсолутна моралност која 
саморазумевањем6, крајњим сегментом трагедије, постаје свест о неморалности. 
И док Хегелово тумачење трагедије почива на поступку (делању) две супстан-
цијалне снаге у сукобу, Кјеркегор прави оштру разлику између античке и модер-
не трагедије првој приписујући патњу, а другој бол7, односно „у античкој траге-
дији туга је дубља а бол мања, док је у модерној бол већа а туга мања” (Кјеркегор 
1984: 100) – маркер на којој настаје његова модерна Антигона, и то као маркер 
зебње проистекле из рефлексије (Кјеркегор 1984: 106). 

4	 „Упосебљавање” ( уп. Хегел 1961: 575)
5	 Перформулацијом Хегеловог принципа сукоба, трагедија је сукоб моралних сила различитих 

антиномија у којој се не сударају никакви суштински или универзални циљеви, већ је интерес 
искључиво усмерен на личности (в. Бредли 1984:69).

6	 Да би дошло до саморазумевања (самосазнања), трагедија подразумева сукоб као самоодвајање, 
која води ка самопомирењу, а из самопомирења у саморазумевање. 

7	 Треба имати у виду да Хегел не узима у разматрање патњу и начин на који је дошло до ње, већ 
само сукоб, док је Кјеркегорово разматрање усмерено начину на који долази до патоса кроз 
патњу/бол.
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Каква је Кјеркегорова Антигона? Кјеркегор трагичан сукоб (сукоб у љуба-
ви) позиционира у јунакињу као носиоца наследне трагичке кривице док се њена 
трагичност ишчитава у зебњи чувања страшне Едипове тајне. Кјеркегорова 
„невеста туге” захтева „моменат кривице, а прави трагички бол, известан удео 
невиности – први изискује моменат прозирности, а други моменат скровитости” 
(Кјеркегор 1984: 103). Чувањем тајне, ћутањем, Антигона дели кривицу са оцем, 
који зна своју кривицу – дакле Кјеркегорова Антигона живи у незнању. То је Ан-
тигона која се повлачи у приватно бежећи од јавног, у зебњу приватног бића пред 
јавном нетрпељивошћу, у зебњу модерности коју античка хероина није осећала. 
На том основу маркер зебње постаје маркер модерности, док тиха патња као ра-
ван силе (Кјеркегор 1984: 107) прелази у бол који ништи јунакињу постављајући 
је у однос „или-или”. Преводећи је у сферу приватног, аутор Антигони приписује 
огромну бол, која није тиха патња грчке трагедије, једном изречени патос, већ 
крик који обујмљује цео свет. Антигонин бол је јаук који указује на дугу тиху 
патњу из љубави према оцу, а самим знањем о наследној кривици, њена бол бива 
јаче истакнута. Може се рећи да Антигона аутора Или-или почива на четири 
постулата који су посве субјективног карактера – на трагичкој кривици (која је 
наследна и и тајна) из које произилази зебња која ствара бол и води ка трагичком 
сукобу (који је смештен унутар јунакиње као према свету љубави) који бол раз-
открива и указује на смрт као ослобођење.

Савремена драма и верзије о Антигони немају више толико везе са митом –
реинтерпретације демитологизују мит о Антигони извлачећи неколико кључних 
мотива за обликовање карактера јунакиње да се субјективно издигло на ниво 
трагичног сазнања (као у Кјеркегоровој скици), које постаје разрешење трагич-
ног сукоба коју бесмисао живота позива у смрт као ослобођење од онога што се 
зна. На место митологије, у већини верзија ступила је на тле историја, и то не 
далека, већ савремена, па су реинтерпретације Антигоне постале праве историј- 
ске/политичке драме, с једне стране, егзистенцијалистичке (у позађу поли-
тичке), с друге, али и друштвене драме, које већ прелазе у трагикомедију.

Како, аутор „Метафизике трагедије” каже да „нужно изгледа само оно што 
је прошло, у шта се више не може дирати” (Лукач 1984: 131), а та нужност јесте 
суштина, коју сећање чува док је све остало заборављено, можемо поставити тезу 
да је, како модерна тако и савремена, Антигона могућа кроз једну чисту свест, од-
носно сећање које се у обрадама открива као маркер, дакле као знање (самосвест) 
карактера/субјекта. Како би самосвест дошла до изражаја, њу су савремени ин-
терпретатори морали да повежу са два кључна појма која ову јунакињу каракте-
ришу – појмом лудила и појмом љубави, оба сједињена у појам високе вредности, 
хегеловске супстанције коју означавамо као моћ која је оправдана самом собом, 
својом моралношћу, односно, „нови субјект је самом себи постао супстанцијал-
ност и субјект који крши правило те супстанцијалности” (Козак 2010: 120). С тим 
у вези и разлика између античке и модерне трагедије ишчитава се у појму судбине 
– античка судбина је „‘слепа сила којој се покорава као што се покорава приро-
дним силама’, модерна трагедија у судбини препознаје лудост, немоћ и величину 
побуне” (Јањион 1976: 73)8, дакле судбини која постаје модеран/савремен карак-
тер субјекта. Од античке до савремене трагедије крећемо се од сфере мита до сфе-
ре историје, односно, у сфери спољашње судбине, која је променљива, до једне 
унутрашње судбине која је строго условљена поступцима карактера/субјекта, 

8	 Подвлачење у тексту наше. 
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једним унутрашњим самоопредељењем које постаје трагичко у сукобу са другим 
самоопредељењем које више не мора бити само унутрашње, тако да се хегелијан-
ско измирење у савременој драми може наћи само у смрти јунака којој претходи 
саморефлексија као коначно измирење не сила, већ јунака са самим собом. 

Антигона као политичка драма

Да је политика постала не само модерна већ и савремена судбина, недво-
смислено показује Анујева Антигона настала и изведена 1943. године. Адап-
тирани текст у драмску структуру увлачи тренутну политику Филипа Петена9, 
оличеног у лику Креонта, док су се с друге стране испољили Антигонина мла-
дост и мотив лудила, обоје пренесени из претекста: „Те девојке су, мислим, баш 
полуделе: / сад ова, о – она откако се родила” (Софокле 1994: 43). Спој античког 
и савременог у срж поставља младу и невешту јунакињу. Анујев „превод грчких 
вредности био је дослован у том смислу што је био превод у актуалну теско-
бу” (Стајнер 1979: 222), док је античка маска послужила као истински образац 
времена. Јунаци Анујеве Антигоне презентују две кључне ствари – предочена 
Антигонина младост10 указује на високу етичност јунакиње, моралност, док је 
с друге стране, истина о Полинику и Етеоклу покривена велом тајне незнања 
које постаје трагичка коб, односно сазнање које широм отвара Антигонин пут ка 
смрти. Антигонино неприхватање живота има у себи античког пркоса и поноса 
у свесности сопствене кривице. Етеоклова сахрана и Полиниково бацање тела 
политички је потез који прераста у трагичко сазнање – чак ни Креонт не зна 
ко је сахрањен а ко осуђен на проклетство11, што се поставља као супротност 
високе моралности, односно као висока неморалност. Оваква гротескна постав-
ка садржи хегелијански пут од самоодвајања ка самопомирењу до самосазнања, 
тј. до истине која само у Антигонином лику прераста у самопомирење са самом 
собом, са својим чином, али не и са светом око себе, са законом који је постао 
легитиман господар уместо човека. У дијалектизму моралности и неморалности 
померена је срж трагичког сукоба две силе у сукоб индивидуе, у саморефлексију 
јунакиње и на тај начин Анујева Антигона јесте трагедија карактера, јер, хебе-
ловски речено: „људско је нашло уточиште у карактеру” (Лукач 1978: 222).

Антигонина субјективна кривица, оличена карактером као делањем, изве-
дена је из наследне кривице. Како она носи Едипов понос/охолост (Ануј 2014: 
40), онда је њена кривица утолико већа уколико се има у виду да је она једини 
носилац истинске етичности која се не тиче питања државе, већ Кјеркегорове 
супстанцијалности појма (Кјеркегор 1984: 102), коју можемо квалификовати 
као високу моралност, што је условило да форма трагедије постане трагедија 
карактера. С друге стране, сасвим је јасан Кјеркегоров став да је „наше доба из-
губило све супстанцијалне вредности породице, државе, рода” (Кјеркегор 1984: 
96) због чега свет препушта јединку себи самој – јединка постаје творац соп-
ственог, личног, усуда, јер сила од које потиче јунакињин пут од патње ка болу 
више нема значења. Зато је од велике важности категорија моралности. Свесна 
сопственог усуда, подигнуте главе Антигона корача ка смрти једним „не” на-

9	 Филип Петен се у историографији сматра једним од највећих издајника у Француској због са-
радње са нацистима.

10	 Исмена је старија и покушава да убеди Антигону да не чини грешку.
11	 Граду је потребан херој, и тај херој гротескно је добијен у Етеоклу који је можда Полиник.
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супрот понуђеном „да”. Антигонино „не” сразмерно је трагичком сазнању као 
„трагичком шоку” празнине (Пул 2011: 95), док је с друге стране одлика њеног 
приписаног јој, не тако наивно, лудила. Антигонино „не” прераста у „не” животу 
неморалности, животу у лажи којој сви кажу „да”, како пропагира Француска у 
току Другог светског рата, односно Креонтова политика. Њено „не” заправо је 
„да” моралности, њено „не” „не” је Креонтовој неморалности, и на крају, њено 
„не” сажима сву трагичку спознају која не може да се помири са животом. Ово 
„не” крик је, бол, свету око себе, или, како наводи Лески „не да тужи, него да 
криком, пуним гласом искаже оно што никада није изречено, што се можда пре 
тога није ни знало, и то ни због чега: само зато да би то човек себи рекао, да би то 
самом себи саопштио” (Лески 1995: 18), саобразан је савременом осећају самоће. 

Анујева повест о Антигони повест је о самоћи човека у гротлу рата и нихи-
лизма у којем „сви владају, а нико не жели да буде одговоран” (Кјеркегор 1984: 
95), самоћи у којој Антигона преузима на себе одговорност и стаје на пиједестал 
као трагички карактер који свој чин приписује само себи, тј. својој моралности. 
Сукоб политике и љубави, у којој Антигона може само да воли (што нас враћа на 
Кјеркегоров сукоб у љубави),12 као оличењу самопомирења којом кличе „да” док 
нужности/судбини савременог света (политици), може само да каже једно по-
мирљиво „не” које је сасвим сигурно води у смрт. Како је само Антигона високо 
морално окарактерисана, Креонт губи сву трагичност у Анујевој обради. Оваква 
поставка подсећа нас да није „свака несрећа трагична, него само она која човеку 
отима упориште, коначан циљ што је у средишту свега, тако да се од тог тренутка 
тетура и није при себи” (Штајгер 1978: 171). 

Драма егзистенцијализма

Да је пропаст јунака радња а не страдање у савременој трагедији (Кјеркегор 
1984: 96), најбоље показује Смолеова Антигона из 1960. Ова обрада предочава 
једну другу Антигону која поседује свест, знање, као одлику трагичности. Како 
би изразио свеприсутност Антигониног унутрашњег света, Смоле ју је морао ис-
тиснути из друштва. Минус присуство Антигоне у овој обради (као и у попису 
ликова) антички мит сели у два појма слободе – у личну слободу и слободу друго-
га. И све док лична слобода (Антигонина слобода) не продре у слободу другога 
(друштвена слобода), као продор делатног у неделатни свет, Антигона као субјект 
не постоји у трагичком коду. За неделатни свет слобода је у не-бити, односно, то 
је слобода да се не буде, док је Антигонина слобода захтев у потврђивању себе 
кроз другог, односно кроз Полиника, изражен као захтев за делањем, због чега 
се испуњење захтева ишчитава као највећа трагедија, јер делање подразумева и 
испуњење, а испуњење у тој равни води до трагедије субјекта у самосвести јер 
„конфликтна раван не постоји више између субјекта и спољњег света, већ уну-
тар субјекта” (Козак 2010: 112). Зато Антигона јесте субјект у својој одсутности 
који се потврђује преко себе, а не преко других индивидуа које не задобијају ранг 
субјекта, већ постају индивидуални објекти друштвеног система (политике). Ан-
тигонино делање, које се чита и као захтев за слободом од друштва, ништи друге 
као објекте, због чега се неминовно поставља питање да ли је Полиника уопште и 
било. Својим делањем, Антигона се потврђује као субјект која наткриљује објек-

12	 Сукоб у љубави враћа нас и на Хегелове степене самоодвајања, „бити у себи” и „бити само по 
себи”, где се први очитава као спознаја кроз коју се открива судбина, а други као љубав кроз коју 
долази самопомирење (в. Сонди 2008: 186–191).
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те, делање које ствара свој субјективни свет. Све док постоји захтев за обредом, 
а у Смолеовој обради он је кључан, Антигона живи у свом субјективном свету 
вредности наспрам објективизираног света у којем су се те вредности изгубиле, 
а својим захтевом она себе потврђује. Ако имамо у виду карактеристике објекти-
вног света – за Хемона је свет живописан, али непоуздан, за Тиресију опасан, за 
Исмену непријатељски настројен, за Креонта празан, онда постаје сасвим јасно 
да се Антигона бори против таквог света својим захтевом, па испуњујући свој 
захтев, њен свет постаје пун и свечан, свеприсутан, тако што се субјективно 
потврђује и постаје објективно које стоји на истој равни са објективизираним 
друштвеним светом.

 Свет Смолеове Антигоне аморфан је како садржајем, тако и изгледом, док 
вредност човек ствара својом активношћу која је резултат унутрашње дијалек-
тике јунака, чиме аутор непосредно уводи егзистенцијалистичку филозофију. 
Антигона, иако се не појављује, поседује трагичко знање – њој сунце сија мраком 
(Смоле 1975: 134). Зато постављамо питање шта одликује Смолеову Тебу? Једини 
одговор који се нуди јесте успостављање друштва без смрти, у чему се на дру-
гом нивоу огледа прећутна политичка драма. Антигонино делање и извршавање 
погребног чина сукобљава се са Креонтовим виђењем. Ако се човек темељи на 
земљи (у овом случају држави), онда је врховна човекова дужност да они који 
се темеље на њој заслужују почаст враћајући их у њу – то је обавеза и дуг према 
земљи којој се симболичним покопом враћа поклон. Антигона зна да је правна 
и морална филозофија државе слепило, а трагедија захтева да се то слепило, та 
илузија растргне, а да се оно што је заборављено (самосвест) открије. Одсуство 
јунакиње не пропагира њену пасивност, већ на секундарном нивоу разоткрива 
њену слободну и истиниту делатност насупрот пасивне државе засноване на 
лажи (илузији), па се њена етичка величина заснива на делању у време жртава, 
и то делању којим се открива истина илузије. Антигонин живот то је смрт (што 
оглашава и минус присуство) – срж којој се враћа смисао. Креонт зна да смрт 
коначно брише разлику између хероја и издајника, па он не може ништа друго 
до да ништа не предузме. Стога, Антигонина акција може бити само акт лудила.

Оваквим решењем, Смоле је спољашњи сукоб превео у унутрашњи, као 
сукоб морала и неморала, и то оног морала који се бори против друштвеног 
неморала, који је с друге стране преведен у дијалектизам краља и човека, а сва 
трагика бива сливена у једну реченицу „Сам сам краљ” (Смоле 1975: 208), која 
се изједначава са неизреченом реченицом „сама сам Антигона”. С друге стране, 
Исменин/Антигонин исказ „ја сам средиште свега – ја постојим једино” (Смоле 
1975: 195) као и потрага за Полиником, јунакињу посебно везује за лудило. Краљ 
није човек, а, ако није човек, он онда више није моралан, док с друге стране, ја је-
сам Антигона, и својим именом и својим делањем потврђујем своју моралност у 
свету у којем нужност/слобода више не постоји „али зато постоје односи” (Смо-
ле 1975: 222) који не треба да дођу у сукоб.

Линија самосазнања креће се у супротном смеру, дакле, не од „ја” ка „ти” 
већ од „ти” ка „ја”, дефинисана Тиресијином реченицом: „Могао бих да кажем: 
свет је друштво. Не, свет је / човек. Још боље: / свет сам ја” (Смоле 1975: 135), 
док је Антигонино деловање склупчано у однос „ја” према „ја” – „ја” (је)сам ако 
испуним своју дужност, што је заправо однос „ја” нисам „ти”. Њен чин је слобо-
дан и одговоран, и то је трагично – трагично у субјективном избору, чину који 
ослобађа односа, али је истовремено и луд, што на другом нивоу открива дија-
лектичку структуру.
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Антигонина смрт дијалектички је процес неморалног и неделатног света 
који њу потврђује јер она дела само за себе, попут Анујеве Антигоне, односно 
– ако се поново убије Полиник (читај убиством Антигоне), неће бити новог де-
лања, а како нема делања, онда нема морала, а ако нема морала, нема ни кривице, 
а ако нема кривице, нема ни Антигоне, што потврђује Исменина реченица „Ја 
сам чиста и без кривице” (Смоле 1975: 129) јер ја не делам. 

Ако се „трагедија завршава смрћу или казном, важно је знати да тиме није 
кажњен само злочин, већ јунакова заслепљеност због које он пориче равнотежу 
и тензију међу снагама” (Ками 1984 : 270). Антигонина (само)свест код Ануја и 
Смолеа потврђује да морал не може бити у хармонији са неморалом, што Ан-
тигонин лик уздиже до самосазнања које води у хегелијанско измирење не су-
кобљених снага, већ јунака са самим собом. Знање истиче самосвест, а самосаз-
нање постаје крајња граница, и то граница смрти коју потврђује морал. С друге 
стране, Антигона као трагички јунак захтева узвишену слику о себи, па самим 
тим захтева и савремену трагедију као појам немирења, трагедију која је „наш-
ла нове облике за живог мртваца” (Пул 2011: 49) као визији „смрти-у-животу, 
живота из кога су смисао, вредност, сврха и уживање толико исцеђени да делује 
попут смрти” (Пул 2011: 50). 

Антигона на крају прошлог века

Ако је „европска књижевност током протеклих петнаест векова свој центар 
гравитације непрестано померала наниже” (Фрај 2007: 44), онда не изненађује 
објављивање Антигоне у трагикомичном нискомиметичком модусу који стоји 
насупрот јунакињине високомиметичке супериорности. И Анујева и Смолеова 
Антигона демитологизују мит у први план извлачећи карактер/субјект у којем 
почива захтев за деловањем, који је у ове две обраде потпомогнут политиком 
као „актуелном тескобом” у којој Антигона постаје грчка маска неопходна због 
одређеног друштвено-политичког тренутка у којој се јунакиња исказује својим 
деловањем/захтевом. „Ако нема митологије”, упозорава Лукач, „све треба моти-
висати карактером. А чиста мотивација из карактера пак значи да судбина увек 
произилази искључиво изнутра одводећи карактер до граница патологије” (Лу-
кач 1978: 113). Ако је савремена трагедија могућа само кроз потискивање мита, 
иако се мит призива у контекст, онда она прераста у савремену друштвену драму 
која задобија обрисе трагедије карактера кроз коју се приказује друштвена рана.

Антигона у Њујорку из 1992. Јануша Гловацког посве другачије истиче при-
сутност античког мита у савременом свету. Гловацки верује да је права траге-
дија данас готово немогућа у свету где не можемо више видети Бога, тамо где је 
небо мутно, а људски закон замењен људским поретком оличеном у полицији и 
војсци, и истиче, да је за трагедију потребан математички поредак у којем је А 
плус Б једнако Ц (Хорвиц 2002: 7).13 Гловацки користи старије драмске тексто-
ве у свом стваралаштву као одскочне даске за драмску анализу савремене сце-
не, па је тако и мит о Антигони поставио у трагикомичну ситуацију – комично 
насељава свет бескућника, и свет уопште, док се трагичко позиционира унутар 
јунака. Док је Смоле представио Антигону у својој одсутности која руши поре-
дак света својом акцијом, дотле је Гловацки, револуционарно, сасвим потиснуо 
мит о Антигони. Како се онда испољава Антигона/Анита? Друштвена стварност 

13	 Превод у тексту је наш.
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потпуно је у функцији демитологизације, јер људски поредак, свет бескућника 
смештен у њујоршком парку на Томпкинс скверу, онемогућава било какву ак-
цију дехуманизованих људи. Сазнањем да је Џон мртав и да ће бити сахрањен у 
масовну, необележену гробницу, јунакињу, а онда и јунаке, покреће у акцију која 
активира људски хуманизам. Њихове исповести постављају их у посве трагичну 
визију света без могућности излаза14, због чега се јавља она комична друштвена 
црта, оличена у представнику власти, полицији. Оног тренутка када се хумани-
зам појавио (када два јунака крећу у крађу леша како би га сахранили у парку 
за бескућнике) појављује се и мит о Антигони. Шта се дешава са Гловацковом 
Анитом? Подстрек да дела потиче из хуманости, али и из љубави према Џону.15 
Оног тренутка када Џон умире Анита мора да пронађе нови објекат љубави у 
својој свести. Везивање за Сашу, а не за Бувицу, кључ налази у илузији Сашине 
хуманости. Међутим, сва трагичност ове јунакиње не налази се у захтеву хума-
ности за другога јер се захтев извршава и Анита не бива кажењена, а полиција 
не налази непознати леш. Трагичка кривица ове јунакиње апстрактне је природе, 
и потиче из њеног карактера, њеног другог захтева – захтева за љубави у све-
ту без љубави, која немо, попут Софоклове Антигоне узвикује, „За љубав, не за 
мржњу, ја сам створена” (Софокле 1994: 39). Ако сву „тежину трагичког може 
понети само оно што је у одсудној вези са смислом живота” (Несторовић 2007: 
192), онда је то самосазнање о самоћи субјекта у свету како неделања, тако и не-
хуманости. Другим речима, трагика Гловацкове Антигоне у Њујорку „састоји се 
у томе да се одређени случај може довести у везу са нашим сопственим светом” 
(Лески 1995: 16). Дакле, окидач је антички код, знање у јунакињиној свести, који 
ову трагедију транспонује у трагедију идеализма у којој „агон показује сукобе и 
супротности, супротности између погледа и линија деловања разних личности” 
(Фергансон 1970: 147). Трагичка јунакиња Анита долази до сазнања да у свету без 
љубави не може да живи, да у нехуманом свету не може да опстане, јер Сашину 
хуманост спутава паралишући страх који онемогућава делање. Вапај за љубављу 
претворио се у акт смрти, као јединим решењем „јер трагички конфликт потиче 
из вечите неусаглашености идеје и чињенице” (Лукач 1978: 144–145). Штавише, 
јунакиња кажњава саму себе, а не систем, а како дефинише Штајгер: „Трагично 
се догађа када се сломи оно што је у средишту једног коначног свеобухватног 
смисла, на чему почива људско постојање” (Штајгер 1978: 170), у овом случају 
када нестане илузија љубави у свету без љубави.

И где је Антигона данас?

Из ове три анализе јасно се назире систем по којем се очитује и одговор 
на наше питање – савремена Антигона могућа је све до оног тренутка до када у 
јунакињи можемо препознати њен захтев за делањем, њен захтев за моралом и 
хуманошћу, ма у ком веку она постојала. Иако је сва трагика изливена у карак-
терно, а онда и субјективно, јасно је да су све верзије различите, јер ни у једној, 
осим у Анујевој, који је мит прерадио делимично, не долази до директног суко-
ба између „две подједнаке силе”. До судара долази у самој јунакињи која своју 
судбину митом носи као коб, предодређеност за страдање, истичући постојање 

14	 Свака исповест са собом носи неку љубавну причу (Сашина љубавна прича љубав је према ду-
гом, док је Анитина љубавна прича у исповести везана за љубав према породици).

15	 Антигону на делање покреће љубав према Џону, иако је јасно да љубав никада није ни постојала 
између ова два јунака. 
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вредности у релативизованом свету вредности, у свету где је морал толико по-
тиснут да морала више нема. 

На крају овог разматрања немогуће је не споменути још једну драму на-
мењену сценском извођену Ја нисам Антигона Народног позоришта из Вршца, 
Вивијен фон Абендорф и Калкија Аполоса у адаптацији Анујевог текста. Ако 
пратимо време у којем су се три предочена дела јавила, јасно је да је захтев у 
свету неморала за моралом ову јунакињу још увек чини трагичном. „У нашој 
слободној адаптацији размишљали смо о томе шта је трагедија у савремном за-
падном свету. Стално смо бомбардовани вестима и причама о страхотама, од 
којих смо неке и преживели” (Пејчић 2014: 11). У 21. веку, веку општих трагедија 
које постају свачије трагедије, дакле личне, а човек неосетљив за друге, у веку 
превара и моралног потонућа, веку када лаж постаје објективна стварност коју 
ретко ко жели да промени, Вивијен фон Абендорф поручује да савремена Анти-
гона није могућа, да она није спремна на делање, већ на компромис са немора-
лом, чија је „трагедија у савременом западном свету – несрећној удаји, несрећом 
над несрећом”, како истиче Абендорф (Даниловић 2014: 13), чији се корен налази 
у несачуваној Еурипидовој верзији. 

На крају можемо поставити питање каква је трагичка кривица, а какви су 
сукоби у предоченим обрадама. Трагички сукоб који води трагичкој кривици 
више не представља однос „или-или”, хегеловски речено, двостраност којој се 
укида једностраност. Пажљиво посматрајући све три обраде јасно је да до правог 
сукоба два јунака не долази – Ануј је то решио тако што Антигона сама бира пут 
ка смрти, Смоле ју је потиснуо са сцене, због чега је њена осуда на смрт привид-
на јер је она за смрт предодређена, док је Гловацкова Анита сасвим по страни 
стварног сукоба – јунакињин слом је посве индивидуалан. Кључно за Анујеву и 
Смолеову обраду јесте да је Антигонина мана садржана у феномену имена, док је 
код Гловацког она посредована сећањем које у себи садржи овај феномен. Овак-
ва предочена линија сукоба гради индивидуалне карактере као субјекте траге-
дије из општости античког света. Трагичка кривица, с друге стране, у Анујевој 
обради кодификована је као наследна („Едипов понос”), док је у попису ликова 
јасно назначено да је она Едипова кћи.16 Код Смолеа, трагичка кривица више 
није наследна, представа о Антигони удаљава се од мита, и постоји само као тра-
гички субјект који је својим деловањем постао „крив без кривице” (Шелер 1884: 
155), док је код Гловацког непостојање Антигоне већ само постојање њеног мо-
ралног кодекса, трагичка кривица посредована као самосазнајна кривица. У све 
три обраде, да парафразирамо Шелера, Антигонина кривица заправо је недужна, 
и самим тим неизбежна, јер она као племенитија и непоколебљива личност ис-
пуњава своје дужности и бива сатрвена од мање племените личности, која исто 
тако испуњава своје дужности (Шелер 1984: 153). За разлику од ових, текст Ја 
нисам Антигона већ у именовању, односно неделању и прихватању друштвеног 
система, трагичку кривицу губи. 

Савремена Антигона не извире из сукоба јунака, из два става, који бивају 
обоје трагички, али не и морално оправдани, како сматра Кауфман (Кауфман 
1989: 165), већ се ослањамо на саму јунакињу, Антигону постављену у савреме-
ни свет, на болну Антигону, чија потрага за телом брата прераста у потрагу за 
видом сигурности да је њен чин морално оправдан. И све док постоји тај захтев, 
постоји и Антигона, а високо постављена вредност, као што је захтев за Поли-

16	 Исто одређење постоји и код Исмене, али њена трагичка кривица потискује се поштовањем закона.
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никовим покопом, који се изједначава са дужности у љубави и делању, па чак и 
само у љубави, у савременом свету може се само изразити као чист облик лудила 
који води у оностраност, због чега Антигона бива предодређена за смрт, дакле 
она јесте кодификовани „живи мртвац”. Антигона је херој у нехеројском саврше-
ном свету чији је најбољи представник Креонт који тежи измирењу супротности 
јер је трагедија у таквом свету изгубила смисао. Међутим, у таквом нехеројском 
свету помирљивости може да дође само Антигонино немирење.

Адаптације

Не можемо да не поставимо питање да ли ћемо у скоријој будућности до-
бити пристојну позоришну адаптицију Антигоне.17 Неколике адаптације фокус 
су ставиле само на једну вредност, док су другу потиснуле, или је приказале као 
нижу него што она јесте, као и представа Јагоша Марковића у адаптацији Со-
фокловог текста.18

Међу најуспелије филмске адаптације свакако се убраја Цавалесов филм 
„Антигона” из 1961. Ова адаптација Софокловог текста апсолутно је у грчком, 
ако се чак може рећи античком духу. Основни текст промењен је онолико коли-
ко је то потребно да би се приказале акције јунака чиме је, с једне стране, текст 
модернизован и упућује на тврдњу да је античка трагедија заправо трагедија 
става, док модерна трагедија захтева карактер (в. Шпенглер 1984) и делање. Већ 
прва сцена филма у функцији је приказивања Тебе после рата из којег нико није 
изашао ни као победник ни као побеђени. Сусрет Антигоне и Исмене сјајно је 
постављен у тамне ходнике испуњене мртвима. Антигонина изјава, у складу са 
простором у којем је изјављује, има за циљ да искаже узалудност борбе, али и 
да истакне да је њена дужност да Полиника сахрани. С друге стране, Креонтова 
одлука износи се на тргу, пред грађанима. Већ у овим сценама видна је карак-
теризација јунака. Објављивање наредбе на тргу носи печат јавности и карак-
терише Креонта као владара, као јавно биће које не може и не жели да испољи 
своје приватно биће. Антигона је, насупрот томе, окарактерисана као сасвим 
приватно биће које у тајности врши обред над братом (као што је у тајности 
изјављује у мрачним ходницима). Филмском адаптацијом, међутим, она постаје 
јавно биће оног тренутка када бива ухваћена на делу. Та потреба за јавношћу, 
Антигонин истакнут понос, њена одлука и избор, делимично мењају Софоклов 
текст. У том смислу, најупечатљивија је последња сцена у којој Креонт, апсолут-
но поражен у својој самовољи, оборен теретом коби излази на једна од седморо 

17	 Не треба губити из вида да се на репертоару Народног позоришта у Београду Софоклова Ан-
тигона нашла тек 1905, а пре последње адаптације Јагоша Марковића 2012, на репертоару се 
нашла далеке 1925. године (Цветковић 1966: 67, 74). Не можемо а да не поставимо питање зашто 
је потребно пола века за адаптацију ове античке хероине.

18	 Попут Анујеве Антигоне текст Душана Јовановића за Народно позориште у Суботици из 1994. 
актуализује садашњи тренутак. Тематизација балканског братоубилачког рата деведесетих 
година носи димензију трагикомедије, комедије која је, као и Антигони у Њујорку, садржана 
у владајућем поретку (у овом контексту у представницима УН-а), док се сав трагички потен-
цијал слива у однос/сукоб Етеокла и Полиника, али и у немогућност да Антигона испуни за-
хтев у земљи препуној костију. Позоришну адаптацију овог текста уништио је Љубиша Ристић 
смештајући представу на отворен простор, док је, с друге стране, на сцени сурово истакао сву 
моралну неподобност јунака. Такође, не треба превидети ни адаптацију Анујевог текста Загре-
бачког позоришта лутака из 2012. у режији Мирјане Мухоберац, која доноси измену у поставци 
ликова – Креонта замењује Еуридика, без превелике измене основног текста. Оваквим решењем, 
трагедија не да није могућа, већ, насупрот томе, она нестаје са нестанком Креонта са сцене. 
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тебанских врата. Филмска адаптација додатно је окарактерисала ликове, и то не 
науштрб основног текста, већ сасвим у духу поништавања једностраности која 
је, да би била изведена до краја, представљена одласком Креонта из Тебе у ноћ 
и самоћу са својом трагичком кривицом коју даље мора да носи као Антигона 
своју наследну до смрти. До амонизитета су доведене две Креонтове личност 
– она која не схвата приватни захтев као јавна личност, да би на крају постао 
сасвим приватно биће напуштајући Тебу. Управо се у овоме налази једини не-
достатак адаптације – Антигона је приказана у секвенцама као статично биће, у 
духу антике, у коју продире њено конкретно делање, док је с друге стране Кре-
онт свеприсутан, због чега се и нашао у првом плану, презентујући на тај начин 
своју добијену кривицу. 
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From Modern to Contemporary Antigone – Is There any?

Summary

This paper takes modern Antigone in the interpretations of Hegel and Kierkegaard as a starting point, 
because the question of Antigone is actually a question of modernity, and it indirectly opens not only the 
question of (im)possibility of a contemporary tragedy, but also the question of ‘what is tragic today’. The 
possibility of modern Antigone has left  the doors wide open to contemporary drama writers (Jean Anouilh, 
Dominik Smole, Janusz Glowacki) for reinterpretation and demythologization of the ancient heroine, turn-
ing her into an ancient mask so that at the end she would be completely pushed off the stage. A large body of 
both texts and stage performances in the 20th century (adaptations by Iorgos Tzavellas, Mirjana Muhoberac, 
Dusan Jovanovic, Jagos Markovic, and Vivien von Abendorf) indicates that none of the plays have been 
defined as tragedies but as dramas, while all necessity of the outside world settles within the hero so that he 
becomes his own destiny. Therefore, contemporary drama interpretations of Antigone move within the lines 
of character tragedy and subject tragedy.

Keywords: Antigone, Hegel, Kierkegaard, character, subject.
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Тамара Љујић1

Београд

Тандара-мандара једног краља  
(Функција Владе Александра Обреновића 

Слободана Јовановића у драми  
Конак Милоша Црњанског)

Циљ рада је увиђање односа између дела Слободана Јовановића и Милоша Црњан-
ског. Поређењем делова које је Црњански преузео из Јовановићевог текста увиђа се улога 
историје у драми. Долази се до закључка да се обликовањем главног јунака у потпуности 
празни значење историјских јунака.	

Кључне речи: Конак, Милош Црњански, Слободан Јовановић, интертекстуалност, 
историја.

Драмом Конак Милош Црњански је ступио у интертекстуалну везу са 
најзначајнијом књигом о краљу Александру Обреновићу, Владом Александра 
Обреновића Слободана Јовановића. Драма је композиционо сложена, предста-
вља покушај укрштања два драмска жанра, и зато је потребно веома пажљиво 
уочити на који начин је писац инкорпорирао историјски извор у своје дело. Ана-
лизирати везу ова два дела не значи само уочити њихове сличности, већ и разли-
ке, одговорити на питање о уметничкој функцији оваквог поступка. Откривање 
начина на који је аутор писао драму допушта нови корак у тумачењу дела. 

У свом раду Конак Милоша Црњанског између говора историје и говора емо-
ције, Марта Фрајнд је препознала двоструку природу овог текста, односно, уочи-
ла је да се на плану жанра ова драма колеба између историјске драме и историјске 
мелодраме. Разлог за овакву подвојеност жанра може се пронаћи у тематици коју 
је Црњански обрадио. Као извор за драму писац је искористио историјске списе. 
Прича о краљу Александру Обреновићу и његовој владавини не може се испри-
чати ако се у обзир не узме његова љубав према Драги Машин, као и историјске 
последице које је њихов брак имао. Ако бисмо покушали да на најједноставнији 
начин изложимо радњу овог дела, то би се могло учинити у пар реченица: ма-
лолетни краљ преузима престо; Александар и Драга постају љубавници, сукоб 
љубавника са Наталијом; краљ саставља женидбену владу и објављује веридбу; 
утврђивање лажне трудноће и стварање фузије у влади; убиство краља и краљи-
це. Свака од реченица представља садржај једне слике. Марта Фрајнд је у свом 
раду поделила радњу на два паралелна тока, која је назвала Краљ и Краљевина и 
Краљ и Краљица. Анализом пет реченица које су послужиле да представе радњу, 
увидећемо да у њима постоји различито именовање главног јунака. Она линија 
која је одређена као Краљ и Краљевина доминира у првој, трећој и петој слици, 
када се Александар и именује са краљ, док би се четврта могла поделити равно-
мерно између ова два тока. Ипак, не треба поделу посматрати искључиво јер би 
било погрешно рећи да дешавања која се описују у другој слици немају везе са 

1	 tamara.ljujic@gmail.com

Оригинални научни рад
821.163.41-2.09 Crnjanski M.
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одлукама које Александар доноси као краљ. Одлука да се ожени женом која је 
старија од њега, која је нероткиња и чија је част укаљана, директно је утицала на 
пад династије Обреновића и Александрову смрт. Повезивање ова два тока извр-
шено је у начину обликовања главног јунака. 

	 Александар Обреновић један је у низу владара који су постали јунаци 
српске драме. У оквиру традиције могло би се издвојити неколико типова влада-
ра: владар позитивних особина (дела повољно за народ), владар негативних осо-
бина (најчешћа кривица је пасивност) и претедент на престо. Лик Александра 
попримио је неке од особина свих ових типова: на почетку драме он се јавља као 
претендент и преузима престо, негативан је јер не поседује одговарајуће особине 
за владање, али, за разлику од осталих негативних владара, спреман је да дела 
када му је то потребно. Са групом негативних владара га повезује и то што он 
своје приватно биће намеће јавном: 

„Он је и раније приређивао ‘изненађења’ и државне ударе, али их је навек правдао 
вишом политичком нуждом. Овог пута он је могао извијати, али није могао сакрити, 
да је сав лом направио само ради приватне потребе. 11 октобра 18972 објавио је да 
му је Србија преча од свега; 8 јула 19003 показао је да му је једна жена, – и то каква 
жена! – преча од Србије. И другим владаоцима дешавало се да се заљубе у непри-
лику, али они су или своју љубав угушили или сишли са престола. Александар није 
учинио ни једно ни друго, него је ради задовољења љубавне ћуди изазвао једну од 
најтежих криза у нашем државном животу: прави деспотизам није онај који насил-
ним начином ради за државу, него онај који личне прохтеве ставља испред интереса 
државе. (...) Бити против Драге, значило је бити против њега, бити против њега, зна-
чило је бити против државе” (Јовановић 2005а: 40–41).
Наведени текст указује на покушај наметања Александравог приватног бића 

јавном, што је довело до пропасти историјске личности Александра Обреновића. 
Иста судбина очекује и јунака драме. Ипак, текст из кога је цитирани одломак не 
припада књижевности, већ се убраја у историјске изворе. Дело Слободана Јова-
новића Влада Александра Обреновића појављује се као садржинска основа Кона-
ка, из које аутор црпе историјске податке који су му били потребни. У српској 
књижевности је најчешћа појава, бар када се ради о историјским драмама, да се 
подаци о неком лику узимају из историјских података, заправо из легенде која 
га прати и која је сматрана релевантном. Лик Александра тешко је уклопити у 
традицију српске драме, он је скоро доследно изграђен на основу веродостојних 
историјских података. 

Погрешно је поистоветити историјску личност и књижевног јунака који је 
на основу ње настао. Ипак, за тумачење овог дела важно је анализирати однос 
који су историја и фикција заузеле у драми. Слободан Јовановић је 1935. године 
објавио своје дело Влада Александра Обреновића у три тома. Ова књига је обух-
ватила временски перид од фебруара 1889. до маја 1903, односно, од доласка на-
месништва на власт уместо краља Милана Обреновића, па до смрти краља Алек-
сандра и краљице Драге. Црњански је време радње драме ограничио на нешто 
мањи период, изабравши десетогодишњу Александрову владавину. Црњански је 
сигурно познавао дело Слободана Јовановића, ово се веома лако може утврдити 
на основу скривених цитата у тексту Конака. У којој количини, и на који начин је 

2	 Краљ Александар је заједно са Миланом Обреновићем саставио владу без странака, неутрал-
ни режим, како се на двору називао, или лични режим, назив под којим је био познату остатку 
земље. Краљ је ове промене окарактерисао фразом Србија преча од свега.

3	 Дан када је Александар објавио да ће оженити Драгу Машин.
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историјско дело заступљено у драми, може се утврдити на више нивоа. Прво ће 
се размотрити колико је Јовановићево дело заступљено у оном току радње који 
је одређен као Краљ и Краљевина. 

Период владавине Александра Обреновића један је од најбурнијих у цело-
купној историји унутрашње политике Србије. Током владавине краљ Алексан-
дар је извео четири државна удара, променио три устава и четрнаест влада, од 
личног режима прелазио на уставни и затим се поново враћао на лични, и све 
то за десет година. Из овако богате грађе писац је имао више него довољно ма-
теријала да напише политичку драму. Ако се узме у обзир да догађаји у драми 
морају бити такви да пруже потпуне портрете јунака који се јављају у њој, зани-
мљиво је посматрати које догађаје је Црњански одабрао за основу свог текста. 
Први је државни удар 1. априла 1893. године, дан када је малолетни Александар 
преузео власт. Тај догађај испуњава целу прву слику. Други догађај је дешавање 
у Биарицу, тренутак када Саша и Драга постају љубавници, као и раскид између 
мајке и сина. Трећи догађај, уједно и трећа слика драме, представља одлазак 
краља Милана из земље и састављане женидбене владе. О великом обиму грађе 
којом је Црњански располагао, као и тешкоћама које је имао да је на прави начин 
укључи у текст, показује баш ова слика. Историјски гледано, процес састављања 
владе трајао је неколико дана током којих се јавило много проблема. Писац је, 
како сам наводи, сажео временски период. На овај начин очувало се јединство 
и динамичност сцене, да су прикизана дешавања у току неколико дана морала 
би се приказати у више сцена, чиме би се нарушило начело да сцена представља 
један кључан и заокружени догађај из Алекандрове владавине. Четврта сцена 
укључила је у себе два догађаја, стварање фузије и откриће краљичине лажне 
трудноће. Пета сцена и пети изабрани догађај из Александрове владавине јесте 
Мајски преврат. Пре свега треба указати на поклапања која постоје између тек-
стова Слободана Јовановића и Конака. Ова поклапања нису само у историјским 
чињеницима, већ се могу пронаћи поклапања на нивоу реченице, односно, могу 
се уочити прикривени цитати. 

Прва слика верно осликава догађај описан у тексту Слободана Јовановића. 
Наравно, у историјском тексту изостаје детаљан опис ентеријера и гардеробе 
који даје драмски писац. Поклапање у текстовима може се пронаћи у реплици 
мајора Михаила Рашића: 

„Ја прорешетах моју подофицирску школу и изабрах сто седамдесет и седам. Ма-
музе сам им скинуо. Они се чуде и питају: „Куда ћемо, господине мајоре?” Ја њима 
кажем: на параду! Пушку под шињел па све поред кућа – све по хладу да нас не 
познаду! Кад уђем командоваћу: Нож на пушку! А после, што кажеш, лако ћемо” 
(Црњански 2008: 75).
Исте податке износи и Слободан Јовановић: 
„Од војске изабран је један коњички пук и артиљеријска подофицирска школа. (...) У 
самом двору, нешто из гардиста, нешто из жандарма, нешто из подофицирске шко-
ле, нешто из коњичког пука, прикупљена је једна снага од 177 људи. (...) Коњички 
пук и подофицирска школа извукли су се готово кришом на улицу. Они питомци 
подофицирске школе који су упућени на двор на службу, ишли су са скинутим ма-
музама, с пушкама скривеним испод шињела, привлачећи се један за другим на пр-
стима, све уза зид” (Јовановић 2005б: 343–344).
Као што се може видети, поклапања између два текста су велика. Историја 

је била веома важна за писца. Ликови мајора Ћирића, Христића и Рашића, као 
представника завереника у првој слици, изабрани су јер се управо њима, исто-
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ријски посматрано, краљ прво обратио са планом о завери. У овај део текста 
уткана су и нека од најважнијих државних питања тадашње Србије: мала коли-
чина наоружања којим је располагала српска војска, спољна политика и посете 
престолонаследника Русији и Аустрији, питање митрополита Михаила, кога је 
Милан уклонио јер није хтео да поништи његов брак са Наталијом, и помирење 
између краљевих родитеља. Питања која су овде набројана историјски су реле-
вантна, али у драми, иако се напомињу, не заузимају значајно место. О разлогу 
ће се говорити нешто касније. Црњански је уносио и најмање историјске детаље, 
тако да је верно пренео и све школске предмете које је млади краљ полагао. Зани-
мљив је и детаљан опис Александровог изгледа који писац даје у дидаскалкији: 

„Он је, тада, прешао шеснаест година и осам месеци живота, али крупан и тежак 
осамдесет килограма. Широких груди, у генералском, парадном мундиру, са главом 
као у младог Нерона. Има јак врат, црну, вунасту косу, која му је зарасла у чело. Има 
велике уши и крупне, црне очи, које су каткад врло тужне и које су кратковиде. Носи 
златан цвикер, који често скида и меће на нос” (Црњански 2008: 81).
Слободан Јовановић даје следећи опис младог краља: 
„Улазећи у дечачко доба, мењао се нагло. Био је тако порастао и раскрупњао се, да је 
у седамнаестој години имао скоро осамдесет кила и изгледао као младић од двадесет 
година. Као дете био је лепушкаст и жив, с крупним црним очима и ведрим смелим 
погледом. Као дечко, ократковидео је и узео наочаре. Чело му је урасло у косу и об-
рази омаљавели. Добио је женске кукове и био необично лишен грације покрета” 
(Јовановић 2005б: 413–414).
Поредећи ова два описа, увиђа се да опис који је писац укључио у драму, 

и који на први поглед може деловати превише детаљан, заиста је произашао из 
историјских чињеница. Цвикер који Црњански помиње карактеристичан је по 
томе што га Александар стално скида и враћа на нос, радња која услед понављања 
може изазвати комичан ефекат. Још један такав ефекат може се пронаћи у краље-
вом честом спотицању, он пада неколико пута у току драме и тиме неминовно 
изазива смех. Овакви ефекти најједноставније се могу објаснити одредницом у 
поднаслову дела – оно је окарактерисано као драма и комедија, те није необично 
пронаћи одређене комичке ефекте у самим ликовима. 

Сличности Јовановићевог текста и Црњанскове драме могу се и даље прати-
ти. У другој слици тешко је говорити о историјским изворима јер су разговори 
који су приказани приватни и тешко да би о њима заиста могло постојати писа-
ног трага. Слободан Јовановић дешавања која налазимо у другој слици описује 
на следећи начин:

„У Биарицу је прсла и последња веза која је постојала између краља Александра 
и краљице Наталије. Већ одавно је желео бити уз мајку, више ради њене дворске 
госпође Драге Машин, него ради ње саме. Што се Александар већма заљубљивао у 
Драгу, Наталија је према њој постојала све набуситија – и однос између две жене је 
био доста мучан. У Биарицу је краљица за ручком, у присуству краља Александра и 
његове пратње, рекла Драги нешто осорљиво. Осмог октобра објављено је да је гос-
пођа Машин разрешена дужности дворске госпође. Одвојена од краљице Наталије, 
Драга Машин могла је доћи за краљем Александром у Београд, баш ако би краљица 
Наталија, због политичке несагласице са сином остала и даље у Биарицу. (...) Из пи-
сама Александрових Драги може се известити да је његово удварање трајало више 
од две године, и да му је Драга постала милосница тек у пролеће 1897” (Јовановић 
2005а: 235–236).
Као што видимо, Црњански није одступао од историје, само је преобликовао 

догађаје и прилагодио их потребама драмског текста. О томе да и у обликовању 
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ликова Црњански није хтео да изневери историју, говори описивање Наталијине 
љубави према Србији, за коју се верује и да је заиста постојала. Ова сцена је по-
литички значајна јер Александар не раскида са мајком само на личном већ и на 
јавном плану, он престаје да подржава њене политичке миљенике.

Трећа слика испуњена је претежно историјским личностима. Њихово оп-
редељење за краљеву женидбу и против ње поклапа се у потпуности са изјавама 
о овом питању које су њихови историјски парњаци дали. Писац је сажео деша-
вања од неколико дана у један дан, и на тај начин направио динамичну сцену, 
која на тренутке делује комично због количине ликова који се јављају. Дошло 
је и до проблема у смештању историјских података у текст. Краљ Александар 
Обреновић је 6. јула 1900, два дана пре објављивања веридбе, примио у двор Ни-
колу Христића, који му је обећао да ће саставити женидбену владу. Са подршком 
Цинцар-Марковића, коју је добио 6. јула, Александар је могао да рачуна и на 
војску. Ипак, до преокрета је дошло 9. јула, када је, после Миланове депеше, Ни-
кола Христић променио мишљење и ставио младог краља у незгодан положај. 
У драми Александар стално назива Николу Христића поганим старцем. Кратко 
објашњење о ситуацији, које Александар даје, не може читаоцу или гледаоцу који 
није упућен у историју тог доба да довољно појасни ситуацију. Писац, желећи 
да да што више историјских елемената, довео је у питање разумљивост текста 
као целине. Кроз цело дело се јавља исти проблем, многе историјске чињенице 
истргнуте су из свог контекста, недостају им узрок и последица, што доводи до 
њиховог неразумевања. 

Четврта слика, политички гледано, обухвата период стварање фузије од 
стране краља, односно формирање краљеве странке. Краљ уводи лични режим 
и том приликом се састаје са представницима власти. Веома су занимљиви и 
разлози које наводи министар војни, пуковник Божа Јанковић. Када га Алек-
сандар упита за стање у војсци, он наводи следеће проблеме: недостатак нов-
ца, гнев који изазвива могућност да на српски престо дође Никодије Луњевица, 
одредница Устава која је поставила као могућност да круна пређе и на женског 
потомка, непопуларност краљице због изјаве да сваког официра може да купи за 
два наполеона, као и њено појављивање на свечености са таковском лентом на 
грудима. Сви ови проблеми историјски су тачни, овим кратким дијалогом писац 
је на једном месту изложио узорке за пад династије Обреновића. Ова историјска 
мотивација напуштена је у делу и стављена у други план, о разлозима за то биће 
речи нешто касније у тексту.

Сличности између дела Слободана Јовановића и Конака могу се пронаћи и 
у петој слици. У дијалогу Александра и Драге о Никодију Луњевици пресликана 
је историјска ситуација. Тачно је да је Драга желела да њен брат постане престо-
лонаследник, као и да је на двор доводила своју браћу и сестре и тражила да се 
третирају као чланови владарске породице. Слободан Јовановић о овоме опшир-
но говори и отвара могућност да је Александар желео да се разведе. Црњански је 
ову тематику искористио не би ли указао на раскол супружника, посебно када се 
говори о државним питањима.

О сличности Јовановићег текста и драме Конак посведочили су примери из 
области која се односи на ток радње који смо назвали Краљ и Краљевина. Питање 
је у којој мери су историјски подаци заступљени у току радње Краљ и Краљица. 
Црњански је преузео начин међусобног обраћања супружника, па чак и познати 
Драгин надимак за Сашу лане мој/е из преписке коју у свом делу цитира Јовано-
вић. Још један пример јесте следећа реплика у драми коју изговара Александар: 
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„...Можеш ли да замислиш, када се роди и када га будемо спустили ту, у колевку, 
а он почне да пружа ручице према нама и да нам гугуче и да нам се смеши? Као 
анђелче које нам је пало са неба!” (Црњански 2008: 162). Ови подаци преузети су 
из једног писма Драги које је Александар написао, део тог писма навео је Слобо-
дан Јовановић у свом тексту: „Помисли, кад га метнемо у колевкицу, и оно нам се 
смеши и пружа ручице” (Јовановић 2008а: 29).

Излагање горе наведених сличности имало је не само функцију да покаже 
да се Црњански користио делом Слободана Јовановића у делу већ и да покаже 
на који начин су историјске чињенице помогле у стварању приче. Ипак, овакав 
приступ грађи довео је до оптерећености текста историјом. Читање текста захте-
ва одређено предзнање о дешавањима која се описују. Проблем постаје већи када 
се узме у обзир да драму треба поставити на позорницу, гледалац нема прилику 
да се врати уназад као читалац и себи разјасни податке који га могу збунити. 
Поставља се питање функционалности историјског слоја у делу. 

Након што су сагледани подаци који се јављају у оба текста, треба сагледати 
и разлике које су се јавиле између њих, јер баш оне указују на самостални и умет-
нички рад писца. Прво ћемо размотрити ток Краљ и Краљевина. У првој слици 
се говори о државном удару. Оно што је прећутано је да је краљ Милан био један 
од иницијатора овог преврата. У тексту се помиње да су се Милан и Наталија 
помирили, али се не поставља питање зашто родитељи нису уз малолетног сина 
и који је био разлог њихове свађе. Александар је постављен у ситуацију особе 
отуђене од родитеља, па и осталих људи, особе о чијем се образовању бринуло, 
али не и васпитању. Уклањањем Миланове улоге у државном удару, у центар је 
дошла једна јединка која свом некадашњем намеснику показује, у тренутку преу-
зимања власти, магареће уши. Ситуација потпуно изокренута, на челу државног 
удара налази се инфантилна фигура, дете у телу одрасле особе, а насупрот њему 
„историјске фигуре (које) су, у пуном контрасту са њиховим кретњама препуним 
осећања важности, лишене тежине, претворене у лутке вођене невидљивим ни-
тима” (Ломпар 2004: 14). Важни историјски подаци које личности наводе не до-
бијају место које заслужују. Позорница је испуњена личностима које су изгубиле 
како историјску, тако и егзистенцијалну тежину. Почиње губљење смисла, које 
ће ову драму приближити драми апсурда. 

На позорници настављају да се смењују личности које не представљају 
ликове који су у потпуности одређени, личности чији је смисао испражњен. У 
трећој слици срећемо се, најбоље речено, са каталогом историјских личности. 
Они немају довољно црта да би се описали као ликови једног дела, брзо смењи-
вање на сцени још више помаже њихово обезличавање. Оправдано питање по-
ставила је Марта Фрајнд: „...морамо се понекад запитати – чему толики лакеји у 
првој слици, три госпођице, маркиз и маркиза у другој, зашто толико министара 
и официра када би се Александров однос са државом и војском далеко ефектније 
изразио у комуникацији са мањим бројем лица?” (Фрајнд 2005: 267). Она је од-
говор пронашла у тврдњи Црњанског да је његов приоритет била театрална, а не 
историјска вредност, и тврди да се баш овим поступком он огрешио о то начело. 
Велики број ликова нешто касније правда „пишчевим покушајем да се створи 
раскошна и аутентична слика историјских догађаја око емотивног сижејног тока 
Краљ и Краљица” (Фрајнд 2005: 267). Ово тумачење још више је оправдано када 
се узме у обзир прва, експресионистичка драма Црњанског Маска, у којој се 
тежило ка спектаклу. И у овој драми, као и у Конаку, појављују се историјске 
личности, али су оне потпуније оцртане и детаљније приказане. И сама Марта 
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Фрајнд унеколико обара своју тврдњу о пишчевој жељи за стварањем уверљивих 
историјских околности, јер, како и сама каже, ове околности би биле уверљи-
вије да је Александар окружен мањим бројем личности. Мора се потражити дру-
ги разлог, и то управо у једном елементу драме апсурда – претварању језика у 
формуле лишене значења. Мило Лопмар се позива на део текста који је истакао 
писац у коме се каже да јунаци сви говоре неразумљиво. Када језик, као носилац 
значења у комуникацији, изгуби свој смисао, смисао губе и особе које га упо-
требљавају, све чешће се намеће слика лутака које лутају по сцени, на кратко 
изговоре свој текст да би оцртале необичну владарску фигуру, а затим нестану. 
Историја се у делу нашла заједно са апсурдом. У књижевности реализма чиње-
нице су најчешће служиле као сведочанство о уверљивости онога што је написа-
но, писци су наводили документе као изворе, позивале се на сведоке... Црњански 
је имао веродостојан документ као основу своје драме, у њу унео много тачних 
података, па ипак, веродостојност онога о чему пише нестала је пред апсурдом. 

Мило Ломпар у Александру Обреновићу, због његовог кикота који се пона-
вља, види демонску личност. Оваква личност није могла опстати у свету који је 
доследно реалистички приказан. Писац није нагињао надреализму, то се види у 
честим напоменама да сцене не смеју изгледати смешно и невероватно. Да би се 
демонска фигура одржала на сцени он је испразнио значење оних фигура које 
су носиле историјску раван дела. Начин на који је демонска фигура нарушила 
значење историјских чињеница најбоље се оцртава у речима тандара-мандара, 
које Александар изговара седам пута у току текста. Први пут то говори у трећој 
сцени, када му Лешјанин каже да се не слаже са његовим одабиром веренице. 
Ако у Речнику Матице српске потражимо значење овог израза, наћи ћемо сле-
деће податке: „израз тандара-мандара каже се кад се нешто не ради како треба, 
кад се воде празни разговори” (Речник 1990: 285). За Александра реакција коју 
би народ имао на његову недоличну женидбу јесте празан разговор, разговор 
који не заслужује већу пажњу. Други пут он изговара ове речи када се генерал 
Цинцар Марковић запрепасти пред Александровом наредбом да се на краља 
Милана пуца уколико покуша да се врати у земљу. Ова страшна наредба исто-
ријски је тачна, Слободан Јовановић у свом делу говори о томе. Познато је из 
историје да је у Србији постојала јака струја против краљевог венчања и да се 
очекивао Миланов долазак како би спречио ово венчање. Ово је био разлог због 
кога је Александар наредио да га не пуштају у земљу, али наредба је била таква да 
је дозвољавала и употребу силе. У Србији се прочуло да је краљ наредио убист-
во свог оца. Ово веома компликовано историјско питање, питање које у себи 
носи једно потенцијално оцеубиство, Црњански је пренео у своју драму да би 
затим одбацио његово значење једним тандара-мандара. Чак и преступ какав 
је оцеубиство нестаје пред демоном који празни смисао из ствари које га окру-
жују. Трећа ситуација у којој Александар изговара ове речи јесте тренутак када 
прими саопштење о тешкој финансијској ситуацији у држави, ситуацији која се 
посебно одразила на војску. Ово је био један од разлога због којих је дошло до 
пада династије. Нешто касније краљ поново изговара ове речи када му Вујић 
набраја већ поменуте разлоге због којих постоји незадовољство у војсци, разлоге 
који ће довести до убиства краљевског пара. Овакав одговор Александар даје 
на Вујићеву изјаву да се војници плаше да би престолонаследник могао постати 
Никодије Луњевица. Иако је и овај податак олако одбачен, Слободан Јовановић 
опширно образлаже о питању престолонаследника, истичући да је Драга била 
та која је поспешивала овакве гласине. Тачно је да их је Александар одбацивао, 
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али он је свуда са собом водио Никодија, тако да је постојала бојазан да ће у не-
ком тренутку попустити пред жениним захтевима. Последња два пута изговара 
тандара-мандара у разговору са Драгом, први пут када му она каже да је сањала 
кнеза Михаила и да не сме отићи код доктора јер ће се нешто страшно десити, 
а други пут када у последњој сцени помиње да је симбол династије Обреновић, 
таковски жбун, спаљен. Овим речима које, упућене од стране демонског лика 
какав је Александар, обезвређују дешавања, краљ је одбацио традицију, а на неки 
начин и трудноћу своје жене. Ова трудноћа и представља врхунац споја исто-
рије и апсурда јер је Драга трудна, али трудноће нема. Овакав апсурд, који је 
историјски утврђен и поткрепљен документима, показује због чега је Црњански 
изабрао баш овај период за основу свог дела. Сама историја владавине Алек-
сандра Обреновића испуњена је апсурдним ситуацијама, или ситуацијама које 
су се, уз уклањање мотивације, лако могле свести на апсурдне. И Александар је 
био погодан да се од њега направи демонска фигура. Он је лик који је био пун 
конфликта, владар који је изашао из традиције, владар који је желео да све и на 
сваки начин подреди себи. 

Намеће се питање зашто су се две веома значајне фигуре у историји кас-
ног 19. века у овој драми појавиле само посредно? Зашто на сцени нема Николе 
Пашића и Ђорђа Генчића? Пашић се помиње као неко ко спречава да до фузије 
дође, али не заузима ни приближно ону улогу коју има у српској историји. Ђорђе 
Генчић је био члан владе током Александрове владавине, он је био и кључни по-
литичар у официрској завери против краља и краљице. Генчић се у драми јавља, 
али његово место није на позорници, њега аутор смешта у простор изван сцене, 
о његовим поступцима сазнаје се путем извештаја. Због чега је било кључно ње-
гово појављивање на тај начин? Генчић је тај који краља затвара у клозет када 
сазна за брак са Драгом Машин. Овим потезом краљевска фигура бива потпуно 
деградирана, а битна историјска личност не губи своју суштину суочавањем са 
њом на сцени. Појављивање Пашића и Генчића отворило би проблем: како сачу-
вати интегритет двеју релевантних историјских личности пред фигуром демона, 
двеју личности које су се уклониле пред краљевим хировима. Непомињање у 
драми нарушило би историјску веродостојност, зато је било потребно да се они 
само помену или дођу на тренутак у простор изван сцене и открију праву при-
роду владара. 

Постоји и други ток ове драме, онај за који смо прихватили назив Краљ и 
Краљица. Као што је већ речено, ова два тока немогуће је у потпуности раздвоји-
ти а тиме не нарушити значење драме. Ипак, занимљиво је запитати се на који 
је начин је фигура краља Александра као демонска личност утицала на његов 
однос са Драгом. Историјски извори су ушли и у овај сегмент драме, један од 
података који се намеће, како у драми, тако и код Слободана Јовановића, јесте 
Александрова жарка жеља да постане отац. Поставља се питање зашто је тако? 
Један од разлога свакако јесто да би добио престолонаследника, али постоји још 
један много сложенији разлог. Александар о свом животу сам говори у драми: 
„Док је било Намесништво, имао сам обичај да легнем, ево, овде, са књигом. Да 
сањарим. Био сам сироче крај живог оца и живе мајке. Они су свагда водили бра-
коразводну парницу. Размишљао сам тако, као балавац, и предосећао САМОЋУ, 
моју САМОЋУ...” (Црњански 2008: 144). Александар је био усамљено дете, без 
потребне љубави и пажње оца, али и мајке. Колико је он жудео за нежношћу и 
породичним животом показује у разговору са Драгом пре посете лекара: 
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„...А после, бићемо срећни! Загњурићу главу, животе мој лепи, у ту твоју тамну косу, 
а ти ћеш да ми певаш, као што си ми певала када сам долазио код тебе, у Крунску! А 
када се роди, спустићемо га, ето, у ту колевку и гледаћемо како нам пружа ручице и 
гугуче и смеши се на нас! Ја ћу да вас показујем на балкону! Нека цео Београд види 
нашу срећу!”(Црњански 2008: 164). 
Занимљиво је на који начин Саша замишља своју срећу, као њен основ он 

поставља дете и Драгу као мајку. Зашто је супруга за мужа постала примарно 
мајка детета које ће имати? Какав је однос према мајци Александар имао? Писац 
је пружио податке да је Александар имао несрећно детињство. Са мајком се зати-
че у другој слици. Ако се посматрају подаци изложени у делу Влада Александра 
Обреновића, видеће се да је и овог пута изостао каузални низ и да су подаци из-
губили свој смисао. Александар је током две године пре растанка у Биарицу, био 
под јаким утицајем своје мајке и подржавао њен политички програм. Наталија 
је страховала од поновног Милановог утицаја на Александра. Анализом исто-
ријских чињеница види се да је Милан најчешће преко владавине свог сина же-
лео да себи обезбеди материјалну помоћ. Извори сведоче да су Наталијине наме-
ре биле нешто часније, и да је она осећала неку љубав према земљи чија је краљи-
ца била. Биариц није само преокрет у љубавној историји Александра и Драге, он 
је преокрет и у политичком смислу. Након раскида са Наталијом, Александар 
се понео окренуо оцу и у Србији успоставио нову политику. Црњански се није 
бавио овим контекстом о коме је засигурно читао код Слободана Јовановића. 
Зашто? Било је важно да се уместо политичких игара у центру нађе краљ као 
дете, инфантилна фигура коју смо видели и у првој сцени. Незрело и размажено 
понашање, ноншалантан однос према својој дужности указује на незрелу особу. 
Чак и Наталијино обраћање Александру често подсећа на обраћање детету, а не 
на обраћање особи која има двадесет и две године, и при том је краљ једне земље. 
Овај тренутак је важан јер Александар раскида са Наталијом, која се није могла 
поставити као стабилна мајчинска фигура, да би био са женом коју посматра 
као потенцијалну мајку. Историјски извори наводе да је Александар, од када 
је постао Драгин љубавник, страшно желео да имају деце. Црњански је у делу 
приказао ову помало ирационалну жељу краља. Драга, за Александра, постаје 
потенцијална мајчинска фигура. У разговору који ови јунаци воде у четвртој 
сцени пре резултата прегледа, види се да се Драга односи према мужу као према 
детету. О претераности оваквог односа најбоље показује слика коју Александар 
даје: „Срце моје, па не могу ваљда ја, видиш којики сам, да се прућим у колевку!” 
(Црњански 2008: 164). Ова апсурдна слика одраслог човека, владара једне земље, 
који лежи у колевци, показује да Драга не може да постоји за Александра само 
као жена већ и као мајка њиховог детета. Те две ствари међусобно су толико ус-
ловљене да у оном тренутку када Драга престаје да буде мајка, она за Александра 
престаје да буде и жена. Занимљиво је да се код једне инфантилне фигуре сексу-
алност помешала са фигуром мајке4. Инфантилно у Сашиној личности замену за 
мајку пронашло је у нешто старијој жени која се представља као потенцијална 

4	 Ово не може да не асоцира на Фројдову психоанализу и Едипов комплекс. Како тврди Фројд, 
дете мушког пола у фалусној фази свог развоја (од три до пет година) развија инцестна осећања 
према мајци, али их касније прераста идентификацијом са оцем. Наталија и Милан нису били 
довољно присутни у синовљевом животу да би он превазишао овај комплекс, што се дешава 
када се дете идентификује са истополним родитељем. Особе које имају Едипов комплекс су нар-
цисоидне, имају превише самопоуздања и непромишљене су. Неке од ових особина препознају 
се и у лику Александра Обреновића.
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мајка. На празно место фигуре мајке долази љубавница. Када се утврди да Драга 
не може бити мајка, та веза се кида. Историја показује да Александар није про-
менио понашање према жени када је сазнао да је трудноћа лажна, постоје подаци 
код Слободана Јовановића да је у том периоду био нарочито нежан према њој. 
Овакво историјско изневеравање код Црњанског било је потребно да би се одр-
жао однос постављен између Саше, мајке и жене. Драга зна да Александар не 
може прећи преко чињенице да је нероткиња, и почиње да се опходи према њему 
као према детету, не би ли на тај начин спасла свој брак. У свом раду о овој дра-
ми, Мило Ломпар је приметио промену у начину на који му она тепа – више му 
не говори лане мој већ лане моје. Мој представља мушку особу, полно одређену, 
моје је дете, полно неодређена особа. Када се Драга повуче са места мајке, Алек-
сандар поново успоставља неку врсту везе са Наталијом. У петој сцени он гледа 
мајчину слику и изговара: „Да, да самоћа” (Црњански 2008: 200). Самоћа која се 
јављала у детињству поново је наступила, дете је поново остало без мајке. Слика 
у петој сцени која се налази на краљевом столу у спаваћој соби, његовом интим-
ном окружењу, споменута је још у другој сцени. Наталија се обраћа Александру 
следећим речима: „За мене ћеш увек бити мој мали син. Кад одеш, послаћу ти 
једну моју нову фотографију. Треба да је увек држиш на свом столу. Ништа те 
неће тако чувати, Саша, као материна слика и поглед материних очију...” (Црњан-
ски 2008: 177). Наталија покушава да очува однос син-мајка чак и када не буде 
била ту. Занимљиво је на који начин јој Александар одговара: „Добро, добро. 
Али, mamân, краљ обично не држи на столу материну слику. Него своје женске...” 
(Црњански 2008: 117). Саша замењује мајчину фигуру фигуром особе која носи 
сексуалну привлачност. Он је већ заљубљен, Наталија је потиснута у његовој 
подсвести. Слика на столу у петој слици само је ту да затвори круг који се отво-
рио појавом Драге у Александровом животу. Проблем није разрешен, ситуација 
се вратила на почетну, изневерена су очекивања детета да би замена за мајку 
могла постојати и оно се враћа биолошкој мајци. 

Лик Александра Обреновића, детета-демона које се појављује у улози влада-
ра, обележио је драму Конак. Уз помоћ оваквог јунака постигла се кохерентност 
драме. Јављање историјског као основе дела, послужило је као пут којим је исто-
рија ушла на књижевну сцену, не би ли се на њој срела са апсурдом, и пред њим 
била обезличена. Историја овог пута није послужила као залог истинитости и 
покушај да се читалац, односно гледалац, увери у истинитост онога што се де-
шава, већ да се покаже на који начин нестабилна фигура, фигура хтонског бића, 
руши значење свега што га окружује. Једно тандара-мандара успева да потпуно 
избрише оно што је историјски релевантно и замени га кикотом који изазива 
непролазну језу.
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one king’s Tandara-mandara  
( Function оf Minister Aleksandar Obrenovic Slobodan Jovanovic in 

Konak Milos Crnjanski)

Summary

The purpose of this paper is to analyze relations between the work of Slobodan Jovanovic and Milos 
Crnjanski. Comparing the parts that Crnjanski taken from Jovanovic’s text, recognizes the role of history 
in the drama . It comes to the conclusion that the way of creating a main character completely empty the 
meaning of historical heroes .
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Никола М. Ђуран1

Крагујевац

Развој антиидеолошког дискурса  
у делима Сола Белоуа

У раду2 се разматра тенденција Сола Белоуа ка компромисном дискурсу симулта-
ности субверзивне и актуелне идеологије, приказаном кроз његову младалачку подршку 
интернационалној културно-политичкој визији опозиционог Троцковог социјализма, 
затим идентификацију његових потиснутих ставова са културним модусима америчког 
друштва у Хладном рату и, на крају, експлицитну реакционарност у његовом зрелом пе-
риоду кроз коју се служи дискутабилним спојем левичарске реторике и популистичког 
наратива, који је, по мишљењу различитих критичара и биографа, нагињао ка истим де-
сничарским идејама којима се раније противио. Уврштен од критичара Еберхарда Алсена 
у тријаду “оригиналних америчких постмодерниста”, Белоу развија ’50-их контекст при-
лагодљивог политичко-културног становишта које, у својој полисемичности, истовреме-
но усваја симболе дате културе приписујући им значења имплицитне. Контроверзна још 
у раној фази, Белоуова визија антиидеологије пред крај и након Хладног рата имплодира 
у дискурс популистичко-левичарске критике која местимично одаје своју недоследност у 
форми семантичке осцилације између левичарских и десничарских ставова, коју је Белоу, 
према неким јеврејским критичарима, први пут манифестовао већ у својим ранопостмо-
дерним, полисемичним употребама тропа „јеврејскости”. 

Кључне речи: Белоу, постмодернизам, субверзија, јеврејскост, култура, адаптација, 
неоромантизам

I – БЕЛОУОВА ПОЛИТИЧКО-КЊИЖЕВНА ОПОЗИЦИЈА

Постмодернистички тренд унеобиченог дискурса заснованог на ревизији 
идеалне стварности у делима Сола Белоуа реализује се кроз парадокс конформи-
сања са идеолошком стварношћу; оптимистичко позивање на елементе хубриса 
које је одликовало његове драме из периода „судара боемске и академске струје” 
(Кајум 2004: 38) седамдесетих и осамдесетих година уступа место реалистич-
ном компромису са глобалним наративом социолошке тематике. Друштвено-
идеолошку тематику Диновог децембра, романа који се сматра уводом у његов 
постмодернистички циклус, Белоу супротставља интимно-исповедном дискур-
су Планете г-дина Самлера и Хумболтовог дара, што је резултирало слабијом 
пропраћеношћу међу америчким критичарима. Иронично, управо трансцен-
дентални идеализам постмодерне књижевности представља материјал његовог 
исповедног дискурса његових првим романа, руковођених Емерсоновом и Вит-
меновом потрагом за „међусветом”, „средишњом зоном” или „златном среди-
ном” (в. Кајум 2004: 153), као залогом јединства метафизичког и синхронијског, 
чији је повратак у савремену књижевност, према Еберхарду Алсену, омогућио 
неоромантичарски жанр шездесетих година. Белоу деконструише антисоција-

1	 djurannikola@yahoo.com
2	 Овај рад је написан у оквиру пројекта Друштвене кризе и савремена српска књижевност и кул-

тура: национални, регионални, европски и глобални оквир (број 178018), који финансира Ми-
нистарство за науку и технолошки развој Републике Србије
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листичку идеологију као покушај патријархата да ауторизује семантичке гра-
нице недозвољеног знања које нуди димензија неамеричке културе: „мужевна” 
капиталистичка идеологија категорички лишава неконформисане елементе 
њихове мистичке полисемије, претварајући их у своје објекте, као што је, према 
Натанијелу Хоторну, ког Алсен сматра првим идеологом неоромантизма, тра-
диционална струја романтичарских романа насилно преуређивала културне 
опозиције према креду свог „мушког егоизма” и „отимала од жене њену душу, 
њен неизрециви и непојмљиви тоталитет, сводећи је на пуку честицу мушког 
тоталитета” (цит. у Кронин 2001: 171). Док се Белоуов дискурс кретао безбед-
ним, институционално коректним правцем неоромантичарске средине, оцењи-
ван је као успешан настављач Емерсоновог завета избегавања екстрема, који је 
важио за медиј сагласја америчке књижевне сцене са европском. У разговору 
за новине Bostonia, Белоу приписује надахнуће за своје пионирске успехе ути-
цају европских аутора, са којим је америчку публику упознавало тада ноторно 
социјалистичко гласило Partisan Review, у ком су, у епизодним рубрикама, из-
лазила дела Белоуових идола попут Малроа, Силона, Мекдоналда и Кестлера. 
Признајући да је ода социјализму била само још један од идеолошких заноса, 
ограђује се не само од опстанка социјалистичких идеја у његовом стваралаштву 
већ и у свету; изједначујући регресивну хладноратовску стихију капитализма са 
романтичарском фарсом социјализма, Белоу метонимијски уоквирује пропаст 
социјализма у апокалиптичку представу пропасти концепта политичког сувере-
нитета. Индикатор његовог одбијања да истакне своју политичку оријентацију, 
према Ралфу Магарику, био је његов антиполитички дискурс, који датира још из 
пишчеве младости; Белоуов биограф, Закари Лидер, наводи његову фрустрацију 
због немогућности да од Лава Троцког, коме се дивио у младости, добије одго-
воре на дилеме у вези са међународним успоном социјализма, пошто је је пре 
прилике да одговори на Белоуово писмо Троцки већ умирао у болници од ране 
од ударца секиром. Белоу од тада, како наводи Ралф Магарик, пише о комуни-
зму „тако равнодушно и нејасно (...) да остаје дилема да ли је његов младалачки 
троцкизам (ког се убрзо одрекао) био жива, покретна реалност, или само део 
његове уметничке подлоге, провизорним заносима испуњена младост јеврејског 
интелектуалца”. Вратиће се политичком дискурсу тек пред крај Хладног рата у 
порасту потребе за интернационалним утицајем америчке спољне политике по-
сле кризних инстанци са ратним дејствима у Јужном Вијетнаму, бекством талаца 
у Ирану, скандала у Вотергејту, као и одлуком совјетских снага да интервенишу, 
уместо америчких, у Авганистану. Утолико се Белоуово интересовање за поли-
тику, које је проузроковало пад његове стваралачке популарности, није тицало 
његових „неоконзервативних” опредељења, како наводи Глорија Кронин, већ 
забринутости феноменом који је сматрао епилогом адаптације „високе култу-
ре” у Америци, и чије је прве симптоме издавања интереса културе и друштва 
уочио, уосталом, већ 1960-их година у насилним акцијама извесних мањинских 
група, попут Афроамериканаца, које је допуштала политичка левица. Међуфа-
за његовог стваралаштва би представљала форму контемплативне припреме за 
постмодерни спој књижевно-социолошког ангажмана у каснијим годинама, када 
је са глобалног аспекта испитивао теме које је, кроз политички коректни дискурс 
интимно јеврејске судбине, остављао да превиру у модернистичкој изолацији. 

Белоуов конзервативизам односио се на питања друштвеног а не поли-
тичко-агитаторског домена, макар према закључку који је Кронинова извела из 
разговора са његовом тројицом синова. У првом реду окренут питању позиције 
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Јевреја у послератном свету, Белоу је представљао политичке махинације као 
параван виших интереса који су потискивали Јевреје као државотворни енти-
тет; тај дискурс је, према његовом сину Грегу, почео са објавом Планете г-дина 
Самлера, и, према ставу средњег сина Адама а насупрот већинском критичком 
виђењу, опстао до краја ХХ века. Његове ритуалне осцилације довешће у питање 
отворена политичност Диновог децембра (1982), чији је протагониста, Алберт 
Корд, уз Јуџина Хендерсона из романа Хендерсон, бог грома, једини Белоуов ју-
нак нејеврејске националне припадности. Кордов апологетски опис сопствене 
личности, према ком није ни „monstre gai”, ни „ennyeux sentimental”, еманципује 
га од естаблишмента само да би имплицитно назначио његов оригинални кул-
турно устоличени антиамериканизам, пошто је Корд „по природи критичан пре-
ма онима који су се вољно потчинили фрагментарним вредностима америчке 
културе” (Кајум 2004: 243). Зато што је раскрстио са идеолошком самодовољ-
ношћу његових фиктивних јеврејских предака, Корд делује јединствен у својој 
карактерној употпуњености: он се „не рве са анђелима нити алтер-егоима”, 
узрастајући, уместо тог, у „снажну индивидуу са моралном мисијом да исправи 
зла у свету или макар рашири [disseminate] информације везане за човечанство 
у проблемима” (Голдман 1983:239). Амбиција да прошири значај уметности на 
глобално-социјална збивања чини Белоуов каснији опус, ако не политичким, 
макар податним популарној политизацији: уместо заморним а непрактичним 
бављењем дијахронијским аспектима одређеног културног ентитета, Белоу се 
препушта анализи културне револуције човечанства коју предвиђа постмодер-
ни дискурс кairos-а, оживевши потиснуте литерарне пориве које је налазио у 
рубрикама Partisan Review-а у теоријским упориштима Тилиха и Агамбена. У 
зрелом периоду, Белоу само препознаје слободу за оглашавање идеологије коју 
је хиперболично американизовани наратив Хладног рата скрајнуо у корист свог 
културног монизма, који је, према аутору, био разлог његове увек недовољне ин-
формисаности о светским политичким као и културним разликама, дешавањи-
ма и аналогијама. Његова немогућност да трансцендира апсолутизам америчког 
дискурса омела га је нпр. у доследној поетизацији кairos-а Холокауста, који је, 
уместо у облику метафизичке трагедије јеврејског, као и целокупног друштва, у 
роману Авантуре Оџи Марч (1953) описао као прилику за експлоатацију капи-
талистичке идеолошке схеме „from rags to riches”. Разни јеврејски критичари су 
пребацивали Белоуу да својим романом, поред тенденције да асимилује/амери-
канизује јеврејску заједницу, исказује и типични хладноратовски презир према 
свему европском, као да жели да окриви Европљане, тј. њихове порочне навике, 
за њихову потоњу несрећу (в. Кронин; Сигл 1994: 276).

II – КУЛТУРНА МЕТОНИМИЈА ЈЕВРЕЈСТВА

Разочаран урушеношћу социјализма, Белоу се окреће дидактичком потен-
цијалу јеврејског наслеђа као компромиса између историчке извесности капита-
лизма и митске илузорности kairos-а промовисаног у социјализму. Критичари се 
слажу да пренаглашени етички контекст Белоу имплицитно доводи у везу са ег-
зистенцијалистичким експериментом јеврејства као могућег залога искорењене 
стварности (в. Синг 1993: 16), на шта је Белоу одговарао да никад није писао ни за 
једну групацију, па ни јеврејску. Исто је нагласио у интервјуу за новине Bostonia 
за инсинуације о „субверзији” путем јеврејског дискурса у Авантурама Оџи 
Марч. Сукбир Синг подсећа на потребу за разликовањем Белоуове „имагинарне 



Развој антиидеолошког дискурса у делима Сола Белоуа 

418

позадине” утемељене на познавању јеврејске културе и његовог транскултурног 
убеђења које је Френк Меконел назвао очајем због „болести неаутентичности” 
– осећаја да не поседује „право ја”, „прави идентитет”, нити „прави креативни 
живот” (цит. у Синг 1993:17), који ће утрти пут препознатљиво постмодерној 
Белоуовој фигури обичног, деидеологизованог грађанина. Отуд је опозицију 
Белоуове ране модернистичке и зреле постмодернистичке фазе могуће описати 
као критичарску конструкцију, којој је намена да упрошћено категоризује ње-
гову конформистичку катарзу. Ближа истини, макар у контексту опште анало-
гије модернизма и постмодернизма, била би тврдња да је Белоу користио троп 
јеврејскости као културно коректни „нулти степен ознаке”. Јан Шварц смешта 
Авантуре у циклус bildungsroman-а, чије су културне референце само инди-
ректне природе; у радикалнијем критичком осврту, А. Мукдони, фаворизовани 
теоретичар међу говорницима јидиша, чак назива Авантуре стандардним анти-
семитским манифестом капиталистичке псеудобуржоазије, чији протагонисти 
и нису културно дефинисани као Јевреји, већ би у свом семантичком вакууму и 
неинспирисаним личностима, могли једнако важити нпр. за Италијане или Грке 
(в. Менделсон 2008: 194). 

Белоу пориче припадност тзв. америчком дискурсу позивајући се на био-
графске одреднице свог стваралаштва: као млади љубитељ социјалистичке ми-
сли и литературе, тражио је изворе надахнућа на књижевној сцени Европе, коју 
је идеолошка хијерархија капитализма уврстила у домен његовог субверзивног, 
социјалистичког антипода. Његова антиидеологичност, заправо, сеже до потре-
бе да деконструише литерарни миље у самој Европи, када као алегорије тради-
ционалистичке и постмодерне књижевности наводи опозицију Балзака и Кафке. 
Кафка није могао да чита Балзака, присећао се Белоу, јер су, за његов укус, дела 
француског романтичара „садржала превише ликова” (цит. у Кронин; Сигл 1994: 
261); насупрот њему, Кафка није оперисао ликовима већ симболима, у којима је 
видео оригинални прогрес у односу на истрошени, ограничени збир „национал-
них” ликова, које је, у зависности од културно-историјских спецификума, свака 
европска средина другачије модификовала: нпр. француска према стандардима 
које су поставили Балзак или Молијер, британска сходно максимама Дикенса 
или Тролопа, или руска према парадигми наслеђеној од Толстоја или Достојев-
ског. Сандер Гилман успоставља аналогију између постмодерне позиције тропа 
јеврејскости и полупародичних алузија на идеолошку слику јеврејског етноса као 
неконформисаног стандардима европских културā и народа, узимајући, попут 
Белоуа, Кафку као пример полисемичне ексцентричности јеврејске културе. У 
својој неподатности европским културним одредницама, Јевреји су, како истиче 
наратор у Кафкиној причи Певачица Џозефина, или Народ Мишева „прилично 
немузикални”, што Кафка симболише у традиционалним јеврејским изведбама 
представљеним кроз цику мишева. Гилман, истина, тврди да семантичка непо-
добност Јевреја не стоји у вези са Кафкином репликом евроцентричних стере-
отипа, већ његовом болешћу – грленом туберкулозом, за време које је написао 
Џозефину и кога га је нагнала да, уместо говором, комуницира путем писаних 
порука. Међутим, физичку инхибицију комуникације могуће је посматрати као 
ритуални индикатор антиговора на који су у политичко-културним приликама 
ХХ века Јевреји били ограничени. Основ опозиције евроцентричног естаблиш-
мента и субверзивног јеврејства (чији ће статус, на Белоуово стваралачко расте-
рећење, после II светског рата преузети совјетска/руска културна поларност) не 
чини толико претпоставка иманентне недостатности јеврејске културе колико 
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Кафкин интернализовани зазор према свему што асоцира на њу. Песимистичну 
слику субверзивног статуса Јевреја Кафка пореди са својим ужасавањем од ми-
шева: „На помисао о мишевима реагујем потпуним ужасом. (...) Овај страх, сва-
како, налик ентомофобији, повезан је са неочекиваним, непозваним, неизбеж-
ним, мање-више немим, упорним, тајним намерама ових створова, са осећајем да 
су коренито мистификовали зидове око нас својим тунелима. (...) (З)бог њихове 
ноћне активности и сићушности (су) толико далеко од нас и отуд изван домета 
наше моћи” (цит. у Гилман 1995: 31). Наводно антисемитске контуре Белоуовог 
дискурса адаптира Кафкин страх од мишева као демонских животиња у равно-
душност неоромантичарског идеализма: у хладноратовској конфузији иницира-
ној одсуством жељене идеје космополитизма и наметљивошћу идеолошке цен-
трализације у капитализму, круг аутора који је, поред Белоуа, укључивао Тони 
Морисон, Пола Остера, Алис Вокер и Џона Краулија, ревидира романтичарске 
амблеме са упориштем у самој физичкој стварности, који дијалектички субли-
мирају сукоб идеолошких и метафизичких контекста у нов књижевни правац, 
коме ће генерација америчких критичара, на челу са Ихабом Хасаном и Џоном 
Бартом, дати назив „постмодернизам”. Почетни, еманципаторски експерименти 
са постмодернизмом заснивали су се на семантичкој расположивости природе, 
као врховног „нултог степена ознаке”, који, уместо касније диверзификације у 
идеје апсолутног плурализма, полази од претпоставке дефинитивног центра у 
простору не-културног. Претпоставка о цвећу као свесним створењима коју је 
Курт Вонегат изнео у Кланици Пет (в. Алсен 1996: 18) само је ревизија Емерсо-
новог трансценденталистичког креда да је „природа симбол духа” и да је „свет 
сачињен од амблема” („the world is emblematic”) (цит. у Кајум 2004: 177); Белоу 
такође објављује идеју центра 1975. године у роману Хумболтов дар, чији про-
тагониста Хумболт, моделиран према Белоуовом пријатељу, јеврејском песнику 
Делмору Шварцу, у сржи своје личности чува „солидан центар” путем ког ће уз-
расти у „универзалног човека” (цит. у Кајум 2004: 177). 

Његов увид у постојање универзалне идеје конструисан је од материјала 
саме историје: комунизам је за Белоуа демаскирао сопствену идеологију у инва-
зији совјетских снага на Финску почетком II светског рата, као и у памфлетима 
којима је Троцки убеђивао своје присталице широм источне Европе да се не про-
тиве долазећој ратној стихији, јер је њен сакрални циљ уништење „антиреволу-
ционарног” режима. Најзад, за ударни тренутак разарања – предају француске 
војске – Белоу окривљава „деморалишући” утицај комуниста на војске и владе. 
Ипак, социјалистички дискурс није ишчезао његовом политичком профаниза-
цијом, већ га је група јеврејских интелектуалаца, коју су чинили Белоу, Исак Ро-
зенфелд, Делмор Шварц и бројни други, сублимирала у литерарну институцију, 
која је, с обзиром на свој ауторитет у капиталистичкој култури, могла да се бави 
до тад омраженим тропом јеврејскости. Зато што га је књижевни домен, за раз-
лику од политичког, синтетисао на имплицитном ступњу, социјализам (који је, 
од Макартнијевог режима, пригодније било супституисати појмом јеврејскости) 
је, кроз Белоуову уметничку екстраполацију, деловао мистичнији и примамљи-
вији. Белоу се служио историјском опозицијом међу Јеврејима који су живели у 
западној Европи и онима који су насељавали источну: прва група се успешније 
културно конформисала захтевима матичних друштава, док је друга имала сло-
боду да задржи своја традиционална обележја. Пошто је интернализовао опози-
цију неостваривости социјализма на идеолошком и његове релативно успешне 
манифестације на стваралачком плану, Белоу се прилагођава капиталистичком 
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тренду одударања од субверзивних европских фактора до нивоа на ком трије-
рише искуствену визију јеврејства од њене „тескобне” подвојености. Хумболтов 
дар је пример његовог постмодерног узрастања чијим је почецима 1950-их годи-
на већ био завредео прекоре јеврејске читалачке публике. Хумболт пародично 
персонификује егзистенцијалну празнину личности код западноевропског и 
америчког Јеврејина, јер поред германског имена и американизованих навика и 
манира, он се својим радњама ограђује од припадања јеврејском стереотипу, слу-
жећи се њиме као фактором свог лудила. Хумболт, као модернистички сублими-
рана визија Делмора Шварца, нема контрадикторни приступ свом пореклу, који 
би га стимулисао да се реалистички суочи са чињеницом да га одређена друштва 
никад неће прихватити. Свест о јеврејству као медију лудила наговештава идеју 
деконструкције на компромисан начин, који не искључује модернистичку веру 
у метафизички центар. Неоромантизам је био карактеристичан за прве постмо-
дерне ауторе, због чега Алсен сматра Сола Белоуа, Џерома Селинџера и Нормана 
Мејлера првим постмодернистима – истичући управо њихово одбијање да се 
прилагоде захтевима социолошког и биографског жанра, у корист метафизичке 
дистанце (в. Алсен 1996: 263). Али док се Алсен у свом теоријском подухвату слу-
жи реминисценцијом раног XIX века и прогреса из просветитељства у романти-
зам, Белоуов литерарни приступ, у свом интердисциплинарном опиту, указује 
на исту дијахронијску студију која осцилује између књижевности, политике и 
историје. Долазак романтизма на место „доба разума”, сведен на домен култур-
не сцене, превиђа политичке особености које су на идеолошком плану одразиле 
свест о метафизичком јединству. Белоуов младалачки социјалистички дискурс, 
инициран промашајима Прогресивне ере у америчком капитализму, ревидиран 
конфликтом између Троцког и Стаљина 1930-их година и каналисан у његов 
стандардни ранопостмодернистички дискурс као контраефекат Макартнијеве 
политике у Хладном рату реструктурирао је социјализам као лиминалну кул-
турно-историјску димензију која се, као и у хришћанско-социјалистичкој иде-
ологији Адолфа Штекера у XIX веку, тицала с једне стране националног буђења 
„стандардно” европских култура, попут немачке и аустријске, и растуће негације 
и санкционисања „маргиналних” култура, попут јеврејске. Белоу, коначно, по-
ред историјске, оперише социопсихолошком перспективом антисемитизма, који 
представља посебно захвалну тему дијахронијског изучавања утолико што је, 
према Џонатану Ефтинку, показао отпор према свим историјским покушајима 
да буде искорењен: у периодима мира или хармоније, допуштано му је да се гаји 
и обрађује имплицитно, док би тренуци кризе, било ратне као средином XX или 
економске почетком XXI века, посредством посебно моделираног идеолошког 
дискурса, „ауторизовали” његову ревизију и ново објављивање и наметање (в. 
Ефтинк 2014: 7–9). Каснопостмодерна фаза Белоуовог стваралаштва осамдесетих 
година, као и његово окретање политичкој десници симболички су афирмисали 
не само победу евроамеричког плуралистичког тренда над монистичном фар-
сом Хладног рата, већ и, што је у очима појединих његових јеврејских пријатеља 
попут Алфреда Казина, суштински дефинисало његову зрелу фазу (в. Кронин; 
Сигл 1994: 174), његово тактичко конформисање са развојем идеологијā, чија је 
свеприсутна опозиција стандардно европске и јеврејске културе увек располо-
жив материјал за књижевну анализу. 
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III –ПОЛИТИЧКИ ОСНОВ БЕЛОУОВОГ ПОСТМОДЕРНИЗМА

У постмодерној ревизији метафизичких модуса Алсен увиђа понављање 
историјских окретања од културе и антропоцентризма природи који су се већ 
одвили у ренесанси и романтизму. Теоретичари из средине ХХ века позивали 
су се на Галилејеву „велику књигу Универзума” или Лапласову теорију „степена 
вероватноће”, одређујући њихову практичну позицију у идеолошком монизму 
америчког друштва. Апокалипса се већ одвила у форми светских ратова, и па-
цифизам који је остао иза ње оставља простора за конструисање биографских, 
историографских или културолошких текстова који обрађују алтернативну 
стварност у циљу макар фиктивног изласка из света у ком је, према матрици 
коју је изнео мудрац Калисто, јунак Ентропије Томаса Пинчона, ентропија једи-
ни модус отпора бића према некрозној хијерархичности универзума. Белоуова 
„метафизичка дистанца” према ратној агонији Европе није само одраз културне 
ограђености Америке од „субверзивне” праксе социјализма на који је асоцира-
ла Европа, него, са становишта литерарне моде, потребе да се идеологијама по-
тиснута бит историје врати у спектар друштвеног интересовања. Популарност 
постмодернизма омогућила је Белоуу да, као што је „стандардни” припадник аме-
ричког културног миљеа Томас Пинчон могао да пише о алтернативној историји 
претколумбовске Америке у роману Земља лијанā, и он, иако члан „маргиналне” 
групе, објављује манифесте историје и традиције Јевреја. Јединствена податност 
раног постмодернизма да адаптира традиционалне елементе у космополитски 
дискурс, не лишавајући их њихове поетике диференцијације, у Белоуовом опусу 
трајала је чак и кад је „алтернативни” постмодернизам Дериде и Барта овладао 
америчком књижевношћу, да би га тек 1980-их заменио политички ангажовани, 
десничарски и евроцентрични дискурс који је Белоуа учинио ноторним. 

Зависност Белоуовог дискурса од политичке ситуације неиздвојива је од 
Ефтинкове тезе о „вечито уснулом антисемитизму” утолико што се чини да 
најупечатљивије анализе његове идеолошко-жанровске подвојености пружају 
јеврејски теоретичари и биографи, било да је реч о његовим познаницима и 
пријатељима или познаваоцима његовог дела: Глорија Кронин, Адолф Казин, Л. 
Х. Голдман, Роберт Гутвилиг, Едвард Гросман, Филип Рот, Адам Кирш. Диферен-
цијација Америке као једине суперсиле и повлачење компромисне симболике 
коју је пружао социјалистички дискурс омогућили су радикални успон сагласја 
политике и књижевности, који је, уместо ранопостмодерне дихотомије нереда 
који је упућивао на уређеност, визуелизовао глобалистичку слику реда која је 
скривала семантички и културни, као и, у том контексту, етички вакуум. Адам 
Кирш наводи Белоуово писмо пријатељици Синтији Озик из 1987. године, у коме 
писац декларативно потврђује Мукдонијеву критику романа Авантуре Оџи 
Марч, да Јевреји већим делом заслужују њихову историјску трагедију јер сами 
никад нису исказали солидарност са значајем Холокауста, тиме се, индиректно, 
сложивши са идеологијама друштава која их нису признавала за своје чланове. 
Имајући у виду Белоуову традиционалну аналогију књижевног и политичког, 
мање делује парадоксално Киршово подсећање да је сâм Белоу у својим раним 
романима, попут Жртве, Везе са Беларозом и Планете г-дина Самлера експе-
риментисао са антисемитским параболама. Кирш отуд лоцира основе Белоуове 
сумње у оквире свог културног идентитета много раније од његове „званично” 
глобалистичке фазе коју именује Кајум: већ у Планети г-дина Самлера – Бело-
уовом „најпроблематичнијем роману” – представља опозицију американизова-
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не јеврејске популације и фантома ратом разорене Европе и њених страдалих 
Јевреја, који наизглед безбрижну актуелност Њујорка прогоне и имплицитно 
уоквирују у контекст „колапса цивилизације, Содоме и Гоморе, краја света”, због 
чега се културно отуђено америчко друштво, уосталом, и не узрујава, пошто „крај 
овде не би био изненађење. Доста људи је већ уљуљкано у њему”. Белоу је своју 
интернализовану самомржњу у зрелом периоду сублимирао у историографску 
дефиницију стварности, паралелну Пинчоновој оди древноамеричкој историји 
у Земљи лијанā, али различиту по својој претензији на универзално признање, 
на које га ауторизује припадност елитном марксистичком кругу интелектуалаца 
који су, с обзиром на своје специфично разумевање историје, осећали слободу 
да конципирају манифесте њене долазеће револуције. Приклањање диктаторској 
институцији стаљинизма уместо конструктивној алтернативи Троцкове Четврте 
интернационале, како је Белоу објаснио у писму Филипу Роту 1998, одражавало 
је слабост друштвеног карактера и недостатак оданости својој отаџбини – особи-
не које су током Хладног рата културно паралисале америчко друштво као што 
су у рату утрле пут деструкцији и патњи европских народа. Белоуова експли-
цитна идентификација са капиталистичким максимама Макартнијевог режима, 
иако се за њега Макартни ни по чему није разликовао од Стаљина, потврђује 
да и поред активности имплицитних дискурса, центар и право дијахронијског 
опстанка увек припадају њиховом „омраженом” институционалном антиподу. 
Ако је, отуд, стаљинизам симптом „дубоке и перверзне глупости”, његова исто-
ријска иманентност не само да негира опозицију између масā и интелектуалаца 
(страствени стаљинисти су нпр. били Сартр или Мерло-Понти) већ и између 
његових друштвено-политичких контекста, попут Стаљинове левице, од које је 
Белоу „побегао”, и Макартнијеве деснице, у коју је пројектовао своју визију кул-
турног мецене и постмодерног складишта потиснутих идеологијā.

IV – БЕЛОУОВА СЕМАНТИКА УНИВЕРЗАЛНЕ ПРИХВАЋЕНОСТИ

Маргинални елемент у култури приближава се центру уколико прихвати 
његову симболичку хијерархију за своју стваралачку матрицу. Са Троцковим по-
губљењем, сан круга леве опозиције, ком је припадао Белоу, потиснут је у домен 
ранопостмодерног дискурса који је, премда деконструисан од стране јеврејских 
критичара, ауторизовано балансирао између прилагођавања америчкој култури 
и уметничке ревизије пораженог и зато маргинализованог социјализма, који је, 
налик судбини европских Јевреја, заслужено жигосан и одстрањен са америчке 
друштвено-политичке сцене. Судбинска последица одсуства идентификације 
са прекретницама у јеврејској историји иницира Белоуову потрагу за „фасци-
нантно одсутним” залогом јеврејства у не-јеврејским културама, као што лик 
у Хумболтовом дару, Ситрин, налази сродни дискурс међу Шпанцима који су 
га подсећали на његове рођаке и пријатеље. Иако његов осећај прихваћености у 
Шпанији нема ништа са неговањем успомене на јеврејство (в. Голдман 1983: 208), 
он је контекстуализација јеврејске реторике кроз коју је Белоу адаптирао нео-
романтичарску визију реда испод хаотичне физичности. Белоу се, како Голдман 
закључује, служио реториком јеврејскости у циљу тријерисања дискурса од кон-
текста и еманципације тропа културног идентитета у глобални, која је чекала на 
одговарајућу револуцију у светској политици како би се растеретила од потребе 
за неоромантичарским компромисом. Иронично, свој прелазак из Старе, Троц-
кове левице у Нову левицу америчких контракултурних уметника 1960-их годи-



Никола М. Ђуран

423

на тумачи као потрагу за стварношћу ослобођеном идеологије, тј. свешћу о тен-
денцији масā да падну под утицај апстрактних визијā истине, упркос „простим, 
свима доступним чињеницама”. Као што је замена модернизма неоромантизмом 
представљала ревизију замене просветитељства романтизмом, Нова левица је, 
као могућа „западна” реализација Четврте интернационале, у Хладном рату обја-
вила имплозију дискурса капитализма и стаљинизма. Трагајући за могућношћу 
неидеолошке истине, истовремено се трудећи да се адаптира актуелној пре него 
метафизичкој култури, Белоу до 1980-их развија дискурс антиидеологије, у којој 
су сукобљене амбиције дискурса да субјекту омогући иницијацију (кроз претпо-
ставку метафизичке природе дате културе) и адаптацију (кроз идеолошку афир-
мацију њених симбола). Својом деконструкцијом и податношћу политизацији, 
постмодернизам је манифестовао типичну еволуцију антиидеологије: почео је 
1950-их као идеалистичка студија трансценденталне стварности, од 1960-их је, 
под паролама „хаотичне науке” и ентропије усвојио Џејмсонову констатацију о 
дефинитивном непостојању икакве духовности, да би се крајем ХХ века крити-
чари осврнули на подсећање Џона Меклура да амбиције духовне оријентације не 
само да имплицитно прожимају већ и формирају многе постмодерне текстове (в. 
Алсен 1996:19). Белоу је показао верност свом припадању оригиналном правцу 
постмодернизма утолико што се оглушивао на Џејмсонову максиму „тоталног 
протока” културе, као стихије која неумитно увлачи субјекта у свој механизам, 
и инсистирао на дистанцирању аутора од радњи у роману (в. Прадхан 2006: 94); 
ипак, на контрадикторним, антиидеолошким темељима Нове левице одржао је 
идеју жанровског опортунизма који, управо зато што имплицира апстрахова-
не протагонисте, предлаже њихово укључивање у матрицу популарне културе. 
Пошто је са нестанком комунизма са геополитичке сцене коначно постала доз-
вољена отворена критика америчког естаблишмента и културе, Белоу се придру-
жује полемичној струји левичарских интелектуалаца који су повлађивали попу-
листичким захтевима америчке публике истовремено оштро нападајући њихове 
навике, ставове и васпитање. Иста десничарска, реакционарна идеологија заду-
жена да повлађује егу западног друштва служи се постаментом популарности 
ради неретко ништа мање заједљиве критике „декадентне” и „испразне” културе 
коју то друштво практикује. Победничка диференцијација евроцентричне кул-
туре, оличене у америчком капитализму, овластила је Белоуа да, пошто је попу-
ларно-културни раскош постмодернизма, према Џејмсону, поништио потребу за 
историјом, кроз антиидеолошки дискурс синтетише оригиналну псеудоисторију 
којој је пишчева вера у Четврту интернационалу и Нову левицу служила као иде-
олошки параван. Ослобођен потребе да перпетуира реторске тропове јеврејско-
сти, могао је да трага за „простим, свима доступним чињеницама” на, тако рећи, 
анархичан начин, користећи мешавину десничарских и левичарских теоријā 
Алана Блума, Е. Д. Хирша Млађег или Расела Јакобија. Али идеолошка прих-
ваћеност, за којом је чезнуо, парирала је наглој контроверзи и паду омиљености: 
инстанце Белоуовог упуштања у либерални, постколонијални и глобалистички 
тренд, попут његовог позивања на потенцијалну духовну супериорност Зулуа и 
Папуанаца, или панегирика Блумовој књизи Затварање америчког ума, оцењене 
су од многих критичара као вулгарни, популистички „трећесветизам” и анти-
елитизам, којим су се у својој реторици служиле и владе Регана, Буша Старијег и 
Клинтона. Белоу је 1994. чак објавио чланак у новинама New York Times, у коме се 
брани од оптужби критичара на рачун потенцијално расистичког питања има ли 
племе Зулу свог Толстоја или папуанци свог Пруста. Ако би се анализа коју је Џе-
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фри Голдфарб извршио на идеолошки и теоретски контрадикторним ставовима 
Блума, Хирша и Јакобија (в. Голдфарб 1991: 65–82) могла применити на Белоуа, 
происходила би претпоставка да су позицију јеврејскости као реторског „нултог 
степена ознаке” у Белоуовој десничарској фази – Казин би приметио, једнако 
демагошкој и неискреној попут новолевичарске – заменила сва „маргинална” 
друштва света, у овом случају обрађивана са политичког а не књижевног стано-
вишта. Белоуова закључна етапа стваралаштва своју мање славну пропраћеност 
дугује афирмацији Џејмсонове дефиниције постмодернизма, уместо Алсенове 
и Меклурове коју је следио – према којој „глувоћа у односу на историју” ауто-
ризује уметника да, већ према захтевима одређених искуствених или идеолош-
ких матрицā, конструише жељену верзију историје и, са њом, њене метафизичке 
подлоге. Алтернативна историографија и антропологија су, пак – бар ако се дâ за 
право Белоуовим критичарима – заводљиве и мистичне са уметничког и књи-
жевнотеоријског становишта, али мање са политички ангажованог.
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THE DEVELOPMENT OF ANTI-IDEOLOGICAL DISCOURSE IN THE WORK OF 
SAUL BELLOW

Summary

The paper discusses the peculiarities of ideological and historical circumstances in which Saul Bellow 
modified his vision of metaphysical history of Jewish people, comprising the neo-Hegelian approach to his-
tory as an ultimate reflection of society’s doings. His use of the “Jewishness” trope is depleted of semantic 
boundaries, typical of Modernism, and cast into seemingly anarchical sphere of anti-ideology which, due to 
its gradually dissolved sense of identity, has to adapt to surrounding cultures, therefore perpetually residing 
in the subversive position of the Other. Depending on a variety of cultural aspects from which the critics 
have regarded his discourse, Bellow’s distinct polysemy gives way both to reverence and criticism not only of 
the Jewish tradition, but of mainstream European politics, which Bellow considers to be faulty of shrouding 
European and American society’s minds with false maxims inherited from McCarthy’s capitalism as well as 
Stalin’s socialism. His political stand is thus oscillating between adaptation to current ideologies and remi-
niscences of the suppressed ones; however, Bellow appears to maintain his skill of Postmodernist intrigue 
only in the discreet sphere of writing, whereas in his later, “political” phase his works and announcements 
would apparently fail to convey the same artistic quality.

Keywords: Bellow, ideology, discourse, Capitalism, Socialism, Postmodernism, Neo-Romanticism
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Београд

Надзирачи Алана Мура и Дејва Гибонса: 
Илустрација консеквенцијализма и 
деонтологије у популарној култури

Почетна премиса рада јесте да графичка новела Надзирачи аутора Алана Мура и 
илустратора Дејва Гибонса испитује моралну димензију у домену популарне културе су-
протстављајући филозофске позиције консеквенцијализма и деонтологије, при чему се 
ови принципи разматрају кроз моралну психологију главних протагониста, (анти)хероја 
Надзирача, тј. начина на који двојне компоненте моралног расуђивања – савест и осуда, 
али и моралне емоције, обликују наше моралне судове. У жижи интересовања је поврат-
на спрега процеса образовања и развоја моралних убеђења и њихових исхода. Надзирачи 
не нуде ни критику ни афирмацију било које позиције, већ их посматрају као начине на 
који се оправдавају (зло)употреба ауторитета и моћи. Циљ рада је да покаже како од-
бијање да се приклони било којој позицији заправо указује на жељу аутора Алана Мура 
да читаоци самостално преиспитају ставове о моралности, уз имплицитно упозорење о 
опасности осификације сваког система вредности.

Кључне речи: графичка новела, Надзирачи, консеквенцијализам, деонтологија, мо-
рални судови.

Стрипове и графичке новеле о суперхеројима прати углавном оправдано 
лоша репутација. Како наводи критичар Скот Меклауд, током свог вишедеце-
нијског постојања, амерички стрипови2 су били „рогобатне, лоше нацртане, по-
луписмене, јефтине детињарије за једнократну употребу” (1993: 3). Суперхерој 
из стрипа обично је генерички „добар момак”, морално исправан појединац, па 
чак и ако га околности ставе пред неку моралну дилему или искушење, то само 
учвршћује његов и онако ваљан карактер. Упркос својим изузетним способно-
стима, суперхероји најчешће одржавају јавни ред и мир, не доводећи у питање 
постојеће друштвено-политичко устројство, идеологију или етичке норме; њи-
хов циљ није радикална или револуционарна промена, већ да одрже status quo.

Суперхероји су надасве морални хероји, те најопасније оружје у њиховом 
арсеналу нису њихове супермоћи, већ „неприкосновена морална исправност” 
(ДеСциоли, Курзбан 2008: 245). Можемо се поуздати да ће њихов суд бити по-
штен и непристрасан, а казна пропорционална тежини почињеног преступа, те 
представљају још једно отеловљење слепе Правде. Суперхерој из стрипа не само 
да је морални егземплар већ хиперболични, идеализовани одраз човечанства. 
Међутим, из истог разлога, неминовно је поједностављен, сведен на бинарни од-
нос добра и зла, црног и белог, и самим тим нереалан и неодржив као узор. 

Тога је итекако био свестан искусни ауторски тим графичке новеле Над-
зирачи (1986–1987) – аутор Алан Мур и илустратор Дејв Гибонс. Како сам Мур 
каже, рад на Надзирачима излечио га је носталгије према суперхеројском жанру. 

1	 astijanaks@yahoo.com
2	 За разлику од америчких, европски и јапански стрипови и графичке новеле стекли су завидан 

ниво уметничког признања.
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„Нисмо могли да говоримо о тим ликовима, а да не говоримо о свету који их так-
вима створио, нити смо о том свету могли да говоримо, а да се донекле не бавимо 
сопственим”, односно није било могуће представити одређене околности из жи-
вота протагониста „без разматрања њихових политичких ставова, сексуалности, 
филозофије и свих фактора у њиховом свету који све то обликују” (Надзирачи 
2006: 415). Пошавши од типског маскираног урбаног осветника-хероја, Мур је 
створио низ самосталних, заокружених ликова изненађујуће сложених психо-
лошких профила и „узнемирујуће моралности” (Надзирачи 2006: 415).

Мур одлучно одбацује предвидиву црно-белу моралност суперхероја и 
усредсређује се на процес постепеног образовања моралних убеђења. Тај про-
цес нам се разоткрива увидом у моралну психологију протагониста (анти)хе-
роја Надзирача, тј. испитивањем начина на који наше моралне ставове обликују 
двојне компоненте моралне когниције: савест, која управља делима поједина-
ца, и осуда, која нас наводи да тражимо казну за моралне преступе и злочине, 
али и моралне емоције – како за морално суђење сопственог делања (срамота, 
стид, кривица), тако и за морално суђење туђег деловања (презир, бес, гађење). 
Протагонисти Надзирача и свет у коме се крећу представљени су као морално 
раслојени и диференцирани, у чему Алан Мур раскида с традицијом жанра. Он, 
међутим, одлази и корак даље и одбија да се определи за „исправно” виђење 
моралности, већ препушта читаоцима да изведу сопствене закључке. На тај на-
чин, Мур успешно савладава ограничења жанра и бави се низом друштвених, 
политичких, религиозних, етичких и других тема на смислен и сврсисходан, и 
често контроверзан начин. Надзирачи, дакле, нису пуко поигравање тамнијим 
колоритом жанра, већ субверзивна и заокружена „морална и политичка прича” 
(ДиЛидо 2009: 55).

Питање моралности суперхероја 

Први увид у питања моралности у Надзирачима дат је већ у првом погла-
вљу кроз причу о самоубиству Моа Вернона, власника аутомеханичарске радње 
у којој је као дeте помагао један од протагониста. Мо Вернон је средовечни де-
бељуца, доброћудни комшија из краја, и помало је детињаст јер воли да сакупља 
безобразне и неукусне играчке којима потом покушава да препадне своје рад-
нике. Једног дана, Мо сазнаје да не само што га је жена варала са његовим најис-
куснијим аутомеханичарем и радником од највећег поверења већ и да је повукла 
сав новац са заједничког рачуна и побегла с љубавником у Мексико. Мо изјури 
из своје канцеларије и свима обелодани шта се догодило, али пошто је у шоку 
због непријатног открића, заборави да је обукао вештачке гумене женске груди. 
Његова појава је гротескна, па радници у гаражи, сви до једног, прасну у необуз-
дан смех. Иако се радници после неког времена врате својим обавезама и извинe 
Моу за непримерену реакцију, те вечери након што затвори радњу, Мо Вернон 
изврши самоубиство.

Прича о Моу Вернону и осећај моралне нелагоде коју изазива уједно указују 
на то да Надзирачи неће пратити стереотипе жанра и постављају тон графичке 
новеле. Преварени Мо Вернон је свакако оштећена страна, али изостаје морална 
осуда, изостаје и просто саосећање с његовим невољама. Смех Моових радни-
ка је крах елементарне пристојности која се очекује у таквој ситуацији. Радни-
ци, међутим, нису лоши људи; све су то обични, вредни људи које свакоднев-
но срећемо и који се труде да својим радом обезбеде својим породицама бољи 
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живот у великом граду. Њихов смех јесте неумесан, али није злонамеран или 
неморалан, свакако то није у поређењу с неверством и лоповлуком Моове жене. 
Моово самоубиство се стога не може ставити на терет савести радницима, па 
чак ни његовој неверној жени. Међутим, стиче се осећај да их не можемо тако 
лако ослободити неког, ма како малог, удела у његовој судбини. Прича о Моу 
Вернону упозорење је да не постоје апсолутне вредности, да црно-бело виђење 
моралности није могуће јер и „добри” људи могу да ураде нешто „лоше”. Надзи-
рачи сликају свет као морално амбигвитетан и започињу дискусију о томе како 
просуђујемо дела, према њиховој природи или према њиховим исходима, супро-
тстављајући консеквенцијалистичке и деонотолошке погледе на моралност.

Сукоб моралног консеквенцијализма и деонотологије као опречних фило-
зофских позиција заузима централно место у односу Роршаха (Волтера Ковача) 
и Озимандијаса (Адријана Вејта), двојице антагониста и антихероја Надзирача, 
који су и најјаснији експоненти ова два виђења. „Морална мат позиција” (Над-
зирачи 2010: 398), односно морална дилема с којом се пред крај графичке но-
веле суочавају протагонисти, а с њима и читаоци – када једини избор који им 
преостаје није између морално исправног и морално неисправног, већ се своди 
на избор „мањег зла” – такође се темељи на ове две супротстављене позиције. 
Међутим, Алан Мур не ограничава ликове Роршаха и Вејта на пуке илустрације 
моралног консеквенцијализма и деонотологије, већ разлажући њихове морал-
не профиле, разматрајући разлоге и побуде које одређују њихово делање, уједно 
илуструје, разлаже и разматра и саме филозофске позиције.

Не би се могло многа тога замерити критичару Шону Карнију који је Рор-
шаха описао као „ментално поремећеног, аморално насилног, потиснуте сексу-
алности, и отуђеног од човечанства” наводећи како су његови мотиви за борбу 
против криминала „уједно производ трауме из детињства и постепеног губитка 
вере у вредност људске расе” (2006: пара 18). Волтер Ковач је син проститут-
ке која га је често запостављала и злостављала, као што су то чинили и други у 
комшилуку па и друга деца, а провео је и низ година у поправном центру чија 
досијеа бележе да је одрастао у озбиљног, мада повученог младића. Ипак, два су 
кључна догађаја која одређују морални развој Роршаха: убиство Кити Ђеновезе 
и трагична смрт Блер Рош. Застрашујуће околности смрти Кити Ђеновезе – мла-
де жене која је силована, мучена и на крају усмрћена наочиглед комшија који су 
слушали њено запомагање, а од којих нико није ни позвао помоћ, а камоли јој 
помогао – подстаћи ће Волтера Ковача да постане маскирани осветник. „Тада 
сам схватио шта су људи заиста”, каже Роршах, „Иза свих самообана и изговора. 
Постиђен човечанством, отишао сам кући... и направио лице које сам могао да 
погледам у огледалу” (Надзирачи 2006: 184). И критичар Брент Фишбо сматра да 
Роршах постаје маскирани осветник из осећања кривице, „кривице због тога у 
шта се претворило човечанство, кривице коју су изнедрили не само догађаји у 
вези са смрћу Кити Ђеновезе, већ и сопствено злосрећно одрастање” (1998: 193). 
Роршахова одлука имплицитно одражава идеју индивидуалне одговорности као 
стожера нашег моралног деловања односно став да морални налози „припадају 
искључиво агенсовим одлукама и поступцима, пре него широкој области пла-
нираних последица њиховог избора и дела” (Сингер 2004: 304). У основи Рорша-
хове одлуке да се нађе с друге стране закона, али на страни правде, јесте деонто-
лошки налог по коме неко дело може бити дозвољено, иако није најбоља, па чак 
ни добра опција у односу на исход који ће произвести. 
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Карни такође тврди да Роршах постаје осветник „јер мрзи човечанство и 
сматра га огрезлим у прљавштини, а не зато што га воли” (2006: пара 18). За-
иста, свој родни град Роршах описује као место које умире од беснила, и сам 
избор болести сведочи да Роршах нема много вере у људе и људскост. Њујорк, 
мали репрезентативан исечак света, не мори рак који полако изнутра нагриза 
моралну срж људи и друштва, али који се можда може уклонити болним резови-
ма, већ га разара беснило, заразна болест без лека и наде која води ка изузетно 
болној смрти, болест коју одликује постепени и неповратни губитак разума пред 
махнитошћу и анималношћу. Карнијево мишљење заснива се на претпоставци 
да Роршах себе доживљава другачијим, на известан начин бољим од остатка чо-
вечанства, одвојеним од прљавштине у коју је огрезло. Напротив, интензивно 
осећање кривице и гађења не произилази из Роршаховог уверења у сопствену 
моралну супериорност, већ из дубоког убеђења у припадност људском роду. Рор-
шах, међутим, одбија да буде лицемер, да затвори очи пред способношћу човека 
да чини зло. Како Нејгел уочава: „Деонтолошки разлози своју пуну снагу имају 
у односу према твом чињењу нечег – а не у односу према том нечем” (Сингер 
2004: 304). Подсмевање несрећи других, недостатак саосећања, одлука да се не 
притекне у помоћ када је неко у опасности, сва та дела поникла у равнодушности 
замагљују нашу перцепцију тога шта је исправно, а шта није, и отварају читав 
низ морално „сивих” области у којима се човечанство лако губи и које постепено 
померају границе морално дозвољивих поступака. Роршах постаје маскирани 
осветник јер како сам каже: „кад једном то човек види, никада више не може да 
му окрене леђа. Да се прави да тога нема. Ко год да му нареди да скрене поглед”, 
и закључује: „Не радимо ово зато што нам то неко допушта. Радимо то зато што 
морамо. Радимо то зато што смо приморани” (Надзирачи 2006: 189).

Роршахова маска је посебно интригантна и подложна бројним тумачењима. 
Направљена од беле тканине с вискозним слојем црне течности осетљивим на 
топлоту и притисак, у непрестаном је покрету, али црно-бела, без мешања или 
расипања црне боје, те је многи критичари сматрају одразом Роршаховог морал-
ног апсолутизма, јасно одвојених категорија доброг и злог. Међутим, уместо да 
позива на прихватање апсолутних моралних вредности, маска пре упозорава на 
морално „сиве” поступке, на моралну хипокризију „добрих” људи када чине зло 
или када, не чинећи ништа, омогућавају постојање зла. Као и саме Роршахове 
мрље, маска нема неко инхерентно морално значење, већ само оно које се при-
писује насумичном распореду мрља. Маска је дакле одраз, како самог Роршаха, 
тако и осталих протагониста Надзирача чији нам се морални ставови откривају 
кроз интеракцију са Роршахом, али и самих читалаца, те представља не тако суп-
тилан позив читаоцима да одреде свој став према моралним дилемама пред које 
их Надзирачи стављају. Маска дакле има функцију огледала, али огледало није 
тек пуки одраз односно оно „не само да рефлектује; оно трансформише, постаје 
испитивање” (Сувин 1979: 5). И Роршах ће себе трансформисати на начин који 
ће имати далекосежне последице по његово морално биће. Ако је смрт Кити 
Ђеновезе био катализатор промене Волтера Ковача у Роршаха, смрт Блер Рош 
представља својеврсно просветљење, уистину религиозно искуство.

Блер Рош је шестогодишња девојчица која је грешком киднапована јер је 
личила на дете богатих родитеља. Роршах преузима на себе да пронађе девој-
чицу, али оно што затекне у дому отмичара у потпуности ће пресловити његов 
идентитет. Наиме, увидевши своју грешку, отмичар не само да је несретну де-
војчицу убио, већ ју је исекао на комаде и бацио их својим псима. Овај инци-
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дент Роршаху пружа нови увид: „Постојање је случај. Нема мустру осим оне коју 
сами умислимо после предугог гледања. Овај свет без кормила нису створиле 
некакве метафизичке силе. Децу не убија бог, судбина их не касапи нити их усуд 
баца псима као храну. Већ ми. Само ми” (Надзирачи 2006: 200). Роршах више не 
вага добро и зло, исправно и погрешно по мери неке доминантне идеологије, 
или религије или било ког другог система вредности, већ ствара свој сопствени, 
слободан да „нашкраба сопствену шару на овом морално празном свету” (Над-
зирачи 2006: 200). Роршахова формулација његовог моралног става уједно је и 
најјаснији израз деонтолошке позиције у Надзирачима: „Зашто једна смрт значи 
нешто наспрам толико других? Зато што постоји добро и зло, а зло мора бити 
кажњено чак и у предвечерје Армагедона. За мене ту нема компромиса” (Надзи-
рачи, 2006: 28). 

Оваква формулација наводи критичара Џејкоба Хелда да посматра Роршаха 
као оличење „ретрибутивне теорије кажњавања” (Вајт 2009: 20) по којој зло мора 
бити кажњено не зато што ће то свет учинити бољим, већ из једноставног разло-
га што је зло и што као такво залужује да буде кажњено. Хелд издваја три кључне 
компоненте ретрибутивизма које такође приписује Роршаху: кажњавају се само 
кривци; казна мора бити пропорционална озбиљности злочина; коначно, с обзи-
ром на то да узвраћа претрпљену патњу услед почињеног злочина, казна је сама 
по себи морално исправна. Казна дакле, „постиже равнотежу, успоставља ред, 
и афирмише фундаменталне вредности” (Вајт 2009: 29). Мада сам Роршах каже 
како многи заслужују одмазду, његов не-консеквенцијализам исувише је екстре-
ман и контрадикторан. Више није „болећив” према криминалцима и сурово се 
обрачунава с њима, али је спреман да превиди „моралне пропусте” неких својих 
сабораца-осветника3. Крајњи исход Роршахове деонтологије трагичан је. Како 
би себе претворио у инструмент казне, својевољно се одриче саосећања и ем-
патије, а како казна може бити морална једино кад је непристрасна, раскида и 
одбацује све везе и пријатељства уверен да „човек не може уједно бити добар 
алтруиста и непристрасни моралиста” (ДеСциоли, Курзбан 2009: 295). Међу-
тим, Роршах тиме жртвује оно највредније – своју човечност, и претвара се у 
чудовиште како би се борио против чудовишта. Његова екстремна деонтологија 
наводи га да свуда види само ужасе, а ужаси које посматра заслепљују га, онемо-
гућавају да види добро – како у себи тако и у другима, и коначно, онемогућавају 
га да сагледа и само зло.

Роршах се обично сматра централном фигуром петог поглавља Надзирача 
јер описује потрагу за овим маскираним осветником и његово хапшење. Ова 
веза је наизглед успостављена у самом називу поглавља, „Страшна симетрија” 
позајмљеном из песме Вилијама Блејка „Тигар”. Блејково чувено дело супротста-
вља деструктивност тигра и благост јагњета и пита се о намери Творца који их је 
оба створио. Упркос тигровој деструктивности, не можемо не дивити се његовој 
лепоти и величанствености, те Блејкова песма не само да испитује постојање зла 
већ и компликује бинарну опозицију добра и зла показујући да могу да уједно 
постоје у једном истом бићу. Роршах може представљати Блејковог тигра – ако 
је „зло” у Роршаху отеловљено кроз бруталност и деструктивност његовог де-
ловања, онда се „добро” одражава у племенитости његових намера, у његовој 
тежњи за правдом. Роршахово стремљење правди је морално добро и исправно, 

3	 Најекстремнији пример је Комедијаш коме се на рачун стављају бројни гнусни поступци попут 
хладнокрвног убиства трудне љубавнице и силовања колегинице-маскираног осветника.
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иако су методи којима се служи како би задовољио правду у најмању руку дис-
кутабилни. Како критичар Џејми Хјуз закључује, „смрт сваког појединца коме је 
Роршах пресудио уједно значи да је неко дете спашено или спречен неки дилер, и 
мада га неки могу сматрати лудаком који слабо мари за друштво, можда је исти-
на управо супротно” (2006: 552). Међутим, у подтексту петог поглавља открива 
се још једна страшна симетрија: Роршаха и Адријана Вејта.

Од свих протагониста Надзирача, Адријан Вејт тј. Озимандијас најлагодније 
испуњава оно што очекујемо од једног суперхероја. Док јавност види Роршаха 
као поремећеног социопату с убилачким тенденцијама, Вејт је његов антипод. 
Често описиван као најпаметнији човек на свету, Вејт се као младић одриче на-
следства које су му оставили родитељи, али успева да сопственим радом стекне 
незамисливо богатство. Узоран је грађанин, алтруиста, широких схватања, а уз 
то и физички привлачан. Вејтова идеја водиља, како у приватном животу тако и 
у послу, може се дефинисати као унапређење вредности. Лично унапређење кроз 
образовање и физичко вежбање као и унапређење добробити друштва крајњи су 
циљ и појединца и друштва, заправо једини веродостојан циљ. Вејтови ставови 
су дакле јасно утемељени у постулате консеквенцијализма. Без икакве сумње, 
Вејт је изузетан појединац, и самосвест о сопственој вредности улива му веру да 
је судбински предодређен да постигне нешто велико. Тражећи начин да испуни 
своје судбинско предодређење, Вејт постаје маскирани борац против кримина-
ла, и то најпопуларнији од свих маскираних осветника, али одржавање јавног 
реда и мира не испуњава његова очекивања. Напротив, то га само учвршћује 
у намери и жељи да реформише свет. А свету Надзирача итекако је потребна 
промена. Наиме, у свету Надзирача хладни рат се измакао контроли и читава 
планета хрли ка нуклеарном холокаусту. Вејт одлучује да је застрашивање нај-
бољи начин за постизање мира у свету, за окретање „новог листа”, и окупља тим 
научника и уметника који направе наводно ванземаљски облик живота, а запра-
во бомбу, коју Вејт потом детонира усред Њујорка чиме усмрти три милиона не-
виних људи. Његова тактика уроди плодом; суочени с претњом која превазилази 
границе планете, све супротстављене земље света стављају по страни своје поли-
тичке и идеолошке разлике и уједињују се. Планетом влада мир, а Вејт остварује 
свој циљ – утопију. Ипак, етичке импликације његових поступка и више су него 
јасне: откуда Вејту право да себе именује за спаситеља света и да одлучује о су-
дбини свих? Да ли појединац, ма како изванредан, има право да тако поступи?

И Вејт и Роршах увиђају постојање зла на свету и у људским срцима, али 
за разлику од Роршаха, који се опредељује да постане средство моралне казне, 
Вејт жели да такво зло искорени. Вејт каже како је његов циљ да уведе планету 
у „доба просвећености толико сјајно да ће човечанство одбацити таму у срцу” 
(Надзирачи 2006: 395) и он себе уистину доживљава као искреног доброчини-
теља који „на себе преузима велики терет кривице и спреман је да учини све 
како би загарантовао опстанак човечанства” (Карни 2006: пара 18). Као што при-
мећује Филип Петит, „консеквенцијалисти однос између вредности и агенаса 
виде као инструментални однос: од агенаса се тражи да поступају на тај начин да 
основна особина њихових поступака буде унапређивање означених вредности, 
чак ако ти поступци интуитивно занемарују њихово поштовање” (Сингер 2004: 
335). Надзирачи даље проблематизују питање које је поставио Блејк у „Тигру”: 
да ли је уопште могуће искоренити зло у људима или је оно једноставно њихов 
неодвојиви део, и ако заиста јесте наш неодвојив део, да ли је исправно борити се 
против тог и таквог зла још већим?
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И Вејтове и Роршахове побуде су племените. Обојица стреме правди и пра-
вичности и себе доживљавају као борце против неправде и зла. Међутим, обоји-
цу та превелика жеља да својим делањем учине свет бољим местом заслепљује 
и одводи на странпутицу. Вејт ће насилним путем наметнути утопију целој 
планети, али га то неће спречити да планира своје место у тој утопији: детаљ-
но разрађује пословне планове који ће му остварити велику финансијску добит, 
тако да његови поступци нису несебични, иако их он тако представља. Заправо 
пре бисмо га могли назвати опортунистом него алтруистом. Умногоме Вејт је 
отеловљење оне моралне хипокризије коју Роршах тако одлучно одбија. Зарад 
већег добра човечанства, Вејт не само да је жртвовао три милиона невиних људи 
већ и све научнике, уметнике, сараднике који су му помогли у остварењу плана. 
Циљ оправдава средство, поступци се просуђују према добробити коју произво-
де. Вејт се заклања иза екстремног консеквенцијализма, губи се у њему, исто као 
што се Роршах губи у својој деонтологији, с једнако трагичним исходом – обоји-
ца себе лишавају своје човечности а да тога нису ни свесни. Како Роберт Лофтис 
закључује: „свакако изгледа да је консеквенцијализам допринео [Вејтовој] ко-
рупцији дозволивши му да рационализује себичне циљеве и онемогућавајући га 
да увиди дубоку неправду својих поступака” (Вајт 2009: 66). 

Далеко од тога да Вејт није свестан тежине и озбиљности својих поступака 
и сам признаје да није било једноставно донети такву одлуку, те да осећа терет 
кривце и да има ноћне море о црном броду. Брод – Црни теретњак – испловљава 
у трећем поглављу Надзирача, и алегорија је духовног развоја Адријана Вејта. 
Прича о Црном теретњаку јесте графичка новела коју чита један од протаго-
ниста Надзирача, а приповеда о бесомучним напорима младог морнара – који је 
насукан на пустом острву као једини преживели члан брода кога је потопила по-
сада проклетих душа Црног теретњака – да се врати кући и спасе свој родни град 
и породицу од напада уклете посаде. Морнарева судбина у бити понавља посте-
пено морално посрнуће и губитак човечности Адријана Вејта. И морнара и Вејта 
води „недужна намера” (Надзирачи 2006: 357), али њихови поступци постају све 
дискутабилнији и контрадикторнији како време одмиче и обојица су једнако 
несвесни своје деградације. Морнарева жеља да спаси своју породицу наводи га 
на очајничке поступке па тако прави сплав од надутих трупла покојних чланова 
своје посаде, док Вејт прави своје гротескно ванземаљско биће с намером да спа-
си човечанство. Прелазећи море на свом чудовишном сплаву, морнар прибегава 
све екстремнијим начинима да преживи и полако губи разум све док једног тре-
нутка више није у стању да препозна сопствени одраз лица у води. Вејт такође 
постаје у потпуности дистанциран од својих поступака и, попут морнара, више 
не препознаје себе, не препознаје човека у кога се претворио. Након осујећеног 
атентата, Вејт изјављује како нема непријатеље. Коментар је наглашено ирони-
чан јер Вејт не схвата да је постао сам себи највећи непријатељ – дословно, јер је 
сам унајмио плаћеног убицу и организовао наводни атентат. Још погубније, та 
дистанца онемогућава га да сагледа и увиди дубоку неправичност сопственог де-
ловања. У причи о Црном теретњаку дати су бројни наговештаји, све алармант-
нија упозорења која кулминирају када морнар усмрти сопствену породицу јер их 
не препознаје, већ мисли да су чланови уклете посаде, као што и Вејт усмрти ми-
лионе својих сународника сматрајући да је то неопходна жртва зарад добробити 
човечанства. Исход свих морнаревих и Вејтових напора истоветан је: морнар, 
„иако је успео да умакне са острва, насукан је и изолован од остатка човечан-
ства на много страшнији начин” (Надзирачи 2006: 172), што је и Вејтова судбина, 
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и обојици не преостаје ништа друго сем да се придруже уклетој посади Црног 
теретњака. Вејт сам себе именује за спаситеља људске расе, заштитника слобо-
де, али нема одговор на питање ко ће свет и слободу заштити од нарцисоидног 
мегаломанијака који мисли да му је усуд доделио морално право да одлучује о 
животу у смрти милиона. Како примећује Холис Мејсон, један од маскираних 
протагониста Надзирача, „бити јунак делом значи и спознати када то више не 
мораш да будеш” (Надзирачи 2006: 104). Вејт, али и Роршах, гоњени пламенитим 
намерама, не могу да се зауставе и постају управо оно против чега се свим снага-
ма боре. „Импресионирани смо њиховим херојским намерама и посвећеношћу, 
али њихов морални екстремизам нас истовремено и узнемирује” (Вајт 2009: 79). 
Слепо повиновање постулатима деонтологије, односно консеквенцијализма, 
окоштава и Роршахово и Вејтово морално просуђивање и води ка трагичном ис-
ходу – како по њих саме, тако и за друге. 

Роршаху и другим протагонистима Надзирача не полази за руком да спрече 
Вејта, што их ставља пред, како је Вејт назива, „моралну мат позицију”. Уколико 
обелодане истину, уништиће мир за који су жртвовани милиони невиних људи. 
Уколико прећуте, Вејт ће остати некажњен. Суочени с овом моралном дилемом, 
сви се сложе да је неопходно направити компромис, изабрати мање зло и сачу-
вати тајну. Једино Роршах није у стању да прихвати такав компромис јер је у 
супротности с његовим моралним интегритетом, непоколебљивим одбијањем 
да „скрене поглед” које је и крајњи израз његове деонтологије. Како Кант каже 
„боље је жртвовати живот него одрећи се моралности. Није неопходно да жи-
вимо, али докле год смо живи неопходно је да живимо часно4” (Вајт 2006: 26). 
Роршах одбија да компромитује своју моралну позицију, одбија да живи као 
лицемер и зато умире. Међутим, иако је храбро прихватио неминовност своје 
судбине, Роршахова смрт, иако трагична, није херојска, јер ни Роршах није „до-
бар момак”, није херој.

Роршахова смрт, дакле, не ставља тачку на ову дилему већ отвара нова пи-
тања. Пре свега, сам Вејт не верује да би ико поверовао Роршаху чак и да открије 
истину, чиме се његова смрт обесмишљава. Још један живот наспрам милиона 
већ изгубљених не делује као превисока цена мира. Међутим, да ли се сме и да 
ли је исправно свести људски живот на пуку статистику, и како у том случају 
утврдити дозвољиву граничну вредност? Потом, намеће се питање не би ли 
истина о Вејтовом застрашујућем плану и његовим последицама имала снагу, 
попут сличних догађаја у људској историји (нпр. разарања и страдања Другог 
светског рата) да прене свет из моралне обамрлости. Међутим, чини се да прота-
гонисти Надзирача не верују у такав исход; штавише, уверења су да, чак и ако се 
могућност укаже, човечанство не мора неопходно изабрати да поступи морално, 
а управо ова морална амбигвитетност не улива наду у дуговечност Вејтове крхке 
утопије. Неминовно, намеће се и питање да ли је утопија изграђена на лажима и 
тајнама не само морално прихватљива већ и одржива, и коначно, да ли је утопија 
уопште могућа? Уосталом, име које је Вејт изабрао за свој маскирани alter ego, 
Озимандијас, чини се да садржи имплицитно упозорење о исходу Вејтове амби-
ције. Надзирачи наводе цитат из истоимене песме Персија Биш Шелија: „Зовем 
се Озимандијас, краљ над краљевима: гледајте дела моја, моћници, и очајавајте” 

4	 „It is better to sacrifice life than to forfeit morality. It is not necessary to live, but it is necessary that so long 
as we live, we do so honourably”. Immanuel Kant, Lectures on Ethics, ed. Peter Heath and J.B. Schnee-
wind, trans. Peter Heath (Cambridge, UK: Cambridge University Press, 1997), str. 373.
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(Надзирачи 2006: 372). Ове речи су уклесане у подножју статуе највећег и најмоћ-
нијег египатског фараона Рамзеса II, али песник одмах затим открива да је статуа 
поломљена и да је од Рамзесовог некада моћног царства остала само непрегледна 
и јалова пустиња. Будућност Вејтове и онако крхке и морално проблематичне 
утопије доведена је у питање постојањем Роршаховог дневника који доспева у 
руке новинара, а у коме је Вејт именован као виновник.

Алан Мур, међутим, одбија да одговори на ово и бројна друга питања која 
Надзирачи постављају и оставља крај графичке новеле отвореним. Мур читао-
цима ускраћује једноставно разрешење, очекивани тријумф добра над злом. И 
„добар момак” и „зликовац” постају порозне категорије, не само морална супе-
риорност већ и моралност суперхероја доведена је у питање. Како критичар Ијан 
Томпсон наводи у свом чланку „Деконструкција хероја”, личности којима се ди-
вимо и на које се угледамо, наши хероји, обликују наш идентитет – идентитет 
појединаца, али и колектива коме припадамо. Ако они које видимо као неприја-
теље представљају оно што нисмо и против чега се боримо, хероји нам говоре 
ко смо и за шта се залажемо, и уче нас не само за шта да се боримо већ и како. 
У Надзирачима суперхероји у својој комплексности превазилазе сваког хероја, 
али њихове поступке „више не препознајемо као херојство” (Томпсон 2005: 106). 
Ниједног протагонисту Надзирача, а понајмање Роршаха и Адријана Вејта, не 
можемо једноставно окарактерисати као хероја или зликовца. Суперхероји Над-
зирача не нуде инстант решења комплексних проблема, напротив, нагоне читао-
це да на сваком кораку преиспитују и суперхероје и себе, те да сами формулишу 
своје позиције и вредности. 

Закључак

Може се закључити да Надзирачи Алана Мура и Дејва Гибонса представљају 
својеврсно разматрање моралне димензије у популарној култури нудећи увид 
у филозофске позиције моралног консеквенцијализма и деонтологије. Ова гра-
фичка новела при том хотимично избегава афирмацију било ког виђења, те и 
морални консеквенцијализам и деонтологију сагледава као системе вредности 
на које се појединци и групе позивају како би образложили и оправдали (зло)
употребу ауторитета и моћи. Аутор Надзирача Алан Мур одбија да донесе суд 
о деловању протагониста и ова амбивалентност указује на његову жељу да чи-
таоци не слушају „неког суперхероја, или политичког вођу, па ни аутора неког 
стрипа” (Кори 2009: 114), о томе како се понашати, мислити или у шта веровати, 
већ да сами изведу сопствене закључке. Ипак, Мур имплицитно упозорава чи-
таоце и о опасности коју представља осификација инхерентна сваком систему 
вредности и, како сам назив графичке новеле указује, позива на позорност како 
према другима, тако и према нама самима, као једном од начина да се такво око-
штавање предупреди.

Такође, Надзирачи пружају увид у културну и уметничку релевантност гра-
фичке новеле као популарне уметничке форме. Бавећи се теоријом популарне 
културе у епонимски насловљеној књизи Популарна култура, Џон Фиск износи 
тврдњу да „популарна култура не сме да проповеда” као и да „проблем појединих 
облика... реализма јесте у томе што покушавају да дају одговор, или ‘прави’ увид 
у проблеме индустријског друштва” и указује на то да „ма колико тај одговор 
био политички коректан, њиме се пориче продуктивност популарне културе: он 
минимализује произвођачке елементе текста, или, ако ништа друго, покушава да 
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их затвори”. Фиск потом закључује да производи популарне културе „не предла-
жу ‘партијску линију’ друштвено исправних значења, већ нуде контрадикторне 
и контроверзне представе чиме омогућавају произвођачка читања” (2010: 211). 
У чланку „Зашто је популарна култура битна” Марселин Блок у одговор на ово 
питање и износи мишљење да тиме што „одражава, изражава, и потврђује дух 
наше епохе – zeitgeist – [популарна култура] генерише значење, и не само да суде-
лује и ситуира тренутно стање нашег друштва већ помаже и обликује и утиче на 
његову будућност” (2012: 15). Надзирачи Алана Мура и Дејва Гибонса дорасли су 
задатку – не само да рефлектују дух епохе на критички начин већ и успешно из-
бегавају проповеднички тон отворено позивајући читаоце да формулишу своје 
интерпретације и значења, и управо се у произвођачком квалитету ове графичке 
новеле огледа њена културна, али и уметничка релевантност.
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Watchmen by Alan Moore and Dave Gibbons: An illustration of 
consequentialism and deontology in popular culture

Summary

The starting point of this paper is the premise that the graphic novel Watchmen, penned by Alan Moore 
and illustrated by Dave Gibbons, examines moral dimension in the domain of popular culture through jux-
taposition of the philosophical views of moral consequentialism and moral non-consequentialism, whereas 
the two opposing views are investigated by looking into the moral psychology of main protagonists, the 
(anti)heroes of Watchmen, or rather how the twin components of moral cognition – conscience and con-
demnation, as well as moral emotions, inform our moral choices. Watchmen focuses on the interdependence 
of the outcomes of moral convictions and of the processes by which moral convictions are formed. Rather 
than being a critique or affirmation of either consequentialist or deontological views, this paper argues that 
Watchmen considers them as a means of rationalising the use and/or abuse of power. The aim of the paper 
is to show how the refusal to side with either view is indicative of Alan Moore’s desire for the audience to 
engage the issue themselves while offering a tentative warning about the dangers inherent to the ossification 
of all value systems. Also, the paper aims to affirm the relevancy of the graphic novel as a popular art form.

Key words: graphic novel, Watchmen, consequentialism, deontology, moral convictions.
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Оливера Петровић1

Београд

Елементи популарне културе у Лолити

Овај рад осветлиће одлике и функције елемената популарне културе у постмодер-
нистичком оквиру романа Лолитa, делу канонизоване америчке и светске књижевности, 
као и утицај истог романа на јапанску културу и друштво. Ослањаће се највише на Фи-
скову теорију и постулате. Потребно је обратити пажњу да се утицај популарне културе 
прати двосмерно, односно од популарне културе ка ликовима романа и од романа ка 
популарној култури. Најпре ће бити представљене дефиниције и главне одлике популар-
не културе, попут контрадикторности, слабљења граница између уметности и свакодне-
вног, задовољстава и интертекстуалности. Потом ће се рад концентрисати на анализу 
елемената популарне културе у делу Лолита, понајвише кроз утицај тековина на Лоли-
тину свест и понашање, уз истицање запитаности о напретку друштва које је обојено 
популарном културом. Затим ће бити објашњена герилска политика популарне културе, 
да би уследила разматрања изгледа Лолите, такозваног Lolita look-а у Јапану и његовог 
прогресивног пута од јапанског друштва и културе ка другим земљама. Напослетку, биће 
истакнуте могуће последице неизграђене самосвести у свету који нас све окружује, попут 
отуђења и трагичности, али и борба за индивидуалност и пркос друштвеним калупима.

Кључне речи: популарна култура, Лолита, Набоков, задовољство, роба, Lolita look, 
политика популарне културе.

Дефиниција и одлике популарне културе

Џон Фиск у Популарној култури дефинише исту као „дубоко контрадиктор-
ну у друштвима у којима је моћ неравномерно распоређена по основама класе, 
пола, расе, и других категорија које користимо да бисмо осмислили друштвене 
разлике. Популарна култура је култура подређених и обезвлашћених” (Фиск 
2001: 12). Њу карактерише антагонизам између сила доминације и подређености 
које су пресудне за наш друштвени систем и искуство. На сличан начин она по-
казује знаке супротстављања друштвеним силама или трагове покушаја да се 
избегну: популарна култура је противуречна. Такође, Фиск (1989: 4) тврди да 
потлаченост подразумева немогућност креирања сопствених културних извора, 
али не и немогућност креирања културе из постојећих, већ понуђених, извора.

Неке од основних одлика популарне културе јесу контрадикторност, сла-
бљење граница између уметности и свакодневног, пружање задовољстава, као 
и интертекстуалност. „Популарна читања по правилу су контрадикторна, она 
морају да обухвате и оно чему се пружа отпор као и непосредне видове отпо-
ра” (Фиск 2001: 56). Последично, читаоци пружају отпор ономе што читају, а 
читањем, односно пружањем отпора, проналазе задовољство. Jouissance није у 
самом тексту, већ се ствара у „телу читалаца када текст и читалац на еротски на-
чин изгубе свој идентитет и постану ново, тренутно створено тело које припада 
њима и само њима, које пркоси значењу и дисциплини” (Фиск 2001: 62). Фиск се 
позива на Бартову поделу на списатељски и читалачки текст. И док читалачки 
текст захтева пасивног и рецептивног читаоца, списатељски рачуна на читаоца 
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који трага непрестано за смислом и значењем. Читалачки је лакши и популар-
нији, а списатељски авангарднији и тежи.

Петровић (2005: 164) уочава да је развојем савремене културе дошло до сла-
бљења граница између уметности и свакодневног живота. Према Фиску (2001), 
популарна култура доживљава успех у сусрету са свакодневним животом људи. 
Популарна значења конструисана су из односа текста и свакодневног живота, а 
популарна задовољства проистичу из производње тих значења међу људима, 
из моћи да се она произведу. Текст којим се служи популарна култура наликује 
сунђеру који је спреман да упије различита значења. „Показивање очигледног 
оставља унутрашњост неисказаном, неисписаном; оно у тексту ствара пукотине 
и просторе које произвођачки читалац треба да испуни на основу властитог ис-
куства, и тиме конструише споне између текста и тог искуства” (Фиск 2001: 142). 
Дакле, читалац преузима и одговорност стварања текста, проналазећи сам сушти-
ну. Фикција се стапа са реалношћу, ми и ликови романа, часописа или филмова 
постајемо део истог света, те се све стапа са нашим свакодневним животом. По-
пуларни читалац је недисциплинован, а читање је селективно и грчевито. О oвоме 
сведоче бројни коментари читалаца Лолите на интернету. То је начин одупирања, 
измицања владајућој идеологији. Вредност текстова је на могућим употребама. 
Фиск, Лефевр и Де Серто указују на стратегију моћних – принуду и тактику слабих 
– прилагођавање (Фиск 2001: 233). Фиск, попут Жижека, такође види сталне поку-
шаје надређених да доминирају значењима, задовољством и понашањима (Фиск 
1989: 5). Задовољство је у избегавању означитеља, односно друштвене контроле, 
јер друштво се контролише путем означитеља и ума (Фиск 1989: 73–87). 

„Популарна култура представља значења/задовољства подређених група 
у капитализму” (Фиск 1989: 134). Такође, задовољство је у уочавању додирних 
тачака са свакодневним животом (Фиск 2001: 152). Петровић (2005: 162–163) 
масовну културу изједначава са кичом. Лака забава пружа задовољство, а оно 
што је лепо јесте оно што пружа максимум задовољства, уз минимум замора. 
Субјект масовне културе тежи „облику изгубљене хармоније како би компенза-
торски успоставио равнотежу за изгубљеном слободом у нужном раду” (Петро-
вић 2005: 175). Многа популарна задовољства, посебно она својствена младима, 
усредсређују се на jouissance, која проистиче из прекомерне телесне свести (Фиск 
2001: 63). Ђуран (2016) јасно подвлачи разлику између јouissance и plaisir, односно 
културно усклађеног модуса тумачења текста.

Постмодернистички роман је интертекстуалан, те комуницира са прет-
ходним текстовима разноликим књижевним методама. Значење се појављује у 
простору између текстова (Фиск 2001: 14). Док се залаже за интертекстуално чи-
тање савремене културе, Маширевић (2011: 5) изражава сумњу у радикалну смрт 
аутора, истичући и дајући предност креативности аутора у ослањању на већ 
постојећа уметничка дела и дела шире популарне и медијске културе. Набоков 
се ослања како на дела популарне, тако и на дела класичне културне баштине, те 
нам путем интертекстуалних веза саопштава неизречено, наводи на потрагу за 
новим значењима и пружа задовољство у проналажењу истих. На пример, Лоли-
та је похађала часове клавира „код неке госпође Empereur (како је ми, познава-
оци Флобера, можемо звати)” (Набоков 1968: 200). Закључујемо да нам Набоков 
предочава неверство путем интертекстуалних веза. Поменимо да се Хамберт 
позива на „подругљив осмех Достојевског”, пише у „прустовском тону”, описује 
Голсфортија као „просечног, давно окамењеног писца”, помиње Виктора Игоа, 
Бодлера, Гетеа, Елиота, Тургењева, Хегела, Роберта Браунинга (Набоков 1968). 
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Анализа елемената популарне културе у делу Лолита

Бројни елементи популарне културе које Набоков користи у Лолити имају 
функцију да укажу на сумњу у напредак човечанства, које је заслепљено текови-
нама популарне културе, али и да скрену пажњу на важност изграђивања само-
свести. Индустријализација и урбанизација проузроковале су отуђење и одсуство 
система вредности. Свет који нуди политика конзумеризма, а којем је примарни  
циљ задовољење материјалних потреба, постаје корумпиран и испуњен лице-
мерјем. Користећи мотиве из свакодневног живота, а који последично садрже 
елементе популарне културе, Набоков наглашава површност и суноврат америч-
ког друштва. Он испитује последице магловитог разуђивања и поистовећивања 
смисла живота са трком за производима популарне културе. Важно је истаћи да 
с једне стране, популарна култура обликује понашање, жеље и живот насловне 
јунакиње, а, с друге стране, друштво одабира Лолиту и чини роман популарним, 
јер је огледало доминантних вредности у њему. Стога се роман може разматрати 
као дело светске књижевности, али и као дело популарне културе, у којем се у 
тренутку читања формирају популарна, ефемерна значења.

Описујући Хамбертово прво искуство са Анабел Ли, Набоков отвара пи-
тање сексуалности, које је постало део популарне културе у двадесетом веку. 
Развојем психологије теме сексуалности постају честе у свим сферама живота, 
самим тим и у књижевности. Набоков, заправо, покушава да подрије тради-
ционалне ставове о сексуалности. Кроз Хамбертова излагања, његове искрене 
жеље и намере, с једне стране критикује пренаглашено изражавање сексуал-
ности, док, с друге стране, даје несметану слободу изражавању исте. Међутим, 
за разлику од вулгарности којој отварање ове теме неумитно нагиње, Хамберт 
је окренут лиричности. Бројним приповедачким техникама којима се Хамберт 
служи да би објаснио, те оправдао, сопствена недела, он задовољава потребе 
различитих типова читалаца – од љубитеља порнографије до оних који се баве 
анализом сложених психолошких студија (Пауновић 2016). Такође, задовољство 
се може тражити на плану самог романа. На пример, прича о заједничком жи-
воту четрдесетогодишњака и дванаестогодишњакиње пружа задовољство онима 
чији сексуални живот није усклађен са прописаним, нормалним, дозвољеним и 
романтичним везама, јер. уместо властитог искуства, они преиспитују норме. У 
предговору Лолите, који пише имагинарни Џон Реи, најављује се да ће Лолита 
постати дело које ће допринети психијатрији, али и језику, пошто ће израз ним-
фица постати реч у речнику (Набоков 1968: 9). Подривајући темеље и примену 
психоанализе, Хамберт, наратор, предочава: „Дечји психијатар у мени (шарла-
тан, као што и јесу већина њих, али то сад није важно), прежвакао је неофројдо-
вски гулаш и замишљао сањарску и занесену Лолиту у ‘латентној’ фази девичан-
ства” (Набоков 1968: 123). Хамберт популарну културу лукаво користи да би се 
домогао сопствених циљева. Сматра да „има све оне особине које, по мишљењу 
стручњака за сексуалне интересе деце, побуђују код девојчица полне реакције: 
јасно оцртану доњу чељуст, мишићаве руке, дубок глас, широка рамена. Осим 
тога кажу да сам сличан неком глумцу или неком уњкалу са гитаром за којим 
Лола лудује” (Набоков 1968: 44). 

Подмукло, вешто заодевајући критику у обилажење знаменитости, Набоков 
у Лолити испитује однос уметности и свакодневног, те отвара питање културног 
садржаја у данашње време. Хамберт дели са читаоцима цифре, трошкове свако-
дневног живота, и на тај начин нам се приближава. Такође, Лолита је део обичног 
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света, живи у малом, провинцијском граду, на који делују силе одозго; она није 
лепа, не зрачи шармом, тврдоглава је, користи вулгаран речник, не облачи се као 
дама. Њен лик је заснован на контрадикторностима и као такав нелинеаран. За 
себе је говорила да је злочеста и малолетна преступница, али симпатична и отво-
рена и тиме се поносила (Набоков 1968: 112). Најплеменитија је пак била за време 
играња тениса (Пауновић: 2005). „У њеном начину игре није било никакве лу-
кавштине [...]. Она, која је била онако окрутна и подмукла у свакидашњем живо-
ту, испољила је ту такву недужност, такву отвореност, такву добронамерност [...]” 
(Набоков 1968: 229). Поред мотела, хотела, ресторана, Хамберт и Лолита посећи-
вали су знаменитости попут колибе где се родио Линколн, цркве у облику боце, 
музеја где се налазила збирка разгледница европских хотела, зоолошког врта где 
се мајмуни њишу на бетонској конструкцији брода Кристофера Колумба. Све се 
претвара у културни садржај, доступан свима, занимљиве вишезначне садржине. 
Овакви примери стапају фикцију са реалношћу, али и позивају на преиспитивање 
питања шта се све претвара у културни садржај у модерном добу.

Набоков се отворено руга површности и пролазности америчке културе. 
Трвења између различитих култура, Европе и Америке, огледају се у конфлик-
тима и односима између ликова. Шарлота беспоговорно прихвата Хамбертову 
европску углађеност, лепо понашање, рафинираност. С друге стране, Шарлоти-
на настојања ка културном уздизању исмева чак и Лолита, која јој се извињава 
на француском. Закорачивши у Шарлотину кућу, Хамберт са ниподаштавањем 
опажа симболе популарне културе: грамофон, илустроване часописе, те репро-
дукцију Ван Гогове слике, којег сматра „баналним љубимцем извештаченог дела 
буржоаске класе” (Набоков 1968: 37). Шарлота машта о путу у Енглеску као ду-
ховном уздизању, што је пародија америчких стремљења. Њене жеље обликују 
часописи. С друге стране, Хамберт Европу види као стари, трули свет, који не 
могу изменити шарене рекламе из Шарлотиних часописа (Набоков 1968: 90). 
Његова Европа је трула, њена сјајна, и обрнуто, његова Америка обећава, њена 
спутава. У Америци Хамбертов злочин је сакривен међу зидинама које изграђује 
језиком, а чији су прозори замагљени метафорама и играма речи. Лицемерје 
Америке му одговара у прикривању сопственог греха. Хамберт посматра Аме-
рику као „земљу ружичасте деце и горостасног дрвећа, где ће бити много леп-
ше живети него у досадном сивом Паризу” (Набоков 1968: 28). Запазимо да се 
у развијеним земљама наглашава висина, од оне у природи, до оне у градовима. 
Ружичаста деца су деца обојена популарном културом, а горостасно дрвеће сим-
бол моћи, слободе, пута нагоре и истовремено набоље. Ипак, морамо бити свес-
ни да језик не одражава, већ контруише друштвену реалност (Фиск 1989: 39). 
Према Јањићијевић (2007: 199), иако такозвани здрав разум делује природно, он 
није такав, већ је арбитраран, сторен је путем друштвене конвенције и садржи у 
себи идеолошку раван. Леикоф (1980) објашњава на које је све начине метафора 
у ширем смислу повезана са човековим мислима, радњама и, последично, свако-
дневним животом. 

Хамберт и презире и воли Америку. Презире је због лицемерја, а воли због 
пространости, природе и слободе коју му пружа. Такође, он је све време растр-
зан између жеље да искористи предности Лолитиног непоимања разлика између 
стварног живота и сцена из часописа и жеље да је одвоји од популарне културе 
и образује је. Хамберт Лолиту снабдева стриповима, кока-колом, прибором за 
маникир, радиом, рекетом (Набоков 1968: 140). Контрадикторан је у својим на-
стојањима да је преваспита, јер жели да јој пружи класично образовање, али на-
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супрот томе, да би га саслушала, подмићује је производима популарне куртуре. 
Он тврди да је ни претњама ни молбама није „могао навести да прочита нешто 
друго од такозваних комичних стрипова или приповедака у америчким женским 
часописима. Свака мало озбиљнија књижевност мирисала јој је на школу и [...] 
одлучно је одбијала тешке, учене књиге” (Набоков 1968: 171). Хамберт се често 
понаша као постмодерни отац, који не само да јој забрањује да дела, већ је при-
морава да воли свој положај. Постмодерни отац, за разлику од традиционалног, 
вешто скрива обавезе детета испод наводног допуштења. Штавише, он се труди 
да код детета створи љубав према обавезама. Дакле, постмодерни отац, према 
Жижеку (2013), не само да контролише понашање, он контролише и жеље детета. 

Једна од најупечатљивијих сцена из романа јесте Хамбертова запрепашће-
ност ставовима директорке женске гимназије у Бирдслију у коју уписује Лолиту. 
У Америци, популарна култура диктира начин образовања, а Набоков испитује 
последице преко утицаја на Лолиту. Писац контрастира традиционални приступ 
образовању новим приступом, у којем се наглашавају плесови, дебате, предста-
ве, пикници, кока-кола, забаве и изласци са мушкарцима радије него Шекспир, 
јер „ма колико ценили Шекспира и друге, ми више волимо да нам девојчице 
слободно комуницирају са живим светом, него да се задубљују у старе плесни-
ве књижурине” (Набоков 1968: 173). Девојчице се у њој спремају за колектив-
ни живот и потрагу за мужем, учећи практичне вештине да би оствариле такве 
циљеве. Према речима директорке, „Ми не живимо само у свету идеја, него и у 
свету ствари” (Набоков 1968: 173). Такав свет материјалности води отуђености и 
губитку основних људских вредности, што се и показало у животу Лолите.

Најочигледније спровођење контроле над Лолитом огледа се у школи, 
премда она у оквиру задатог система проналази простор своје слободе. Тако, на 
пример, Ло тренира тенис, некада искључиво спорт богате елите, а такође иде и 
на часове клавира. Бављење уметношћу постаје могуће за људе којима су такве 
активности биле ускраћиване вековима. Стога, и спорт и уметност, уласком у 
свакодневни живот нижих и средњих слојева, врше герилске препаде, који нису 
радикални, али доводе до постепених промена на структуралном плану система. 
Иако тенис не подразумева упадице карневалског понашања, све више постаје 
популаран спорт, доступан и нижој класи. Спорт Лолити улива самопоуздање 
и учи да у њему може бити подједнако добра као и мушкарци; она продубљује 
самопоштовање и унутар задате структуре проналази простор са више моћи. 

Трагови карневалског дубоко су усађени у популарна задовољства, а Набо-
ков нам предочава последице. Задатак популарне културе је да се обезбеде фи-
зичка, евазивна и агресивна задовољства. Љубав постаје замењена механичким 
ступањем у односе. Хамберт није приметио ни траг чедности код „још неразвије-
не девојчице коју су до сржи биле поквариле навике савремене деце, мешовите 
школе, распуштеност око логорских ватри и томе слично. За њу је посве меха-
нички полни чин био неотуђив део тајног света пубертетлија, непознат одрас-
лима” (Набоков 1968: 131). Симбол поменутог задовољства јесте камп на којем 
Лолита проводи време, а који постаје метафора за јouissance, односно физичка 
задовољства, те савремено величање дионизијског култа. Плажа коју Фиск (1989: 
43–77) посматра са културолошког становишта носи сличности са кампом. Ло-
лити и њеним другарима у кампу допуштено је било предавање задовољствима 
која су у свакодневном животу била забрањивана. У кампу карневалски дух по-
беђују. Премда је Хамберт много касније увидео могуће последице Лолитиног 
пољупца по повратку са кампа, већ тада га је њена смелост довела у сумњу. „Знао 
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сам, наравно, да је то за њу само недужна игра, детињарија, опонашање неке кри-
вотворине из неког лажног романа” (Набоков 1968: 111). 

Веома је важно на који начин Набоков спознаје однос робе и културе, те по-
губни утицај тековина популарне културе на Лолиту, који је највидљивији кроз 
часописе, рекламе и филмове који формирају и утичу на њену свест и понашање. 
Хамберт покушава Лолити да удовољи куповином. Када говори о тржним цен-
трима, тврди да „има нечег митолошког, зачараног у тим великим трговинама” 
(Набоков 1968: 107). Он проводи и по читав дан у тржном центру. Његова ку-
повина у великој мери је пролетерска, јер он, иако купује гардеробу за Лолиту, 
посматра са критичке стране рекламе, манипулацију језиком, излоге, понашање 
продаваца и ишчуђавање мајки које купују за своју децу. Фиск (2001) указује на 
термин „пролетерски шопинг”, даље га разрађује у књизи Читање популарне 
културе, а који се односи првенствено на младе који су потрошачи места, слика 
и, додала бих, мириса. 

Куповина Лолити даје осећај слободе и излаза. Она постаје њен циљ и 
средство. Куповина се посматра као израз моћи, самопоштовања и постигнућа. 
Ако је новац моћ у капитализму, онда је куповина, посебно она добровољна, 
момент победе подређених. Роба се претвара у метафору награде до које се 
долази помоћу ње. С друге стране, Лолита робу конзумира не само због своје 
материјалне функције већ и због значења, идентитета и задовољстава које носи 
у себи. Стога она читањем магазина и љубавних романа себи купује културни 
простор. Путем часописа, филмова и плоча, она стиче моћ да утиче на своје 
односе у породици и понашање у школи. Како сазрева, све мање је привржена 
Хамберту, а све више популарној култури. Рекламе и часописи које чита Лоли-
та, као и Шарлота, представљају читалачке текстове, који пружају задовољство 
и не захтевају умно ангажовање.

Потврда имитирања живота који нуди популарна култура јесте ситуација 
у којој се Хамберт и Лолита поигравају вокабуларом и римују Кармен-бармен, 
када Лолита оживљава сцену из часописа. Она је чак гримасе и уздахе опонашала 
из новина. За то време, провукла се реченица „Реалност Лолите била је успешно 
укинута” (Набоков 1968: 60), што постаје потврда да је одиста почела да живи 
живот понуђен у часописима, оним који су били наслагани поред тог истог кре-
вета, живот из филмова, живот са плоча. Након овог чина, Хамберт сматра да је 
обљубио плод своје маште „која је лебдела између мене и ње, без воље и свести, 
па чак и без властита живота” (Набоков 1968: 62). Ово постаје дефиниција Ло-
лите, јер она бива преобликована у лебдећи објекат, без изграђене самосвести. 

Док је Лолита болесна, Хамберт јој доноси књиге, али их она одбија, јер су 
јој часописи далеко занимљивији. Након њеног нестанка, Хамберт се враћа у 
Бирдсли, баца гомилу часописа и притом их детаљно описује. Посматра их као 
хрпу реклама и новина у којима се дају савети за облачење, понашање, говор, 
став, како женама, тако и мушкарцима. Из очајничког и ироничног тона којим 
пише, наслућује се колико исмева све савете који су понуђени. „Претвори се у 
романтичну лепотицу брзо и јефтино” (Набоков 1968: 251). Недуго потом Хам-
берт завршава у санаторијуму.

Набоков веома пажљиво скреће пажњу на утицај реклама на друштво. У 
роману се не појављују експлицитно као у ДеЛиловим делима, на пример, али 
је њихов утицај свеприсутан. Док путују, Лолита и Хамберт на различите начи-
не тумаче рекламе. У Њујорку Хамберт је радио на измишљању и састављању 
рекламних слогана. „Одговарала ми (Хамберту) је површност и псеудолитерар-
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на жица тога посла и обављао сам га кад год нисам имао ништа паметније да 
радим” (Набоков 1968: 33). У друштвеном смислу, Хамберт је Лолиту сматрао 
просечном. Она је безазлено веровала свим рекламама и саветима из филмских 
часописа. „Речи ‘Сувенири и новитети’ напросто су је опчињавале својим рит-
мом. Њој су се обраћале рекламе, она је била идеални потрошач, субјект и објект 
сваког непоштеног плаката” (Набоков 1968: 147). На тај начин пипци бренди-
рања увлаче се у сваку рупицу културе младих, усисавајући садржај имиџа брен-
да, како из уличних стилова, тако и из психолошких ставова (Клајн 2003: 117).

Набоков путем Лолитине опчињености филмском глумицом наговештава 
такозване псеудомитове, типичне за популарну културу, као и њихову кратко-
трајност. Митологизација одређених личности попут спортиста, певача или 
филмских звезда, које маса уздиже до обоготворења, боји свакодневицу (Петро-
вић 2005: 138). Лолита је жудела да се попне на гребен са којег се суновратила 
филмска звезда којој се дивила (Набоков 1968: 207). Ипак, када су најзад дошли 
до стене, њено интересовање је ишчезнуло, што потврђује краткотрајност и 
пролазност популарних задовољстава. Лолита често моли за одлазак у биоскоп, 
чак и ако би то подразумевало гледање истог филма. Она је задубљена у јефтине 
филмске часописе суверено чекала филмску сцену у сопственом животу. „Моја 
је лудица више волела најбаналнији филм и најбљутавији сируп него чудесну 
земљу коју сам јој нудио. Кад само помислим да је бирајући између хамбургера и 
Хумбургера, редовно и неумољиво узимала у уста оно прво” (Набоков 1968: 164). 
„Док се све људско у њој губило, моја страст, моја нежност, моје муке, само су 
расле; и то је она почела искоришћавати” (Набоков 1968: 181). Дакле, Лолита све 
више бива корумпирана популарном културом, жеље за задовољствима постају 
интензивније, те она, да би их остварила, одрађује невољно дужности које јој 
Хамберт намеће. „Рекао бих да је та сирота девојчица дивља погледа рачунала да 
ће се с педесетак долара у торбици успети дочепати Бродвеја или Холивуда – или 
бедне кухиње неког ресторана поред пута [...]” (Набоков 1968: 182). Лолитин сан 
је колико далеко од Хамберта, толико близу сну који нуди популарна култура и 
читав њен живот постаје заправо имитација живота.

Lolita look

Фиск (2001) заступа став да политика популарне културе делује на микро-
плану, да је прогресивна и непроповедне природе. Доказ да је постала и сама 
део популарне културе јесте управо учитавање значења Лолите у друге домене. 
Популарна култура, како је Фиск (2001: 28) посматра, поприште је малих, али ни-
пошто занемарљивих препада герилског типа усмерених према владајућој класи, 
који се одигравају у животима појединаца. Једно од најупечатљивијих поткре-
пљења чињенице кружења значења Лолите јесте изглед Лолите, такозвани Lolita 
look, у јапанском друштву. Све више се могу уочити Јапанке које одступају од 
већине, пре свега се издвајајући гардеробом, где подразумевамо ношење црних 
или пастелно розе хаљиница са чипком, у викторијанском стилу, потпетице и 
машнице. Наса Неко (2013) запажа да се овакав феномен појавио око 1980-их у 
Харајаку, у Токиу, када су две важне улице биле недељом затворене за саобраћај, 
што је младима омогућило окупљања, слушање рок музике, куповину и дружење. 
Lolita look се учврстио појавом познатих трговинских марки, чија се продаја про-
ширила на северноамерички континент. Сам Lolita look представља мешавину 
различитих стилова и епоха, па се стога може посматрати као својеврсни интер-
текст у ширем смислу.
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До данас су настале бројне подврсте изгледа Лолите у Јапану, а издваја се 
готска. Док су традиционалне асоциране уз претежно пастелне боје, чипку и из-
глед који подсећа на порцеланске лутке, готске носе у себи контрадикторност. 
Новије Лолите одликују монотоне црне, беле или сиве хаљине. Ипак, акценат на 
викторијанском стилу и даље је присутан. Познати јапански рок бендови, попут 
Дир ен Грејв и Мелис Мајзер, популаризовали су овакав стил (Неко 2013).

Потребно је нагласити да Lolita look, иако се лако може погрешно интерпре-
тирати, не подразумева сексуалне конотације, већ наглашава младост, скром-
ност и одсуство намере провокативности. Многе Јапанке које се облаче у стилу 
Лолита нису упознате са пореклом овог изледа. Међутим, популарни часопис у 
Јапану ‘Готик & Лолита Бајбл’ подстиче на читање романа (Неко 2013). Дакле, у 
самом изгледу могуће је утврдити контрадикторност; присутна је повезаност са 
књигом, али и одбијање кључних асоцијација на исту. Још увек се води полемика 
да ли је Lolita look стил у одевању или је прерастао у начин живота. Без обзира 
на то како се посматра, култура Лолите представља бег из света притиска у свет 
маште, креативности и фантазије, онакав свет у који је преко тениса бежала и 
сама Лолита у роману. У данашње време, када се од Јапанки очекује више него 
од њихових мајки, ношење поменуте одеће представља метафору избављења од 
традиционалних улога које се и даље приписују женама. „Бити женско јесте из-
гледати слабо, неуспешно и послушно” (Де Бовуар 1961: 314). Наиме, у јапанском 
друштву често се од жена очекује запошљавање тек након испуњавања два усло-
ва: удаје и рађања. Штавише, наглашава се света улога мајчинства, па се каријера 
често и даље стереотипно посматра као реметилачки фактор у остваривању ове 
улоге (Нако 2013). Стога, ношењем Лолита гардеробе жене пркосе друштвеним 
нормама и очекивањима да на лествици каријере заузму ниже позиције. Ишида 
и Слејтер (2011: 51) истичу да је Јапанке много теже пронаћи у класи професио-
налаца него Немице или Американке.

Лолите носе у себи дихотомију лепоте и отпора. Такође, може се повући 
паралела са џинсом као симболом популарне културе, који издашно описује, 
дефинише и објашњава Фиск (2001). Он наводи подерани џинс као пример кон-
традикције типичне за популарну културу, јер у исто време џинс представља 
и скуп доминантних вредности и супротстављање истим. Одржавање изгледа 
Лолита скупо је, јер подразумева ношење маркиране гардеробе. Ипак, и мање 
имућне девојке се довијају, те шију или купују јефтнинију гардеробу која прено-
си иста значења. Силверберг (2006: 21) тврди да потрошачки дух није искључив 
за средњу, пре свега белу класу, но обухвата и ниже друштвене слојеве.

Данас се излед Лолите преноси пре свега интернетом, а познати трговински 
ланци који га подржавају отворени су на више континената. Иако се појавио у 
Земљи излазећег сунца, као удаљавање од провокативног облачења, пркошење 
друштвеним нормама и пригрљивање индивидуализма, али и луксуза, он је пре-
шао границе Јапана. Речју, Lolita look пружа задовољство у одупирању друштве-
ним стегама девојкама из различитих друштвених и националних оквира.

Закључак

Популарна култура представља окосницу тумачења романа Лолита, а 
бројни елементи исте доприносе запитаности о напретку постмодернистичког 
друштва. Расцепљен и растрзан слободом коју пружају Нови Свет и маглови-
тост Лолитиног расуђивања, Хамберт схвата моралну хипокризију и друштвени 
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суноврат америчког друштва, чији је пажљиви посматрач и цинични критичар. 
Лолита нуди про- и антикапиталистичка значења, про- и антипатријархална 
значења. Читаоцима допушта да стварају властити значај односа између сексу-
алних и породичних веза, здравог разума и скептицизма, званичног и незванич-
ног. Стога се роман може читати као критика капитализма, али и патријархата. 
Лолита изазива, скандализује, вређа, деконструише, па се стога лако претвара у 
популарну културу и њена задовољства. Она подстиче продуктивност, позива на 
разговор, расправу, као и игру веровања и неверице, а доказ да је дело постало 
популарно јесте учитавање значења Лолите у друге медије.

Меандрирајући кроз све што јој популарна култура нуди, Лолита постаје 
идеални потрошач без изграђене самосвести. На моменте је свесна преко фи-
зичког и психичког бола свог искривљеног одраза у огледалу, али напади лу-
дила и хистерије не успевају трајно да измене њено поимање себе у свету који 
је окружује. Огледало је сломљено, али мозаик који се рефлектује њој постаје 
свакодневан, нормалан и прихватљив. Ипак, својим понашањем она пркоси 
патријархалном поретку и виђењу женске сексуалности. Она делује на читао-
це као што на њу делују силе популарне културе. Њен колоквијалан и вулгаран 
говор представља начин изражавања слободе, те она постаје оваплоћење борбе 
која превазилази лични и културно-историјски миље. 

Пошто је значење популарне културе у непрестаном кружењу, значење тек-
стова није у њима самима, већ у повезаности са другим текстовима и свакоднев-
ним друштвеним животом. Читањем и преношењем значења, удахњујемо живот 
роману, али и себи. Директним Хамбертовим обраћањем ствара се спона између 
протагониста и читалаца. Последично, постајемо актери истог света, фикција 
се стапа са реалношћу и на тај начин дело постаје део свакодневног живота. У 
Јапану Лолиту чини бесмртном свака Јапанка Lolitalook-ом, кроз борбу за ин-
дивидуалност, пркос друштвеним калупима, али и, парадоксално, повиновање 
свету моћних.

Напослетку исповести, Хамберт увиђа да у свету зла, у којем ју је поробио, 
Лолита и он нису могли да разговарају ни о каквој апстрактној теми, а да је она 
својим пркосним понашањем скривала врт у себи. Своју осетљивост штитила је 
оклопом дрскости, неваспитања и досаде. Овај врт који она обрађује усред Хам-
бертове живице и америчког лицемерја испољавала је у игри, конструисањем 
сопственог простора унутар тековина популарне културе. Прогресиван утицај 
популарне културе видљив је у свакодневним тактикама које стварају и Хамберт 
и Лолита у оквиру, али и против система који их гуши. Лолита избегава друштве-
ну дисциплину, контролу владајуће идеологије и укалупљивање. Њена трагич-
ност, међутим, огледа се у немогућности да појми утицаје популарне културе на 
себе. Постала је неуредна домаћица, супруга лаковерног занатлије из радничке 
класе, отуђена од света и далеко од било ког идеала лепе жене са светлуцавих 
страна часописа. Њена судбина постаје још трагичнија пошто умире у незнању, 
попут „још живог шареног лептира чврсто прибоденог уза зид” (Набоков 1968: 
106). Њен живот у роману, обојен нијансама популарне културе по којој прелеће, 
краткотрајан је као лептиров, али истовремено непоновљив и вечан јер га ми 
чинимо таквим.



448

Литература:

Де Бовуар 1972: S. De Beauvoir, TheSecondSex, Harmondsworth: Penguin.
Ђуран 2016: Н. Ђуран, Jouissance другог у драмама Едварда Олбија, у: М. Анђелковић и др. 

(ред.), Савремена проучавања језика и књижевности, година VII, књ. 2, Крагујевац: 
Филолошко-уметнички факултет, 231–240.

Žižek, S. Postmodern Identities. The Modern and the Postmodern. <http://www .coursera.ogr>. 
10.12.2013.

Фиск 1989: J. Fiske, Reading the Popular, London and New York: Routledge
Фиск 2001: Dž. Fisk, Popularna kultura, Beograd: Clio
Ишида, Слејтер 2011: S. Ishidaand D. Slater, Social Class in Contemporary Japan: Structures, 

Sorting and Strategies, London and New York: Routledge
Јањићијевић 2007: Ј. Janićijević, Komunikacija i kultura, Novi Sad: Izdavačka knjižarnica Zora-

na Stojanovića
Клајн 2003: N. Klajn, Ne logo, Beograd: Samizdat B92
Леикоф 1980: G. Laikoff, Metaphors We Live By, Chicago: University of Chicago Press
Maširević, Lj. Kultura intertekstualnosti. <http://www.komunikacija.org.rs/>. 25.12.2011.
Набоков 1968. В. Набоков , Лолита, Ријека: Отокар Кершовани
Neko, N. Lolita and Japanese Society. <http://www.lolitafashion.org>. 08.01.2013.
Paunović, Zoran. Tebi, moja Dolores. Vreme, 4.08.2005. <www.vre424010me.com/cms/view.

php?id=>.01.06.2016.
Петровић 2005: С. Петровић, Културологија, Београд: Чигоја
Савић 2001: М. Савић, Филозофија, Београд: Завод за уџбенике и наставна средства
Силверберг 2006: M. Silverberg, Erotic Grotesque Nonsense: The Mass Culture of Japanese 

Modern Times, Berkeley: University of California Press.

Elements of popular culture in Lolita and Lolitalook

Summary

This paper will examine the characteristics and functions of the elements of popular culture in Lolita 
and the influence of the afore-mentioned postmodern novel on Japanese society and cuture. It will be pri-
marily based on John Fiske’s principles of popular culture. It is crucial to pinpoint that the influence will 
be critically analysed from the two perspectives, i.e. from popular culture towards the characters and from 
the novel towards popular culture. First and foremost, the definitions and main characteristics of popular 
culture, such as contradiction, blurred boundaries between literature and everyday life, pleasure and inter-
textuality will be further clarified. Afterwards, the paper will focus on the analysis of the elements of popular 
culture in Lolita, via the influence of popular culture on Lolita’s behaviour, which will be accompanied with 
considerable doubts about the overall pregress of society. Scrupulous attention will be devoted to the ex-
planation of the progressive politics of popular culture and to the so-called Lolitalook. Finally, far-reaching 
positive and negative consequences of the effects of popular culture will be provided.

Key words: popular culture, Lolita, Nabokov, pleasure, goods, Lolitalook, politics.
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Иво Андрић и филозофи ХХ века  
о генези културне заједнице и животу на 

„нестабилним границама”

У овом раду направљен је осврт на стваралаштво српског писца Иве Андрића, као и 
на дела познатих аутора цивилизацијских студија који су се бавили проблемима односа 
култура и цивилизација у различитим периодима ХХ века. Босански крај из Андрићевог 
уметничког света може да се сагледа као својеврстан модел граничне регије, где се на 
очигледан начин откривају универзални процеси и чињенице. У центру пажње је Тојн-
бијева теорија изазова и одговора као универзална шема генезе цивилизација и култура, 
у односу на принципе формирања уметничког простора у делима И. Андрића. Такође се 
разматра појам цивилизације као основне и најтемељније јединице социјалне класифика-
ције и његова улога у организацији уметничког света у делима српског нобеловца. Дакле, 
овај рад садржи приказ књижевно-уметничке визије проблема границе цивилизација на 
примеру Андрићеве Босне и научно-филозофских теорија О. Шпенглера, А. Тојнбија и 
С. Хантингтона.

Кључне речи: Иво Андрић, цивилизацијска филозофија, граница цивилизација, ро-
ман, историјска проза.

Феномен цивилизације се у различитим интерпретацијама налази у центру 
пажње бројних филозофских, политолошких и културолошких истраживања, 
почињући од краја XIX века, када настају први филозофски и научни покушаји 
његовог разгледања, до данашњег дана, када се ово питање актуелизовало у 
примењеним аспектима модерног друштва. Данас се посебно интересовање пос-
већује проблемима сукоба цивилизација и постојања култура на њиховим гра-
ницама. Пажња која се у XXI веку исказује према проблемима граница објашња-
ва се тиме да се у условима глобализације нарушава изолација раније издвојених 
заједница када се човек суочава са потребом спровођења директног дијалога са 
другим етничким групама. Осим тога, томе доприноси отварање граница, интен-
зивирање миграционих процеса као и постојећа тенденција ка узајамном прожи-
мању цивилизација. Посебна активност је данас примећена у исламском свету. 
Аутори такозваних цивилизацијских студија у филозофији одавно су указивали 
јавности на проблеме интеракције цивилизација. Истовремено, ни писци нису 
могли да заобиђу актуелне проблеме свог времена, да би онда, кроз моделирање 
уметничке стварности, такође представили своју визију. У овом раду направљен 
је осврт на стваралаштво српског писца Иве Андрића, као и на дела познатих 
аутора цивилизацијских студија који су се тиме бавили у различитим периодима 
ХХ века. Имајући у виду да босански крај може да се сагледа као својеврстан мо-
дел граничне регије, где се на очигледан начин откривају универзални процеси 
и чињенице, овај рад садржи приказ књижевно-уметничке визије проблема гра-
нице цивилизација на примеру Андрићеве Босне и научно-филозофских теорија 
О. Шпенглера, А. Тојнбија и С. Хантингтона.
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Проблем генезе ове културе мора бити размотрен као посебно питање не-
опходно за комплетно разматрање заједнице која се налази на граници цивили-
зација. То ће допринети рашчишћавању питања о томе како оне настају и који 
фактори утичу на њихово формирање. 

Настанак етнокултурне заједнице или верске групе је процес који тешко 
може бити посматран и оцењен. Он је временски јако развучен, тешко је уочи-
ти његове појаве и, што у највећој мери компликује процес анализе, у њега је 
умешан субјективни људски фактор. Међутим, научници и филозофи су одав-
но размишљали о овом питању покушавајући да издвоје факторе формирања 
таквих друштава. Посебну пажњу морамо посветити раду енглеског историчара 
и филозофа Арнолда Тојнбија, који је представио своју визију генезе цивилиза-
ција и обавио истраживање где посебно место заузима позната теорија Изазова 
и Одговора. Нас ће у оквиру овог реферата занимати процес настајања босанске 
заједнице и његова интерпретација од стране српског писца, добитника Нобе-
лове награде Иве Андрића. Босна је једна мултиетничка земља у којој упоредо 
живе представници различитих народа и религија. Прошлост овог краја је ис-
пуњена различитим бурним догађајима, као и наглим преокретима. Андрић је 
схватио смисао ових процеса и представио је своју уметничку визију њиховог 
одвијања. Покушаћемо да размотримо факторе формирања културног јединства 
у пројекцији на Андрићеву Босну.

Познато је да је под турском владавином део хришћанског становништва 
у Босни прешао у ислам, и да се постепено формирала етничка заједница коју 
данас ословљавају као Бошњаци или Муслимани. У начину живота, погледу на 
свет, духовној и материјалној култури ових људи постепено су се десиле озбиљ-
не промене, тако да сада више није само религија оно што раздваја Бошњаке од 
својих „генетских рођака” хришћанске вероисповести. Стога се поставља пи-
тање да ли је социјални фактор јачи од генетског. „Одлучујуће разлике међу људ-
ским групама тичу се њихових вредности, веровања, институција и друштвених 
структура, а не њихове физичке величине, облика главе и боје коже” (Хантинг-
тон 2000: 45) – тврди амерички научник Семјуел Хантингтон. А. Тојнби са своје 
стране негира улогу расе у формирању цивилизације. Код Андрића је слична си-
туација: босански Муслимани кроз исту вероисповест имају много више зајед-
ничког с етничким Турцима него са Србима који су у суштини њихова браћа „по 
крви”. Осим тога, писац назива Муслимане домаћи Турци, травнички Турци, и на 
тај начин их идентификује с исламском цивилизацијом. С. Хантингтон сведочи 
о томе већ у вези са догађајима његовог доба – ратом у југословенским републи-
кама 90-их година: „Своје непријатеље Срби нису одредили само као босанске 
Хрвате и муслимане, него као ‘Ватикан’, ‘исламске фундаменталисте’ и ‘злогласне 
Турке’ који вековима прете хришћанству” (Хантингтон 2000: 300). Андрић запа-
жа ово пола века пре тога – етничке Турке у својим карактеристикама писац у 
нечему уједињује с Бошњацима. 

Код Андрића средина утиче на развој човека и културе. Ова мисао се по-
тврђује кроз опис јеврејске породице Атијаса у Травничкој хроници: „Доцније су 
успели да напусте тај влажни, сумрачни и нездрави крај и да се населе горе у 
вароши, али су сви Атијаси задржали нешто од свог ранијег боравишта, сви су 
били ситни и бледи, као да су у подруму расли, ћутљиви и повучени…” (Андрић 
2006: 188). Али А.  Тојнби оповргава теорију окружења: по његовом мишљењу 
таква концепција, иако у поређењу с теоријом расе „мање наопака, не може 
проћи боље” (Тојнби 2002: 56). Поред других аргумената, А.  Тојнби „демаски-
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ра” ову теорију на примерима различитих речних цивилизација, од којих је свака 
имала различите подстицаје и последице развоја. Али Андрић има и друге исто-
мишљенике: рецимо, Георгиј Гачев са својом концепцијом менталитета народа 
света који су условљени најпре природном средином (Гачев 2008). 

С друге стране, А. Тојнби користи термин изазов, који треба разумети као 
врсту проблема који настаје, односно подстицај који доприноси остваривању по-
тенцијално могућих креативних варијација. Такав спољни фактор могу да чине 
географски и климатски услови. „Подстрек за развој цивилизације несумњиво 
постаје снажнији у мери у којој средина постаје неприступачнија и тежа” (Тојнби 
2002: 82), – тврди А. Тојнби. Исто мишљење дели и Хантингтон. У Босни климат-
ски услови нису били најповољнији – или су се макар на један посебан начин 
доживљавали од стране Европљана. Андрић говори о томе у роману Травничка 
хроника: „За време тих првих неколико месеци Давил није престајао у својим 
извештајима да се жали на све на што се један конзул у оваквим приликама може 
да пожали. Жалио се на злоћу и мржњу домаћих Турака, […] на климу од које му 
деца поболевају, на интриге аустријских агената, не неразумевање, на које наила-
зи код старешина у Цариграду и Сплиту” (Андрић 2006: 47).

Дакле, А.  Тојнби негира утицај средине на генезу цивилизација, али при 
томе признаје да спољни климатски изазов подстиче њихов развој.

А. Тојнби поред других изазова разматра подстрек дискриминације. С тим 
у вези он помиње расну и религијску дискриминацију које су по својој природи 
веома сличне. Код Андрића у улози угњетаваног слоја становништва налази се 
хришћанска раја, која је у XIX веку заједно са браћом по вери с подручја савре-
мене Србије успела да дâ одговор на постављени изазов. То је, према Тојнбију, 
сасвим логично: „Група или класа која је социјално ометена […] може развити 
способност да на овакав изазов ометености у виду искључења из свих или поје-
диних области активности реагује концентрисањем своје енергије на друге обла-
сти у којима онда постаје изузетно способна” (Тојнби 2002: 114). Управо у Босни 
се формирала ситуација коју описује Тојнби – „нико ко није био Османлија није 
могао бити управљач у држави нити носити оружје, а у великим деловима Царе-
вине својина и обрада земље је прешла из руку поданика хришћана у руке њихо-
вих муслиманских господара”, и „припадници ометене вероисповести реаговали 
тако што су се усавршили у оним гранама на које су њихове активности биле 
сада силом упућене” (Тојнби 2002: 118). Андрић у свом докторату на тему Развој 
духовног живота у Босни под утицајем турске владавине (Андрић 1982) детаљ-
но приказује колико је био тежак положај раје под турском владавином: ства-
рали су се посебни зборници правила понашања са апсолутно незамисливим 
наређењима, која су реметила животни ред и понижавала људско достојанство.

С друге стране (што је исто у складу с Тојнбијевом теоријом), турска навала 
на данашњем подручју Србије и Црне Горе довела је до мобилизације локалних 
културних и политичких елита. За време турске окупације, упркос тешким ус-
ловима, настала су изванредна уметничка дела – најпре богати фолклор који су 
високо оценили Ј. Гете, Ј. Грим и други познати Европљани. Осим тога, Србија 
се у XIX веку такорећи својим снагама ослободила од Турака, а Црногорци су 
заправо успели да сачувају релативну независност, док су Османлије у пуној 
мери владале на подручјима других држава. Српска култура на почетку XXI века 
изгледа изузетно репрезентативно, упркос томе што су православни Срби неко-
лико векова турске владавине доживели веома болно. Врло је могуће да се ова 
чињеница може објаснити тиме да су Срби као реакцију на озбиљан изазов (пре-
ма Тојнбију – изазов окружења које чини људски фактор) дали снажан одговор.



Иво Андрић и филозофи ХХ века о генези културне заједнице и животу на „нестабилним границама” 

452

Поред подстрека земаља са неповољним условима и поред дискриминације, 
од издвојених А. Тојнбијем изазова, у Андрићевој Босни су такође представљени 
подстреци удара са стране и притисака: Босанцима је у једном тренутку дошла 
наоружана и моћна власт. С друге стране, „удари” су погађали Босну чешће него 
друге земље: управо таква подручја А. Тојнби говорећи о изложености „сталном 
спољном притиску” зове „крајином, или граничном провинцијом”, за разлику 
од географски погодније лоцираних „заштићених територија у унутрашњости” 
(Тојнби 2002: 103). Сама Босна и посебно град Вишеград, где се одвија радња 
романа На Дрини ћуприја, представљају граничну регију.

Такође, за анализу Андрићевих дела применљива је идеја А. Тојнбија везана 
за то да у процесу развоја цивилизација „низ успешних одговора на узастопне 
изазове треба тумачити као манифестацију успона уколико се, док тај низ траје, 
сама акција креће у правцу изласка из сфере спољног окружења […]. Успон под-
разумева да све развијенија личност или цивилизација теже да постану своје соп-
ствено окружење, свој сопствени изазивач на акцију и своје сопствено поље ак-
ције. Другим речима, критеријум успона јесте напредовање према самоодређењу” 
(Тојнби 2002: 184). Мост на Дрини је срушен, почиње рат, и од тог тренутка више 
не доминирају спољни изазови. Срби ће за време Првог светског рата морати да 
скоро потпуно самостално бране свој суверенитет. Али ускоро настаје јужносло-
венска држава на Балкану, и од сада друштво, које је већ дало низ успешних одго-
вора на изазове и са Запада и са Истока, прелази на нови ниво развоја.

Тако да су питања о томе како се формирала једна или друга етнокултурна 
заједница, који фактори су утицали на њено настајање, зашто је развој кренуо 
једним а не другим путем, по својој природи неразрешива. Али ипак треба да 
обратимо пажњу на процесе који су се одвијали у прошлости да бисмо пажљи-
во и одговорно приступали садашњости, а као темељ и подстицај за наша раз-
мишљања може да служи не само животна стварност већ и класика светске фи-
лозофије и лепе књижевности.

Сада ћемо се осврнути на појам ‘цивилизација’ и размотрити погледе горе 
наведених интелектуалаца на специфичност живота на границама култура. Аме-
рички политолог Семјуел Хантингтон многострано описује феномен цивилиза-
ције и између осталог указује на два њена обележја. Прво од њих је то да цивили-
зације „представљају најтрајнија људска удружења” (Хантингтон 2000: 46). Иво 
Андрић у роману На Дрини ћуприја у току неколико векова посматра историју 
Вишеграда и за то време, све до почетка XX века, однос основних снага културне 
конфронтације остаје потпуно константан. 

Битно је истаћи да цивилизацијска припадност код Андрића строго усло-
вљава погледе, понашање његових јунака, у целини одређује њихове портрете – 
као што је рекао Стојан Ђорђић, „готово у свим деловима Андрићеве наративне 
структуре могу се наћи јасне назнаке цивилизацијске идентификације” (Ђорђић 
2011: 107). Како правилно запажа поменути истраживач, Андрићева слика све-
та је „цивилизацијски дефинисана и артикулисана, у ствари, тако обухватна, да, 
доиста, пружа пројекцију укупног живота људи у једном времену, увек са видљи-
вим, ако не истакнутим ознакама цивилизацијских аспеката” (Ђорђић 2011: 107). 

А будући да су ликови јунака условљени с тачке гледишта њихове припад-
ности одређеној цивилизацији, којих на простору Андрићеве Босне има више, 
испада да су један од најосновнијих подстицаја за конфликт у његовим дели-
ма управо разлике етно-религијског карактера. Овде ћемо се опет позвати на 
С. Ђорђића: „Може се рећи да је Андрићево дело у целини посвећено осветља-
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вању и сазнавању тих тако сложених односа међу људима, односно, егзистен-
цијалних ситуација, са наглашеним цивилизацијским разликама, напетостима 
и сукобима” (Ђорђић 2011: 110). Заиста, анализа Андрићевих романа показује 
да се скоро сваки конфликт може „свести” на мали сукоб цивилизација, о којем 
ће Американац Хантингтон отворено рећи тек крајем ХХ века. То се најуопште-
није може видети на примеру односа две велике верске групе. Муслимани свим 
снагама покушавају да се изолују од раје и да их сузбију. Хришћани су са своје 
стране носиоци „аксиолошког система у чије је темеље уграђена мржња према 
силним и лукавим Турцима и исламу” (Đurišić-Bečanović 2013: 305). Две кон-
кретне позиције које су дубоко учвршћене у филогенетско памћење представни-
ка обе стране, априори условљавају разлику у прихватању догађаја и формирању 
животних стратегија.

Дакле, цивилизације су у уметничком свету Иве Андрића, као и у концеп-
цији присталица цивилизацијског приступа у историји и филозофији, оштро 
супротстављене једна другој. У овом раду ћемо се ипак више бавити другим 
обележјем цивилизација. С. Хантингтон тврди да је „граница међу њима ретко 
оштра” (Хантингтон 2000: 46), и тиме подстиче на размишљање о феномену 
граница цивилизација – некој прелазној зони или, према терминологији самог 
С. Хантингтона, – „нестабилним границама”.

Прво ћемо оцртати за нас релевантне „нестабилне границе”, и битно је то 
да се у Хантингтоновој концепцији види и улога белоруске земље као „крајине”, 
граничног подручја између западне и православне цивилизације. Као и у случају 
с Босном, овде су одавно отпочели компликовани процеси формирања граница: 
откад су „Мађарска, Пољска, Скандинавија и Балтичка обала конвертовани у За-
падно хришћанство”, „источна граница Западне цивилизације се стабилизовала 
и остала тако без значајне промене” (Хантингтон 2000: 54). С. Хантингтон оцрта-
ва границе западне цивилизације, а одмах иза њих се налазе Белорусија и земље 
бивше Југославије: „Почињући на северу, она иде дуж онога што су сада границе 
између Финске и Русије и Балтичких држава (Естоније, Латвије, Литваније) и 
Русије, кроз западну Белорусију, Украјину, раздвајајући унијате од православног 
истока” (Хантингтон 2000: 176). И даље: „На Балкану ова линија се подудара са 
историјском поделом између Аустроугарског и Отоманског царства. То је кул-
турна граница Европе” (Хантингтон 2000: 176). Нема сумње да свака гранична 
регија има своје особености, и погрешно је правити директне паралеле међу 
њима, али ипак можемо сматрати да је заједничка методолошка основа и сама 
специфичност живота у таквој граничној регији заиста универзална. А. Тојнби 
такође оцртава границе западне цивилизације, наглашавајући која су подручја 
играла улогу крајине: на западној граници то је Пољска (од стране Запада), и 
ми сами према томе закључујемо да белоруска земља игра улогу граничне регије 
на другој страни. Док су трајале борбе између Отоманске империје и Дунавске 
монархије за сферу утицаја, на југу, на Балкану, граница западне цивилизације 
се померала. Управо ову конкуренцију приказује Андрић у роману На Дрини 
ћуприја. Она је умногоме условила вишесмерност развојних процеса у дотич-
ној регији. Осим тога, судбину Дунавске монархије А. Тојнби повезује са судби-
ном Отоманске империје: имало је смисла постојање прве, док је ова друга, која 
ствара изазове и ударце, постојала. После пада Отоманске империје гине и Аус-
троугарска. Управо се у том тренутку руши мост на реци Дрини, који је раније 
везивао Запад са Истоком. Баш тада нестају обе империје које су симболисале 
две крајности, два „пола” – Запад и Исток. Од тог тренутка ова опозиција се кон-
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центрише у истом „клупку” а све контрадикције се сада преносе на једну држа-
ву-наследницу Империје Хабзбурга и Отоманске Империје – Југославији, која је 
примила на себе сву тежину улоге крајине и ујединила културне заједнице које 
припадају различитим цивилизацијама. А. Тојнби пише да ова држава-сукцесор 
укључује у себе територије, наслеђене од две различите династичке државе и 
чува трагове култура две различите цивилизације. Бићемо коректнији ако ипак 
кажемо три а не две: елемент православне цивилизације на Балкану никада није 
умро, већ ојачао под притиском изазова. А. Тојнби је опрезан у својим прогно-
зама, он сматра да овај храбри политички експеримент може подједнако успети 
и пропасти.

С. Хантингтон је одлучнији у констатовању неодрживости таквих форма-
ција, јер је постао сведок крвавих догађаја на њиховим подручјима. Он буквално 
апелује на човечанство, упозоравајући на опасност културних конфликата. И 
сматра да су најоштрији сукоби они који настају „дуж неодговарајућих граница 
између цивилизација” (Хантингтон 2000: 29).

Иво Андрић прати процес формирања нестабилне границе како у доктора-
ту, тако и у својим романима, који се баве историјом ове регије почињући од пр-
вих векова турске најезде. А у приповеци Писмо из 1920. године аутор упозорава 
читаоца: „Босна је земља мржње и страха” (Андрић 2014: 21), и ово је „мржња 
која наступа као самостална снага, која сама у себи налази своју сврху. Мржња 
која диже човека против човека и затим подједнако баца у беду и несрећу или 
гони под земљу оба противника; мржња као рак у организму троши и изједа све 
око себе, да на крају и сама угине” (Андрић 2014: 22). 

 Наиме, управо с одредницама Босне као „земље мржње” везане су основне 
замерке и оптужбе босанских критичара, проучавалаца књижевности, идеолога 
и политичара према Андрићу. Сматра се да је Андрић сличним изјавама испро-
воцирао дешавања деведесетих година у Босни. Низ босанских интелектуалаца 
прихватају Андрића као писца који заузима „одбојан став према исламу чију 
погубност обликује и пројектује у једном типу деструктивног човека руковође-
ног мрачним силама мржње и зла који је настао као последица исламизације 
хришћанског становништва и османске власти у Босни” (Тутњевић, 2002: 221).

Да бисмо то прокоментарисали ми ћемо се опет осврнути на Хантингтонов 
рад. Он тврди да „о разликама у секуларној идеологији […] може бар да се рас-
правља, ако не могу да се уклоне. О разликама које се тичу материјалног инте-
реса може да се преговара и оне, често, могу да се превазиђу путем компромиса 
на начин на који то не може да се уради с културним питањима” (Хантингтон 
2000: 144). Контрадикције културног порекла везују се за систем основних вред-
ности сваког човека: не могу се лако разрешити овакви спорови, јер њихове тезе 
и основни појмови „имају дубоко историјско, културно и емотивно значење за 
те народе” (Хантингтон 2000: 144). Ту не може бити компромиса. „Људски је 
мрзети” – пише С. Хантингтон (Хантингтон 2000: 144). Према његовим речима, 
настаје „динамичка мржња, која може да се упореди са „безбедносном дилемом” 
у међународним односима у којима узајамни страхови, неповерење и мржња 
хране једно друго (Хантингтон 2000: 295). С.  Хантингтон као да прати мисли 
Андрића, који је писао о истоме неколико деценија уназад. И порекло такве мр-
жње на темељу културних разлика политолог објашњава на следећи начин: људи 
„природно не верују и доживљавају као претњу оне који су различити и могу да 
им нашкоде” (Хантингтон 2000: 144–145). О томе говори и Андрић у припове-
ци Писмо из 1920. године. Из тог разлога нема потребе да у оваквим констата-
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цијама писца тражимо неке провокативне подтексте, већ само да прихватимо 
парадигму сукоба цивилизација као правило и тражимо путеве за умекшавање 
постојећих контрадикција. 

Стојан Ђорђић у својој књизи Сличности и разлике покушава да упореди 
појаву мржње код Андрића и код Хантингтона. Он објашњава у чему се рази-
лазе научник и писац приказујући мржњу. „Чини ми се да је сва разлика између 
Андрићевог уметничког и Хантингтоновог геополитичког виђења мржње пре у 
томе што они имају сасвим супротан однос према њој. Андрићев јунак се гнуша 
мржње, ужаснут је њеном деструктивношћу, која иде до убилачких и самоуби-
лачких порива, а Хантингтон има у виду пре свега, њену присутност у сваком 
човеку, а истиче и позитивну функцију мржње која помаже човеку да постигне 
више него иначе” (Ђорђић 2011: 126). Према нашем мишљењу, визија обојице 
интелектуалаца је ипак много сличнија, јер Хантингтон такође истиче опасност 
те мржње, што се на очигледан начин показало у њему савремено доба. А то да се 
главни јунак приповетке Писмо из 1920 године „гнуша мржње” не значи да је то 
једини став самог писца, већ само заокружује уметничку концепцију конкретног 
дела и његових ликова. 

О.  Шпенглер, пишући о разноврсности културних форми наше планете, 
тврди да „једна духовна сфера”, односно менталитет представника друге кул-
туре, „ипак остаје нема у своме најфинијем и најдубљем делу” (Шпенглер 2010: 
165), колико год се трудили да је схватимо. То је последица фундаменталних 
разлика које леже у темељу ових култура. Ако је неразумевање између култу-
ра аксиома, зашто се ми онда чудимо што Андрић назива Босну, малу земљу са 
неколико „исконских” народа, „земљом мржње”? Према С. Хантингтону, овак-
ва болна ситуација је суштинска и стална карактеристика таквих „нестабилних 
граница”, где је једина разлика то што они долазе до изражаја у сваком тренутку 
на различити начин – долази до „смењивања неповерљиве коегзистенције и опа-
ког насиља”. И даље: „Историјско завештање сукоба постоји да га експлоатишу и 
користе они који налазе разлог да то чине” (Хантингтон 2000: 287).

Осим тога битна је чињеница да је у Андрићевим романима босанска тра-
гедија веома лична – аутор не издваја себе из те средине и пати заједно с целим 
крајем. Он никада није супротстављао себи Босну. Нема потребе да тражимо у 
његовим делима порицање његових сопствених речи и да покушамо да га опту-
жимо у распиривању мржње. Напротив, задивљује топлина с којом И. Андрић у 
својим интервјуима говори о босанском крају (Јандрић 1977).

„Друштва уједињена идеологијом или историјским околностима, али по-
дељена цивилизацијом или се распадају […] или су изложена јакој напетости” 
(Хантингтон 2000: 29) – предсказивао је С. Хантингтон. „Локални сукоби који 
највероватније могу да ескалирају у шире ратове су они између група и земаља 
из различитих цивилизација” (Хантингтон 2000: 30). Тешко је да оваква перс-
пектива може охрабривати. Долази до неопходности предузимања конкретних 
корака да би се сачувао интегритет појединих регија или барем да се избегне 
крвопролиће. Андрић је свестан такве опасности, чиме можемо да објаснимо 
његове опрезне оцене турске етапе босанске историје, представљене у њего-
вом докторату. У прилог овом мишљењу иде и тврдња А. Тојнбија да у развоју 
цивилизације (у нашем случају – културне заједнице) принцип непрекидности 
представља суштину напретка – управо зато филозоф сматра да се механизми 
архаизма и футуризма не слажу с прогресом било које врсте. Континуитет је уп-
раво одсуствовао у развоју босанског друштва.
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Дакле, осим филозофије и политологије, озбиљан материјал за израду по-
гледа на историју, који је у складу са тренутном ситуацијом, може нам пружи-
ти уметност; а посебно лепа књижевност. „У идеји судбине, учествује се само 
као уметник, портретом, трагедијом, музиком” (Шпенглер 2010: 117), – писао је 
О. Шпенглер, размишљајући о томе да фактолошка историографија није у стању 
да постигне то што се може схватити кроз уметничко дело, које је „упило” душу 
културе. Из тог разлога можемо констатовати да у самој суштини цивилиза-
цијских студија има интересовања за различите форме уметности као богате 
базе идеолошких оријентира и културног искуства. Симбиоза филозофије и 
књижевности мора да нам дозволи, према С. Хантингтону, да формирамо обра-
зац, који „пружа опис међународног развоја” (Хантингтон 2000: 14). Стога је и 
неопходно ујединити искуство цивилизацијских студија и лепе књижевности да 
би таква шема настала. Модел цивилизацијске интеракције, формиран на основу 
босанског искуства, може да има директан примењени значај.
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Иво Андрич и философы ХХ века о генезисе культурной 
общности и жизни на пограничье

Резюме

В центре внимания данной статьи – творчество Иво Андрича, а также работы известных ав-
торов цивилизационных исследований, которые занимались проблемами взаимодействия культур 
и цивилизаций на протяжении всего ХХ века. Боснийский край, изображенный в художественном 
мире произведений сербского писателя, можно рассматривать как своеобразную модель пограни-
чья, где наглядно представлены универсальные процессы и явления. В работе рассматривается те-
ория Вызова-и-Ответа А. Тойнби – универсальная схема генезиса цивилизаций и культур – в про-
екции на принципы формирования художественного пространства в произведениях Иво Андрича. 
Таким образом, данная работа представляет собой обзор литературной-художественной трактовки 
проблемы пограничья цивилизаций на примере андричевской Боснии и научно-философских тео-
рий О. Шпенглера, А. Тойнби и С. Хантингтона. 

Ключевые слова: Иво Андрич, цивилизационная философия, пограничье цивилизаций, роман, 
историческая проза. 
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Ходочасниково Путовање Џона Бањана:  
форма у служби суштине

У раду ће бити говора о пуританским таласима на обалама Енглеске и њиховом 
утицају на друштво и књижевност тог времена кроз призму Бањановe алегорије која је 
оставила траг својом јединственошћу. У судару прошлости и садашњости, 17. век у Ен-
глеској рађа супротности које су присутне у свим сферама. Аристократски етос двора 
Чарлса II узвраћа ударац пуританским стегама и цензури додајући други екстрем на сце-
ну енглеског друштва. Конфликт између ројалиста и парламентаријанаца, англиканаца и 
пуританаца заједно са порастом заинтересованости за науку и филозофију, као и бројне 
економске потешкоће и друге недаће попут грађанског рата, куге и великог пожара, ус-
меравају пут Енглеске ка материјализму и принципима класицизма. На књижевној сцени 
на којој одзвањају имена Шекспира, Милтона и Драјдена, међу бројним пуританским 
списима, Бањан се појавио случајно али остао трајно са својом алегоријом Ходочаснико-
во Путовање, према Кадоновом речнику књижевних термина као пример „најпознатије 
алегорије у енглеској књижевности” (Кадон 1979: 24). Комбинујући фикцију и морална 
библијска учења у форми алегорије, Бањанов адут био је свакодневни језик радника 17. 
века. С једне стране, вишеслојна симболика Краљевог Пута деценијама је платформа 
разним тумачењима, а с друге стране, Бањанов аутентичан приказ практичности и при-
мењивости библијских истина, уоквирен у његову личну слику Бога који воли, инспира-
ција је до данашњих дана.

Кључне речи: форма, суштина, реформација, Ходочасниково Путовање, успех 

1.	 Таласи реформације на обалама Енглеске:

Велике злоупотребе свемоћне римске цркве стварале су све веће незадо-
вољство међу верницима католичких земаља које се у 16. веку претворило у 
отворену побуну када је 1517. године у Немачкој Мартин Лутер започео талас ре-
формације који су пригрлили Калвин и Цвингли у Швајцарској што је доприне-
ло да се те нове идеје полако почну ширити Европом. Постоји очигледна и битна 
разлика између европске и енглеске реформације; јеванђеоски покрет у Европи 
био је инспирисан и вођен од стране проповедника и теолога који су запалили 
масе и владаре Европе, док је у Енглеској мало ко размишљао о теолошким окви-
рима када је Хенри VIII одвојио енглеску цркву од Рима 1530-их. Енглеска црква 
је постала самостална, али пред њом је био дуг пут на коме ће она градити своју 
посебност. Млади, али ожењени, Хенри VIII Тјудор заљубио се у дворкињу и 
затражио од папе развод што је папа одбио и тако је почео сукоб између Лондона 
и Рима, који се завршио отцепљењем енглеске цркве од папе. Уз помоћ парла-
мента Хенри из основе мења однос цркве и државе када је поглаварем енглеске 
цркве проглашен краљ уместо папе. Краљ је истовремено ослободио поданике 
високих пореза које су дотад плаћали Риму, али и снизио сва давања цркви и 
тиме задобио подршку народа. Дакле, у Енглеској је одвајање од римског папе 
извршио двор, а краљ је извукао материјалну корист уништивши монашке редо-
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ве и приграбивши њихово богатство од преко пет стотина манастирских поседа 
који су обухватали осмину целокупне обрадиве површине, које је продавао на 
лицитацијама. Иако је својим поступцима започео реформацију, Хенри се до 
краја живота сматрао католиком и наставио да прогања присталице нове Луто-
рове вере, а његов једини уступак је био превод Библије2 на енглески (Ковачевић 
1995: 99−100). Прве стварне промене доноси Краљица Елизабета, која покушава 
да задовољи протестанте, придобије католике и целу нацију у исто време. Уис-
тину, многи Краљичине одлуке нису сматрали истинским променама, поготово 
када су их упоређивали са реформацијом која се ширила у Женеви, Француској, 
Шкотској, јужној Немачкој и њиховим моделима истински реформисане цркве.

Пуританизам као део протестантске реформације смештен је на временској 
ленти мапе европског хришћанства 16. и 17. века у Енглеској. Пуританци су били 
наследници Реформације коју је отпочео Мартин Лутер са чувеним слоганима; 
sola fide, sola gratia, sola scriptura – само вера, само милост, само писмо, иако су у 
пракси постојала многа мимоилажења око тога шта заправо ови слогани значе 
(КПП 2008: 2). Термин пуританци настаје у 16. веку од латинске речи puritas, што 
значи чистота у смислу јеванђеоског учења. Пуританци су били ревносне прис-
талице црквене реформације који су захтевали да се црква у Енглеској радикал-
није одвоји од римокатоличких начела и приближи Христовом учењу, одакле је 
и проистекао њихов захтев да се укину епископи и одбијање молитвеника кен-
терберијског архиепископа. Временом термин је добио негативан призвук лажне 
моралне строгости коју сами пуританци нису могли да одрже. „Били су мисаони, 
трезвени и стрпљиви људи који су веровали да је њихова дужност пред Богом 
да раде и да буду вредни, и у то име су ценили све што је корисно а одбацива-
ли су уметност као лакомислену забаву” (Ковачевић 1995: 110). Такође, и велики 
део богатих грађана, који су подржавали пуританце и у чијој свести је друштвена 
еманципација ишла упоредо са религијском, није гајио симпатије према дворском 
животу и доколици, те су мрзели њихове луксузне забаве одакле је произашао још 
један узрок пуританских предрасуда против уметности (Ковачевић 1995: 112). 

Џејмс VI се побринуо да званична црква буде флексибилна у пракси како би 
придобио умерене пуританце и збуњене католике док су у исто време они који 
нису били задовољни на обе стране прозвани екстремистима. Спур истиче да је 
пуританизам у овом тренутку био пре свега интроспективан и политички неак-
тиван до те мере да су они које су називали пуританцима заправо себе сматрали 
само побожним члановима цркве (Спур 1998: 7). Промене које су донели Чарлс I 
и надбискуп Лауд довеле су до тога да се до 1640-их формирао уједињени фронт 
против Чарлса и започео зачарани круг грађанског рата, надмудривања побед-
ника и побеђених. Године 1650-те су биле „повратак у Египат” уместо путовања 
у обећану земљу; обнављање монархије донело је нове промене у цркви, неки пу-
ританци остали су унутар граница званичне цркве, а други су били приморани 
да остану изван тих граница у категорији заједно са сектама.

Прилика да пуританци остваре сан и поведу целу нацију у обећану земљу 
је пропуштена, борба која је почела ради окретања од форме ка суштини 
хришћанског веровања, а никако ради одвајања пуританаца од званичне цркве, 
продубила је разлике и међу самим пуританцима. Желели су да њихова визија 
хришћанства препороди Енглеску, али су заправо успели само да постану једна 
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од варијанти протестантизма, названих заједничким именом нонконформисти3, 
којима је загарантована слобода вероисповести чувеном „декларацијом права”4 
која је крунисала „славну револуцију”5. Седамнаести век изнедрио је велике пу-
ританце попут Ричарда Бакстера (1615−91), Џона Милтона (1608−74), Оливера 
Кромвела (1599−1658), Џона Бањана (1628−88), Вилијема Прајна (1600−69), Џона 
Овена (1616−83) и друге (Спур 1998: 47), што говори у прилог томе да су пу-
ританска веровања вертикално пресецала социјалну хијерархију и повезивала 
људе различитих социјалних и економских позиција. 

2.	 Пуританци: форма у служби суштине

У уводу Кеимбриџевог Приручника о Пуританцима напоменуто је да је 
заправо други талас реформације, радикалнији талас који је покренуо Калвин, 
запљуснуо обале Енглеске средином шеснаестог века и дефинисао протестан-
тизам у Енглеској, те да је пуританизам, који се касније прелио преко граница 
Енглеске и Атлантика у Северну Америку, где је поставио темеље америчке кул-
туре, заправо изнедрила енглеска црква услед специфичних историјских окол-
ности (КПП 2008: 2−3). Утицај пуританаца се није само ширио географски већ и 
идеолошки, кроз књижевност, па тако два пуританца истог имена, Џон Милтон 
и Џон Бањан, и данас имају место у канону енглеске књижевности, те је њихов 
печат додао снагу том таласу, па се и у данашње време пуританизам изучава 
и описује. „Последњих двадесет и пет година за најутицајније историчаре ен-
глеског пуританизма сматрају се Питер Леик и Патрик Колинс” (КПП 2008: 11).

Чињеница је да је историјска важност пуританаца у турбулентном 17. веку 
у Енглеској неоспорна, те да га чак називају „веком пуританаца” (Спур 1998: 1). 
Пуританци седамнаестог века нису били једна скупина, већ многе различите 
скупине; елизабетанске пуританце наследиле су многобројне деноминације и 
секте које су биле производ религијске анархије која је владала током грађанских 
ратова, а након обнављања монархије 1660. године и енглеске цркве 1662. године, 
чини се да нонконформисти такође имају мало заједничког. 

Ако желимо да имамо праву слику о пуританцима, морамо узети у обзир 
како пуританске списе тако и званичне записе њихови савременика који су им 
били противници. Многобројни списи обе стране оставили су богато наслеђе 
које непрестано инспирише и пуни ту ризницу до данашњих дана. Постоји нит 
која се провлачи кроз време и простор, нит која по многима спаја све те варијан-
те протестантизма. Према Спуру, суштинска сличност међу пуританцима која 
се одржала током седамнаестог века, иако за неке само делимично, произлази 
из убеђења сваког појединца о личном спасењу које долази без личне заслуге по 
милости Божијој, потребе за видљиво побожним начином живота кроз активно 
чланство локалне цркве новозаветног модела која својим деловањем утиче на 
своју парохију, али и нацију. Једна од најважнијих карактеристика пуританизма 
била је веза између теологије и личног духовног искуства сваког верника, па тако 
Бањан на крају увода у Ходочасниково Путовање позива да сами проценимо на-
писано: „lay my Book, thy Head and Heart together” (Бањан 1984: 7). У исто време, 
тај нагласак на личним откривењима библијских истина и учења је свакако био 
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једна од покретачких сила умножавања различитих деноминација и секти. Пу-
ританце су савременици препознавали према стилу побожности јер су они на 
одређени начин балансирали између духовности и разума, док су секте стављале 
духовно искуство изнад разума. Пуританска традиција утемељена на веровању у 
апсолутни ауторитет Светог Писма надахнутог Духом Светим отворено је одба-
цила оне секте, међу којима су најпознатији квекери, које су веровале да је лично 
откривење примљено од Духа Светог изнад откривене Божије воље у Библији 
(Спур 1998: 7). 

Евидентно, оно што је било заједничко различитим протестантским дено-
минацијама свакако је било одбацивање врховне власти папе, католичког систе-
ма миса, индулгенција, чистилишта, молитве свецима и молитве за мртве, али и 
постављање Светог Писма, Духом Светим надахнутог, као врховног ауторитета. 
Оно што је свакако препозатљиво у свим пуританским списима јесте да је пури-
танска религија била религија Речи у којој је читање, проповедање и деловање 
у скаду са Речи, Светим Писмом, имало централно место. На богослужењима 
која су трајала и по два сата, уз певање псалама, кроз проповеди су тумачене 
библијске приче из којих су извлачене поуке и практични савети за свакодневну 
побожност чиме су, уз примере разних молитви из популарних приручника за 
побожност, и „главе и срца пуњена Библијом” (КПП 2008: 202). Приручници за 
побожност су били додатна спона између форме и суштине, теорије и праксе, а 
за највише коришћен приручник сматра се Примена Побожности који је Луис 
Беили написао 1612. године, аутор многих дела, познат по чувеној тврдњи да 
нема истинске побожности без познавања бога, нити добрих дела без човековог 
познавања самог себе. 

С тим у вези је био још један од пуританских доприноса реформи хришћан-
ства, брисање разлике у степену побожности свештенства и обичних људи јер 
је вреднована „побожност срца” појединца који је део Цркве, Христовог Тела, 
коју чине они који су дали завет да ће обожавати бога и помагати једни друге да 
истрају у побожности. Штавише, пуритански свештеници су озбиљно схвата-
ли своју улогу учитеља теолошких учења и надгледали главе породица у њихо-
вој одговорности да поуке пренесу члановима породице и слугама (КПП 2008: 
195−202). Може се рећи да је жеља за практиковањем побожности била филтер 
који је сваку другу врсту забаве у њиховим очима претварао у губљење време-
на, одакле је и потекла идеја да се уведе забрана таквих активности недељом, 
што су Џејмс I 1617. године, а потом и Чарлс I 1633. године законом одбацили. 
Њихову праксу да недељом имају вишечасовно јавно обожавање кроз молитву 
и певање псалама многи су приписивали фанатизму, али никако се не сме изгу-
бити из вида да оно што је суштинска заслуга реформације јесте веровање да је 
Бог доступан свакоме без људског посредника, те да је толико волео човека да је 
дао свог једнородног сина да умре да би човек могао да опет има блиски однос 
са Богом. Управо то одвајање од овог света, не само кроз специфичну духовност 
и практичну побожност већ и кроз одбацивање пракси модерног друштва, из-
градило је слику у очима других због које је, између осталог, назив пуританци 
добио негативну конотацију.

Кибл у свом раду Пуританизам и књижевност, издатом у оквиру Кеим-
бриџевог Приручника о Пуританизму, назива пуританизам „изразито књишким 
покретом”, позивајући се на чињеницу да је писана реч управо допринела ши-
рењу њихових идеја. Већина религијских списа седамнаестог века је била пури-
танска, укључујући неколико бестселера који су чак доживели више десетина 
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издања већ до краја века. До краја века издато је двадесет и друго издање Бања-
новог првог дела Ходочасниковог Путовања, дакле једном годишње с обзиром 
на то да је прво издање изашло 1678. године (KПП 2008: 309). Управо су темељна 
веровања пуританизма попут веровања у Божију Реч и Радосну Вест коју треба 
свакодневно проучавати и преносити допринела да пуританци схвате да писана 
реч иде даље и остаје дуже, па је заправо из овог веровања произашла река раз-
личитих списа; посланица, поука, пророштава, тужбалица, дневника и аутобио-
графија. На почетку века било је око 15% писмених људи, док је тај број нарастао 
на око 30% до краја века (Креси 1980: 72−75). Пуританци су описмењивање људи 
видели као алат неопходан за процес посвећења који је отварао ризнице Божијих 
тајни из Речи. Њихови рукописи су били превасходно намењени широким маса-
ма, посебно социјално маргинализованим људима који нису имали ни прилику 
ни могућност да читају ни књижевне текстове ни политичке памфлете. Пури-
танци нису издавали књиге да би биле смештене у библиотеке, већ да би доспеле 
широм земље у руке сиромашних те су неретко штампане скраћене верзије које 
су продаване по ниским ценама што је, према КПП, био случај и са Ходочаснико-
вим Путовањем (2008: 311). Групно читање наглас и позајмљивање књига било је 
распрострањено и охрабривано.

Пуритански напори да се читање књига рашири међу обичним пуком 
створило је сцену на којој читање више није било само за привилеговане, оне 
из високих слојева друштва, што је допринело припремању терена за развој ро-
мана. Пуританци нису учени само да читају већ да критички посматрају сваки 
текст, уверење утемељено на често цитираним библијским стиховима из петог 
поглавља Прве посланице Солуњанима „све проверавајте” и једном од њихо-
вих темељних веровања, веровање у ауторитет Библије и директну везу са Бо-
гом Оцем кроз Духа Светог. Слика Бога оца који је дао свог сина да би се људи 
могли несметано и директно вратити у однос са Створитељем, какав су имали 
Адам и Ева у Еденском врту, инспирисала је многе неучене људе да пишу о свом 
личном искуству обраћења, што је такође била нова кулиса на сцени тог доба 
на којој су се појавиле и жене писци. Када се све ово узме у обзир, не можемо да 
се не сложимо са Кибловом тврдњом да је управо овакво деловање пуританаца 
допринело демократизацији штампе (КПП 2008: 311−312). Најпознатији пример 
прокламације слободе штампе свакако је Милтонова Ареопагитика. Паралелно 
уз развој штампарства развијала се и цензура, и како то одлично осликава це-
локупна историја човечанства, уз цензуру развијале су се стратегије избегавања 
исте кроз објављивање анонимних и неодобрених издања. Многи извори наво-
де да је од шездесет Бањанових објављених дела само Ходочасниково Путовање 
прошло целокупну званичну процедуру ауторизације (КПП 2008: 312−313). На 
неки начин писање и издавање пуританских списа био је удружени подвиг пи-
саца, штампара и продаваца, рођен из жеље и потребе да се надмудри званична 
државна цензура, а са циљем ширења порука на радикалније, дубље предање и 
промене унутар црквених обичаја и пракси. 

Једна од препознатљивих карактеристика пуританизма била је заокупље-
ност човеком коме је Творац дао савест која заправо треба да буде канал комуни-
кације, дакле веза са Створитељем који, како Милтон наводи у Изгубљеном Рају, 
пре бира чисто срце него било који храм те Бањан, па чак и Милтон, позивају 
читаоце да просуђују на основу Божије Речи и истичу своју неукост. Такође, при 
окупљањима пуританци су неговали препричавање личних искустава при об-
раћењу, самоиспитивање и размишљање о духовном напретку што је на неки на-
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чин не само поставило темеље писања духовних аутобиографија као препозна-
тљивог жанра пуританског писања већ је и допринело развоју романа као жанра. 

3.	 Ходочасниково Путовање: исти рецепт другачији укус

Речник књижевних појмова дефинише Ходочасниково Путовање као „нај-
познатију алегорију у енглеској књижевности (а можда и у свету)” (Кадон 1979: 
24). Бањан, котлокрпа и самоуки проповедник, после рестаурације је, због својих 
верских уверења, провео доста година у затвору, где је и написао Ходочасниково 
Путовање и аутобиографију Милост која је обасула највећег грешника. Написао 
је још неколико дела настојећи да и на тај начин проповеда Божију Реч. За раз-
лику од свог савременика Милтона, Бањан није био образован, али се сматра за 
„једног од оснивача романа у Енглеској и претечом Дефоа” (Шерок 1976: 102). 

Први део Ходочасниковог Путовања, у коме Христијан оставља своју поро-
дицу и креће на пут покајања, објављен је 1678. године, а његов велики успех на-
вео је Бањана да 1684. године објави и други део у коме Христијана, Христијанова 
жена, и деца полазе за њим. Своје ходочаснике Бањан је сместио на Краљев Пут, 
који води од Града Пропасти преко мочваре Малодушја, Брда Тешкоћа, Долине 
Сенке Смрти, Вашара Таштине и потом преко Реке Воде Живота до Небеског Гра-
да, где на крају породица бива сједињена. На том путу пуном изазова и борби 
Христијан, а касније и његова породица, срећу оне који су ту да им помажу; Је-
ванђелиста, Тумач, Верујући, Надајући, Милосрђе, господин Велико Срце и оне 
који су ту да им одмажу; Тврдоглави, Светски Мудријаш, Лакоми, Себичњак, Апо-
лион итд. Други део, можда мање упечатљив, свакако употпуњује први, а заједно 
дају хришћанску и етичку поруку о потреби трагања за спасењем, добротом и ис-
тином и уклањањем од греха. Бањан користи Библију, библијске истине, приче и 
симболику, као сцену за целу плејаду ликова у живописном пејзажу чиме заправо 
успева да ослика суштину животних борби протканих мудрошћу за практичну 
примену Божије Речи, чему придоносе многе напомене које стоје уз текст, мо-
тивишући читаоца да застане и размисли о себи. Свакако, кључ успеха и адут 
у Бањановим рукама био је разумљив народни језик, те је многим генерацијама 
све до позновикторијанског доба ова књига била омиљена лектира, која је касније 
преведена на преко сто језика те је и данас актуелна у хришћанским земљама, па и 
у Србији, што сведочи и најновији превод на српски из 2013. године. 

Оквир пуританске представе о хришћанском животу као путовању нала-
зимо у једанаестом поглављу посланице Јеврејима где се хришћани називају 
„странцима и дошљацима на земљи” који траже „небеску отаџбину”6, мотив 
који је и Бањан уградио у структуру Ходочасниковог Путовања. Путовати по 
путу живота није лако и захтева духовну будност и поучљивост коју Незнање, 
и њему слични, нису имали, па су трагично завршили, а свака мука итекако 
има смисла јер води ка „круни спасења” – вечном животу7. Поред мотива пута 
и путовања, мотив борбе је још једна кулиса коју Бањан преузима из ризнице 
борби описаних у Библији; Христијанова борба са самим собом, породицом или 
уверењима разних људи који су на његовом путу да га одврате од уједињења са 
Створитељем. Јевађелиста упозорава Верног и Христијана да ће се засигурно су-

6	 Посланица Јеврејима 11:13−16
7	 Прва посланица Коринћанима 9:24
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срести са многим невољама и кушњама на путу у Краљевство Божије и позива 
их на истрајност и захвалност (Бањан 1984: 71). 

Пуританизам је стављао изазов пред појединце да сами постану хероји чије 
битке се одвијају у свакодневном животу; неке често неприметне и наизглед не-
важне битке које дугорочно гледано воде у живот или смрт што је Бањан показао 
у ситуацији када Христијан губи сертификат који му је потрбан за улазак у Не-
бески Град, пошто на Брду Тешкоћа одабере погрешан пут и заспи (Бањан 2013: 
36−39). Моралне одговорности и духовни захтеви су представљени кроз ту бор-
бу, устрајност и пожртвованост, што јача човека изнутра и извана, а битка жи-
вота је заправо маратон и они који издрже и надвладају околности ослањајући 
се на помоћ Свемогућег завршавају ту трку, како је то апостол Павле сликовито 
описао у Првој посланици Коринћанима, аналогорији често коришћеној у пури-
танским књигама. Тај маратон се трчи на стази живота на којој чекају многе бор-
бе, препреке и избори што је и Бањану послужило као кулиса и за Свети Рат 
и за Ходочасниково Путовање, а позорница је свакако темељна доктрина Новог 
Завета записана као Исусове речи „ја сам пут, истина и живот” у јеванђељу по 
Јовану8. Посвећење је, за разлику од обраћења, доживотни процес.

Бањан је имао жељу да жар своје личне вере пренесе даље, али је успео да 
изнесе универзалне истине животне борбе како из личног искуства тако и из 
искуства које је имао као проповедник у раду са људима. Вишеслојна симболика 
Краљевог Пута деценијама је платформа разним тумачењима, а с друге стране, 
Бањанов аутентичан приказ практичности и примењивости библијских истина, 
уоквирен у његову личну слику Бога који воли човека, остао је инспирација до 
данашњих дана. Путовање које је искористио као оквир за своју причу прерасло 
је у вешт портрет живота, па ову књигу могу читати изнова чак и они који не 
траже само хришћанску симболику. Разне околности на које наилазе јунаци могу 
да се посматрају у исто време као хришћанска симболика и као универзални 
животни принципи. Када Христијан нађе Књигу, он се покаје за начин на који 
је до тада водио живот и крене из Града Пропасти у Небески Град, али оно што 
постаје јасно на крају књиге јесте да је Бањан такође испричао причу покајања 
које је промена начина размишљања, деловања и разумевања сопствених огра-
ничења. Затим, битка са Аполионом у Долини Понижења, где Христијан треба 
да употреби Обећања, истине против лажи, да би савладао непријатеља, уједно 
је универзално место на коме су тестиране теорије о животу које мислимо да 
имамо у себи, а које су истински наше само кад се потврде кроз животне ситу-
ације. Такође, Вашар Таштине није само слика борбе духовних и световних су-
протности већ и место сукоба оних који не мисле исто, сукоба вечно присутних 
кроз историју људске расе. Уједно, оно што се одиграва на Вашару у првом делу, 
па затим у другом делу, показује да иста препрека или околност није иста врс-
та борбе за различите људе у различитим сезонама живота. Место где је Верни 
погубљен, а Христијан једва извуче живу главу, за Христијану и њене сапутнике 
представља место бројних победа. Где Верни умире мученичком смрћу након 
што га порота састављена од Љубитеља Новца, Безобзирног и Злобног осуди на 
смрт, Христијана и остали сусрећу људе попут господина Истинољубивог, си-
нови Самуел и Јосиф се жене, а Сажаљива служи сиромашнима (Бањан 2013: 
246−252). Истина, Бањан на Краљев Пут ставља многе баре, јаме, јарке, брда али 
и места одмора и утехе, у сваком случају, своје Путнике опрема за битке које 

8	 Еванђеље по Јовану 14:6
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их чекају дајући им „Мач, Штит, Кацигу, Оклоп, Молитву и Ципеле које се не 
троше”9 (Бањан 2013: 47−48), чиме директно упућује на хришћанску симболику 
коришћену у посланици Ефежанима. Међутим, оно што Бањану такође полази 
за руком јесте да између редова прикаже како животне борбе опремају и јачају 
оне који желе да се боре и траже начине да наставе да иду према своме циљу. 

4.	 Закључак

Теолошка окосница Ходочасниковог Путовања је практичне природе, при-
мењива и говори о стварном животу кроз примере узрочно-последичних веза 
у животним сиутуацијама, а не теоријска и метафизичка. Борбе, које су прика-
зане као напредовање према циљу кроз савладавање разних околности, људи и 
унутрашњих борби, главни су извор универзалног реализма којег нуди Ходоча-
сниково Путовање, одакле и долази тај другачији укус овог дела међу многоброј-
ним пуританским списима тог доба, а уједно и платформа која је омогућила по-
истовећивање многих генерација са јунацима ове алегорије до данашњих дана. 
Бањанов Христијан није читао приручнике о побожности, није слушао пропове-
ди, већ је нашао Библију и пресведочен поруком коју је прочитао, кренуо на пут 
на коме се ухватио у коштац са животом. Бањан га није улепшавао, већ га је при-
казао са врлинама и манама, добрим и лошим одлукама, храброг и сломљеног. С 
једне стране, Христијан је човек који је поверовао у Јеванђеље, свестан својих не-
савршености и ограничености, вером кренуо према обећањима, а с друге стране 
Христијан је Човек и његово путовање је алегорија самог Живота. 
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The Pilgrim’s Progress by John Bunyan: the same recipe but 
different taste of puritan writing

Summary

This paper presents the puritan waves on the shores of England and their impact on the society and 
literature through the prism of Banyan’s allegory that marked the period with its uniqueness. The 17th cen-
tury gives birth to the contraries present throughout all spheres. Charles II and the aristocratic ethos of his 
court retaliate for the puritan censorship by adding the other extreme to the scene of the English society. The 
conflict between Royalists and Parliamentarians, Anglicans and Puritans together with increasing interest 
in science and philosophy, as well as numerous economic difficulties such as the Civil war, the Plague and 
the Great Fire, directed the path of England towards materialism and principles of classicism. Among many 
Puritan writings, on the literary scene where the names of Shakespeare, Milton and Dryden echoed, Bunyan 
appears unintentionally but remains permanently with his allegory The Pilgrim’s Progress as an example of 
„the best known allegory in the English literature”, according to the Cuddon’s dictionary of literary terms 
(1979: 24). Bunyan used the everyday language of 17th century as a trump card up his sleeve combining fic-
tion and moral biblical teachings in the form of allegory. On the one hand, multidimensional symbolism of 
the King’s Highway has been a platform for various interpretations for decades, on the other hand, Banyan’s 
authentic presentation of applicability of biblical truths framed in his personal image of the loving God, acts 
as inspiration to the present days. 

Key words: life, journey, form, essence, love.
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Крагујевац

Визије о Ирској у делима Шоа и Џојса

Овај рад анализира како су Шо и Џојс видели и приказали Ирску у својим делима. 
Рад узима у обзир поступање Енглеза према ирском народу и култури током колонијалне 
ере, нарочито током 19. и почетком 20. века. Централни део рада се бави делима двојице 
писаца. Прво ћемо истражити како је Џорџ Бернард Шо видео Ирску у својој драми Дру-
го острво Џона Була. Други аутор који ће бити анализиран је Џејмс Џојс. Анализом ће 
прво бити обухваћени Џојсови критички радови. Након тога фокусираћемо се на његова 
два књижевна дела, Даблинце и Портрет уметника у младости, који показују како је 
Џојс успео да у своја дела укључи своју јединствену визију о Ирској. У закључном делу, 
виђења ова два аутора се компарирају и контрастирају. Оваквим приступом бићемо у 
могућности да сагледамо и установимо у којој се мери визије о Ирској у делима Шоа и 
Џојса подударају, односно разилазе.

Кључне речи: Ирска, Шо, Џојс, Енглеска, колонијализам.

Увод

На простору Старог континента Ирска је земља са једном од најдужих књи-
жевних традиција. Старије од ње су само грчка и латинска књижевност. Током 
своје дуге литерарне историје, ова мала, острвска земља, изнедрила је многе ве-
лике ауторе као што су Џонатан Свифт, Оскар Вајлд, Џорџ Бернард Шо, Семјуел 
Бекет, Џејмс Џојс. Дела ових, али и многих других ирских писаца, и данас се с 
правом сматрају ремек-делима целокупне светске књижевности.

Историју Ирске је у великој мери обликовала њена суседна земља, Енглеска, 
нарочито током 19. и почетком 20. века, када је Ирска била под енглеском коло-
нијалном влашћу. Током тог периода, Ирска је била суочена и са културном и 
националном субјекцијом. Како је то осећати се Ирцем, постало је питање које је 
требало упутити Енглезима, ,,јер је сам појам уједињеног националног идентите-
та, као и онај уједињене Ирске као административног ентитета, енглеска инвен-
ција” (Кајберд 2005: 1)2. Последица таквог понашања Енглеске јесте формирање 
стереотипа о Ирцима, што значи да су им, сем анимозитета који су гајили према 
Ирцима, Енглези придодавали и разне атрибуте. За Енглезе Ирци су били жен-
ствени, поносни, непромишљени. Поред ових карактеристика, у новинама тог 
доба објављиване су и слике Ираца на којим су они приказивани као мајмуноли-
ке фигуре, чиме су већ напети односи узмеђу два народа добили нову димензију. 
Тако, вештачки створена слика о њима отишла je у свет, где су је многи прихва-
тили као истиниту, само зато што су веровали у закон који налаже да је јачи увек 
у праву. Такође, Енглези су на Ирску гледали као на ,,лабораторију у којој могу 
да спроводе експерименте” (Кајберд 1995: 1). На тај начин су Енглези могли да 
пробају нове идеје у Ирској да би потврдили њихову корисност.

1	 devla28@gmail.com
2	 Превод аутора рада. Сви цитати из литературе на енглеском језику наведени су у преводу аутора 

овога рада.

Прегледни рад
821.111-2.09 Shaw B.

821.111.09 Joyce J.



Визије о Ирској у делима Шоа и Џојса

470

Ирска тог доба је била и дом многим великим писцима. Неки од њих су сма-
трали да боравак у Ирској не би био погодан и плодоносан за њихове литерарне 
каријере. Један од разлога таквом стању ствари може се издвојити претпоставка 
да они не би напредовали више него што би им Ирска то дозволила. Чини се да 
би њихова стваралачка способност била у опасности да пресахне да су остали у 
својој домовини која је, с друге стране, била под ригорозним и репресивним ре-
жимом колонизатора. Стога, видевши своју земљу као место где су успех, развој 
и слободан, уметнички дух само фантазмагоричне аспирације, они су је напус-
тили, неки од њих чак и перманентно. Међутим, они који су се одлучили за жи-
вот у егзилу нису били ни налик онима који су се одлучили да остану. Куда год 
да су одлазили, они су, како каже Деклан Кајберд, ,,понели са собом нешто што 
су они који су остајали код куће ретко преузимали на себе: идеју о Ирској” (2006: 
24). Такви су били и двојица егзиланата којима се овај рад бави: Џорџ Бернард 
Шо и Џејмс Џојс. 

Џорџ Бернард Шо и Ирска

Шо је своју родну Ирску напустио и отишао у Енглеску када му је било свега 
двадесет година, да би је поново посетио двадесет осам година касније и то на 
инсистирање своје супруге Шарлот. Шоова одлука да напусти Ирску допринела 
је утиску да је он заправо енглески писац који је писао ,,имајући на уму енглеску 
публику” (Грифит 2003: 191). Оваква позиција се може довести у питање узи-
мајући у обзир Шоову следећу изјаву: ,,Никада нисам устао нити скинуо свој 
шешир током извођења енглеске националне химне све док Ирска није постала 
такозвана Слободна држава Ирска” (Гејен 2002: 2003). Из ове изјаве може се из-
вести закључак да је Шо недвосмислено подржавао своју земљу у борби за сло-
боду. Међутим, да бисмо видели шта Шо као Ирац, али и као драматичар, има да 
каже о својој родној земљи, окренућемо се његовој драми коју је насловио Друго 
острво Џона Була. 

Ову драму Шо је написао 1904. године на захтев Вилијама Батлера Јејтса, 
,,као патриотски допринос репертоару Ирског литерарног позоришта” (Шо 1916: 
v). Али драму је сам Јејтс касније и одбио наводно због њене дужине. Међутим, 
Шо тврди да је драма ,,била неприкладна према целом духу нео-гелског покрета, 
који је наклоњен ка креирању нове Ирске према својим идеалима, док је моја 
драма веома јасна представа стварне старе Ирске” (Исто). Следствено томе, дра-
му можемо посматрати као један својеврсан пример комада који је обухватио 
јаке и слабе, добре и лоше, лепе и мање лепе аспекте Ирске, као и самих људи 
који сачињавају њену есенцију.

 У првом чину драме упознајемо главне протагонисте Томаса Бродбента, Ен-
глеза, и Лерија Дојла, Ирца, инжењере нискоградње који раде за једну лондонску 
фирму. Већ с почетка назире се тема стереотипне репрезентације Ираца, која ће 
постајати све доминантнија како драма буде одмицала. Ти стереотипи су најпро-
минентније артикулисани од стране Бродбента, који се спрема да посети мало 
ирско место Роскален, иначе родно место Лерија Дојла, како би тамо изградио 
одмаралиште. На тај начин, и пре него ли нас Шо пресели на Друго острво Џона 
Була ,,питање стереотипа постаје од централне важности за структуру драме” 
(Кент 2006: 165). Међутим, стереотипе који су дубоко укорењени у Бродбентов 
ум руши његов партнер, Ирац, Лери Дојл. Иако се он дистанцирао, како физички 
тако и душевно, од своје домовине, Дојл показује завидно познавање особина 
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својих сународника. Кључна реч која доминира његовим дискурсом јесте машта: 
,,Машта Ирца никада не напушта, никада га не уверава, никада га не задовољава; 
али га чини таквим да он не може да се суочи са реалношћу, нити да се носи са 
њом, нити да рукује њоме, нити да је победи” (Шо 1916: 19). Машта, коју Дојл 
овде живописно образлаже, може се довести у везу са поменутим стеротипима, 
јер се чини да је машта коју Ирци поседују толико снажна и свеобухватна да 
тежи да покори себи цело биће, контролишући на тај начин његова осећања и 
поступке. Иако добро познаје своје сународнике, за Дојла се не може рећи да 
поседује ове карактеристично ирске особине. Разлог томе може се наћи у само-
наметнутој удаљености која лежи између Ирске и њега, али и у чињеници да у 
Дојлу постоји страх да ће типично ирска машта преузети контролу и над њего-
вим бићем и преобратити га у типичног Ирца. Иако у почетку амбивалентних 
осећања кад је реч о одласку у Роскален, Дојл напослетку пристаје да заједно са 
Бродбентом посети своје родно место. Радња се након првог чина премешта из 
града у рурално подручје, из енглеског колонијалног центра ка колонизованима.

Дојлова слика ирске маштовитости се у овом тренутку може сагледати и ис-
кусити у самој земљи одакле је и потекла. Прва особа коју срећемо јесте бивши 
католички свештеник Питер Киган који прича са скакавцем. У једном тренутку, 
овај посве необичан разговор поприма нову димензију:

„ЧОВЕК: Шта би рекао да је ова земља: пакао или чистилиште?
СКАКАВАЦ: Х.
ЧОВЕК: Пакао! Вере ми, бојим се да си у праву. Питам се шта смо ти и ја учинили 
док смо били живи да будемо послати овде” (32).3

Питање које Киган упућује скакавцу је интригантно. Он сматра да Ир-
ска може бити окарактерисана као пакао или чистилиште. Бинарна опозиција 
пакла и раја је овде изостављена и замењена другом, неуобичајенијом. Рај је у 
потпуности искључен из Киганове концепције и замењен је чистилиштем. Али 
из овог дијалога закључујемо да се и само чистилиште одбацује као могућност, 
остављајући тако пакао као једини прикладан еквивалент Ирској, где су Киган и 
скакавац бачени да живе, као по некој казни. 

Иако Киган више није свештено лице, он је и даље једна врста проповедни-
ка. Хесет, који је своју студију засновао на виђењу келтске расе Метјуа Арнолда, 
наводи да Киган налази своје место ,,у келтској традицији као што ју је Арнолд 
дефинисао. У ствари он је сам Друид” (1982: 22). Друид је био тај који је про-
поведао о животу после смрти и који је сматрао да су они који се односе према 
овом свету као правом ,,помало луди” (21). Међутим, овде је Киган тај кога на-
род Роскалена сматра за лудака и у извесном смислу за отпадника од друштва. 
Иако је по свом убеђењу сличан друиду, он се не може посматрати као такав када 
је реч о његовој проповеди јер његове речи не падају на плодно тле. Својим ре-
чима Киган покушава да народу објасни шта је Ирска представљала, представља 
и шта може у будућности да представља, међутим готово нико од становника 
Роскалена не жели да чује шта Киган има да каже. Он је једини који може да види 
Ирску из другачијег угла зато што је био у прилици да буде изван ње. ,,Никада 
нисам знао како моја рођена кућа изгледа све док нисам изашао из ње” (Шо 1916: 
38). Овакво Киганово схватање подсећа на Оскара Вајлда и његово виђење да се 
,,кроз контакт са уметношћу других земаља модерна ирска култура може пре-
обликовати” (Кајберд 1995: 2). Киганов живот се може посматрати са ове тачке 

3	 Назив човек се, с почетка другог чина, користи да заправо означи Кигана. 
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гледишта. Током свог одсуства, он је успео да стекне нове увиде о Ирској који су 
му омогућили да обликује своје нове ставове. 

За разлику од Кигана, становници Роскалена су заокупљени својим свако-
дневним проблемима и нису у могућности да сагледају ширу слику која им се 
нуди у Кигановој реторици. Задобивши натраг своју одузету земљу, што има 
своје корене у историји Ирске, људи попут Леријевог оца Корнелијуса, Мета 
Хафигана и Барнија Дорана су тренутно у потрази за својим потенцијалним 
представником у Парламенту који би штитио њихова права која сад полажу над 
својом земљом. Они се у први мах окрећу Лерију Дојлу који огорчено одбија так-
ву понуду. Схватајући да у Лерију не могу пронаћи свог представника, они се 
обраћају ником другом до Томасу Бродбенту, главнокомандујућем колонизато-
ру. Својом слаткоречивошћу Бродбент успева да убеди становнике Роскалена у 
своју оданост према ирском народу и њиховим тежњама. Не могавши да виде 
да је то заправо само Бродбентова маска, они га бирају као свог представника 
и тиме су несвесно изгубили своју земљу још једном. У жељи да се заштите од 
Владе, они су упали у замку постављену од стране Бродбента који тежи само 
ка остваривању профита. Од овога тренутка, сва његова будућа деловања биће 
усмерена ка покороавању овог малог места путем изградње одмаралишта, које 
ће Бродбенту и његовој компанији донети само профит. 

Међутим, ефикасност коју Бродбент пропагира, а која је у блиској пове-
заности са праксом колонијализма, не остаје неоспорена. На крају драме, на 
сцену ступа Киган, који ће се, као и више пута раније, суочити са Бродбентом, 
али и Леријем Дојлом. Ту, на земљи која ће ускоро бити претворена у терене за 
голф, хотеле и многа друга комерцијална здања, два супротстављена ума, два 
супротстављена сензибилитета, неисцрпна ирска машта и енглеска колонијал-
на ефикасност, сусрећу се последњи пут. Бродбент објашњава Кигану како ће 
направити ,,Рајски град од Роскалена” (Шо 1916: 119), што ће постићи својом 
ефикасношћу јер, према њему, ,,свет припада ефикаснима” (121). Насупрот 
оваквом комерцијалном ставу борави једна сасвим другачија, Киганова визија 
Ирске, која трансцендира све овоземаљске аспирације: ,,Моја земља није Ирска 
нити Енглеска, већ цело моћно краљевство моје Цркве. За мене постоје само две 
земље: рај и пакао; два стања људства: спасење и осуда на муке” (124). Присутни 
Лери Дојл описује ову Киганову маштовитост као ,,сањарење, сањарење, сања-
рење, сањарење” (125). И, доиста, Киган се може описати као неко чија су машта 
и сањарење ирског квалитета. Његова визија Ирске је идеалистична и укорењена 
у вери, док је Бродбент и Дојл замишљају као комерцијалну Утопију, коју ће у бу-
дућности можда и моћи да досегну и остваре. С друге стране Киганова Утопија 
је неостварива на простору Ирске. Она се, пак, уздиже изнад ње и трансцендира 
је, налазећи своје уточиште у вечном царству Раја. У овој драми, Шо ослика-
ва Ирску која је растрзана на две крајности: једном влада реализам, док другом 
влада машта и сањарење. Над обе ове крајности надвија се мрачна сенка коло-
нијализма која на крају односу победу, ма колико она ефемерна и пролазна била. 

Џејмс Џојс и Ирска

Године 1905. Шо је на кратко посетио своју родну земљу, након што је био у 
егзилу двадесет девет година. Три године раније, Џејмс Џојс је напустио Ирску и 
тако започео добровољни живот егзиланта. За разлику од Шоа, Џојс је изабрао 
континенталну Европу као место свог егзила. Џојс је Ирску сматрао ,,малом, 
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назадном, ограниченом, оскудном, подлом” (Гибсон 2006: 15). Међутим, иако је 
Џојс гајио негативан став према Ирској, сама Ирска никада га није напуштала. 
Џојс је очајнички покушавао да се олободи њеног утицаја и да тако постигне 
,,уметничку независност” (Дин 2004: 28). Али то није био лак задатак за Џојса, 
барем у погледу његове стваралачке способности. Чини се да је његов ослабље-
ни вид био стално управљен ка Ирској и следствено томе, она је постала једна 
од главних тема његових дела. На пример, Џојсово познавање Даблина је било 
такво да ,,ако би Даблин био уништен, он би се могао реконструисати из његових 
књига” (Елман 1986: 56). Све ове чињенице указују на то да су Џојс и Ирска били 
повезани на крајње јединствен начин, у шта се можемо непосредно уверити чи-
тајући његова дела.

Док је још увек боравио у Ирској, Џојс је написао чланак под називом ,,Дан 
бучне руље” у коме је критиковао становиште многих писаца који су били део 
покрета под називом Ирски литерарни препород4, а који је настојао да повеже 
ирску прошлост са ирском садашњошћу, с тим што се ирска књижевност може 
оживети имајући у виду првенствено њену традицију. Међутим, Џојс је био 
другачијег мишљења. Он је веровао да се препорођене, старе традиције не могу 
користити ,,било да помогну амбициозним писцима било да умире масе” (Нолан 
2002: 23). По њему, дакле, уметност треба да буде изолована од прошлости. Она 
мора да пронађе свој глас и израз, чија независност сада зависи од уметниковог, 
у овом случају ирског, раскида са прошлошћу, али и од уметникове изолације 
од групе. Овакво Џојсово виђење је у нескладу са виђењем једног другог егзи-
ланта, Т. С. Елиота. У свом чувеном есеју ,,Традиција и индивидуални таленат”, 
Елиот каже следеће: ,,Ниједан песник, ниједан уметник нема сам за себе целови-
то значење. Његов значај, оцена његовог дела јесте оцена његовог односа према 
мртвим песницима и уметницима” (1963: 35). Уметник се не може изоловати од 
историје зато што су и они који су пре њега писали неизбежно одређивали њего-
ву уметност, али и уметност свих његових савременика, који ће такође утицати 
на писце који буду стварали после њих. Једна оваква концепција може се озна-
чити и као кредо ирских покрета које Џојс критикује. Имајући овакво гледиште 
у виду, чини се да је, као и Шо, Џојс хтео да представи Ирску онакву каква она 
јесте, а не онакву каква би требало да буде. 

У своје критичке радове Џојс је дакле унео своја запажања о Ирској, али је 
притом изнео и своја размишљања о уметности. Као уметник, Џојс је у својим 
романима означио Ирску као једну од главних тема. Колекцију приповедака под 
насловом Даблинци Џојс је, како наводи, написао са следећим циљем: ,,Моја на-
мера је била да напишем поглавље о моралној историји моје земље и изабрао сам 
Даблин за место радње јер ми се тај град чинио центром парализе” (Париндер 
1984: 41). Свака приповетка у колекцији се може посматрати кроз призму пара-
лизованости, чиме се стиче утисак да је цела Ирска парализована и непомична 
како у буквалном, тако и у метафоричном значењу. То је земља која хвата у замку 
све који у њој бивствују, не допуштајући им да побегну из загушљиве атмосфере 
која се ствара у Ирској. Тако, Ивлин из истоимене приповетке није у стању да се 
одвоји од своје родне земље и оде са својим момком у Буенос Ајрес, иако је њен 
живот у Даблину тежак и прожет болом: ,,Не! Не! Не! Немогуће је. Њене шаке 
махнито су стезале гвожђе. Опкољена морима, крикнула је у очају!” (Џојс 2009: 
34). Привлачној сили Ирске се не може лако одупрети и оно што преостаје јесте 

4	 Истакнути писци овог покрета су били Вилијам Батлер Јејтс, Леди Грегори и Џон Синг.
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патња и бол, који у другим причама израњају из теме колонијализма. На пример, 
на крају приповетке ,,Арабија”, један дечак долази на вашар да би купио поклон 
за Менганову сестру, према којој гаји симпатије. Девојка од које дечак жели да 
купи поклон је из Енглеске, што указује на то да је ,,сама роба још један начин 
за Енглеску да профитира од хронично незадовољних грађана колонизоване 
Ирске” (Ленард 2004: 91). Комерцијализам колонизатора је неумољив на више 
начина. Дечак, који је из љубави према Менгановој сестри дошао на вашар, схва-
тајући да нема довољно новца, одлази са њега са осећањима ,,муке и гнева” (Џојс 
2009: 29). Поред тога што су становнике Ирске осиромашили новчано, колониза-
тори су их осиромашили и духовно. Дечакове жеље су осујећене због недостатка 
новца и он остаје са духовном празнином у себи, немоћан да предузме било шта. 

У односу на Даблинце, које прожима реализам, Портрет уметника у мла-
дости је више експерименталног карактера и комплексније структуре и може се 
сагледати као нека врста претходнице за Уликса и Финеганово бдење. Роман Порт-
рет уметника у младости прати живот младог протагонисте Стивена Дедалуса, 
чији ум и сензибилитет осцилирају између два пола, религије и уметности. На 
коначан избор који Дедалус доноси умногоме је утицала и атмосфера Ирске. 

Још као дете, Стивен је у прилици да присуствује жучној расправи која 
доминира божићном вечером у кући Дедалусових. Расправа се одвија између 
Сајмона Дедалуса, Стивеновог оца и господина Кејзија с једне стране и Данте Ри-
ордан са друге. Ова расправа је заправо расправа између ирских националиста 
и католика око судбине која је задесила Чарлса Стјуарта Парнела5, вођу Ирске 
парламентарне партије. Огорчени стањем Ирске после Парнела, Сајмон Дедалус 
и господин Кејзи окривљују католике за сам пад Парнела. ,,Тек што је савладан, 
кидисали су на њега, као пацови у каналу, да га издају и расргну га”, каже видно 
узнемирен Сајмон Дедалус (Џојс 2015: 34). Оваквом изјавом он ставља Парнела 
испред цркве зато што за њега, али и за господина Кејзија, подршка Парнелу зна-
чи показивати ,,непрекинуту везу са побуњеничким ирским духом упркос сва-
ком противном утицају” (Спинкс 2009: 84). Међутим, Данте је спремна да брани 
цркву и њене свештенике. Она назива Парнела издајником и износи свој став да 
су ,,свештеници [...] били увек прави пријатељи Ирске” (Џојс 2015: 39). Кључна 
реч јесте издаја. На крају свог чланка ,,Сенка Парнела”, Џојс, имајући на уму Пар-
нела, износи следећи тврдњу: ,,Они га нису бацили енглеским вуковима: они су 
га сами растргли” (Џојс 2000: 196). Ове речи носе у себи изразиту сличност са 
цитираним речима Сајмона Дедалуса. У случају Парнела, Ирци су били ти који 
су га издали и самим тим су издали и Парнелову борбу са самоуправну Ирску, 
што имплицира да Ирци нагињу ка самодеструкцији. 

Због породичних финансијских потешкоћа, Стивен напушта Клонгоус Вуд 
Колеџ, школу коју је до тада похађао, и цела породица се сели у Даблин који по-
чиње да утиче на Стивена. У себи он почиње да осећа отуђеност која га удаљава 
од људи који га окружују. У свом уму он такође почиње да чује гласове који га 
саветују да, између осталог, следи пут националног препорода. Ти гласови су му 
поручивали ,,да буде веран својој отаџбини и да помогне уздизању њеног језика 
и традиције” (Џојс 2015: 83). Чини се да овим поступком Џојс ставља акценат 
на принципе Гелске лиге, чији је циљ био да удахне нови живот ирском језику 

5	 Постојала је сумња, која се касније показала тачном, да је Парнел био у недозвољеној вези са 
Катрин О’Ши, која је била удата за Вилијама Хенрија О’Шиа. Због тога, католичка црква се 
окренула против Парнела.
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и култури. Стивен се, пак, дистанцира од таквих тежњи јер национални препо-
род ,,од њега захтева да припада групи” (Булсон 2006: 55). Као и Џојс, Стивен је 
мишљења да је уметнику потребна самоћа да би стварао, што представља први 
корак ка уметничком пориву који га тера да постане независтан од било каквих 
националних удружења.

Такав став ће доћи до пуног изражаја у петом и завршном поглављу. Након 
религиског заноса који Стивена обузима у четвртом поглављу, у петом, пак, тај 
занос у потпунсти јењава, а са њим се још више артикулише Стивеново непо-
верење према принципима покрета за национални препород. Стивенов начин 
размишљања је у нескладу са схватањима његовог пријатеља Дејвина, ирског 
националисте. Да би појаснио разлику између њих, Џојс осликава Дејвина као 
младог човека ,,који се ,,заносио тужном легендом Ирске” и чији је ум био об-
ликован ,,далеким нејасним светлостима ирског мита” (Џојс 2015: 175). Стивен 
није у могућности да прихвати филозофију национализма и уметности коју она 
производи јер ,,то подређује машту општој и безличној идеји” (Спинкс 2009: 90).

Тема коју Џојс у Портрету уметника у младости не заобилази јесте и тема 
колонијализма, која најпроминентније фигурира у петом поглављу. У разговору 
између асистента Белведера и Стивена можемо јасно уочити тему колонијализма 
која је овде у блиској спрези са језиком. Асистент, који је енглеског порекла, али 
је сада католичке вероисповести, током разговора каже да никада није чуо за реч 
,,точило” и верује да је то ирска реч6. Булсон тимачи овај неспоразум као ,,сим-
боличну победу колонизованог Ирца над енглеским колонијалним говорником” 
(2006: 55). Стивен међутим осећа како ирски и енглески језик никада неће бити 
исти за њега:

,,Језик којим је он говорио био је његов пре него што је постао мој. Како различито 
звуче речи дом, Христос, пиво, господар са његових усана и са мојих! Ја не могу да 
изговорим или напишем те речи без духовног немира. Његов језик, тако познат и 
тако стран, увек ће за мене бити један научени говор. Ја нисам саставио ни примио 
његове речи. Мој глас се клони од њих. Моја душа бесни у сенци његовог говора” 
(Џојс 2015: 184).
Иако је Стивен невољан да подржи борбу за препород и повратак ирског 

језика, он сматра енглески језик за нешто крајње удаљено од његове концепције 
матерњег језика. На основу овога може се креирати једна шира слика која на-
говештава да ће Ирци и Енглези увек наилазити на међусобне неспоразуме, не 
само око језика, већ и око ширих питања, као што су нација, раса и вера.

У завршном делу романа, Стивенова побуна против система је оцртана у 
неколико разговора које Стивен води са својим пријатељима са факултета. Од 
посебног значаја за његово виђење Ирске је разговор са поменутим Дејвином 
који наговара Стивена да се прикључи Ирском националном покрету. Међутим, 
позивајући се на Парнела и издајство које је претрпео од стране својих сународ-
ника, Стивен је категоричан у свом мишљењу да је ,,Ирска стара крмача која једе 
своју децу” (198). Примењујући слику мита о Дедалу, Стивен каже да ,,[к]ад се 
душа једног човека роди у овој земљи, на њу бацају мреже да би је задржали да не 
узлети. Говориш ми о националности, језику, вери. Ја ћу покушати да у лету ми-
моиђем те мреже” (Исто). Стивен не жели да буде уплетен у ту мрежу коју Ирска 
плете око сваког човека. Уместо тога, он проглашава свој non serviam став. Као и 
Дедал, он ће побећи из лавиринтског простора Ирске, који му не дозвољава да се 

6	 У оригиналу, у питању су речи tundish, која је овде цитирана, и funnel, која се преводи као левак.
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слободно и уметнички изрази. Попут Џојса, Стивен бира да живи у егзилу, али 
на самом крају, у духу заветовања, Стивен казује да одлази ,,да у ковачници своје 
душе искујем још нестворену свест свог народа” (249).

Из свега реченог, намеће се закључак да је Џојсова визија о Ирској нега-
тивног карактера. Земља која је заточена у давној прошлости, али и мучена ен-
глеском колонијалном влашћу јесте место где Џојс није могао да ствара. Такав 
став је пренео и на своје многобројне ликове који су у потрази за слободом, како 
уметничком тако и животном. Сходно томе, али са извесном дозом опрезности, 
може се рећи да је Џојс желео једну будућности окренуту Ирску, где је живот 
могућ, а мисао слободна. 

Закључак

И Шо и Џојс су, на свој крајње јединствен начин, представили родну Ирску 
у својим делима. Иако су је напустили као још увек млади људи, током свог жи-
вота су сматрали за сходно да напишу дела у којима ће Ирска бити једна од глав-
них тема. Шо, као мајстор драмске вештине, изабрао је драму као средство свог 
изражавања. С друге стране, Џојс је био виртуоз у писању романа, па је самим 
тим свој израз пронашао у овом жанру. Оба писца су о Ирској писали на отво-
рен начин, не скривајући своје мишљење, ма како оно позитивно или негативно 
било. Да би приказали право стање ствари, они се нису задовољавали делима 
која би на посредан начин причала причу о Ирској и Ирцима. Напротив, они су 
радње својих дела сместили у центар дешавања, како би публика могла из прве 
руке да види на који начин су они видели своју домовину. Пажљивим читањем, 
могу се идентификовати теме које су заједничке за Шоа и Џојса. Једна таква јесте 
колонијализам. Пре него што су се одлучили за живот у егзилу, оба ова писца су 
живела у колонизованој Ирској, па су, самим тим, томе посветили доста пажње. 
Истини за вољу, сваки од њих је тој проблематици приступио из другачијег угла, 
дајући јој свој печат. 

Џојс и Шо су у својом делима приказали Ирску у не нарочито светлом из-
дању. Поставља се питање да ли је дистанца која је раздвајала њих и Ирску у то-
ликој мери утицала на њихово поимање своје родне земље. Друго, оптимистич-
није питање, јесте да ли су они ипак својим делима хтели да побуде Ирце на једну 
својеврсну промену из које би ирска нација изашла као стварни победник. На 
оба ова питања остаје да се да коначан одговор. Међутим, једно је сасвим извес-
но. То што су били у егзилу није их спречавало да се осврну и сете како је то бити 
Ирац. И бити Ирац за Шоа и Џојса је значило нешто, а то нешто их је навело да 
напишу и оставе будућим генерацијама своју, опет јединствену, визију о Ирској.
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The Visions of Ireland in the Works of Shaw and Joyce

Summary

In this work we analyze how Shaw and Joyce saw and presented Ireland in their works. In the introduc-
tory part, the history of Ireland is examined. The work takes into consideration England’s treatment of the 
Irish people and culture during the colonial era, especially during the 19th and the beginning of the 20th cen-
tury. The main part of the work deals with the works of the two writers. First, we will examine how George 
Bernard Shaw saw Ireland in his play John Bull’s Other Island. The second author that is analyzed is James 
Joyce. Both his critical and fictitious works will be taken into account. The latter encompasses Dubliners 
and A Portrait of the Artist as a Young Man which reveal how Joyce managed to include his unique vision of 
Ireland into his works. The concluding chapter deals with some similarities and differences regarding Shaw’s 
and Joyce’s view on Ireland.

Key words: Ireland, Shaw, Joyce, England, colonialism
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Исидора Белић1

Београд

Слика Италије у путописима Растка Петровића

Рад настоји да испита слику Италије у путописима Растка Петровића, полазећи 
од путописних забелешки Један боем, Торе ди Гајо, Полу Кинескиња – Полу Шпањолка, 
Вече Пруст и Сапутници, које су објављиване у периодици тридесетих година XX века, 
преко путописа-есеја Позориште, позориште! до постхумно објављеног путописа Сици-
лија. У наведеним, жанровски поливалентним путописима, маркирају се изузетне лич-
ности које путописац среће, фриволни разговори о уметности који се воде у урбаном 
миљеу Рима, те проблем хомосексуалности, екстаза тела и карневал, чији (ре)креативни 
потенцијали отварају утопијске просторе једнакости и блиски су хеленским мистерија-
ма, позоришту које је било уроњено у живот. Долази се до закључка да је Италија, про-
жета реминисценцијама из света уметности, пре свега антике, чија је наследница, ипак 
само простор у којем се оваплоћују основна начела Петровићеве поетике и преиспитују 
његове опсесивне теме.

Кључне речи: Италија, путопис, тело, карневал, хомосексуалност.

„Када једнога дана будем далеко од Италије, када ме живот заувек одведе на друге 
крајеве света, оно због чега ће ми свакога сунчаног поподна задрхтати срце, као да 
је довољно само да сиђем па да се у то помешам, биће успомена на бучне, сунчане и 
бахичне светковине у руменим кастелима. Оно што сам сањао као дечак гледајући 
репродукције холандских сликара, на којима се види захуктали карневал на ливада-
ма испред села, гледајући гоњење нагих тела, паганско гоњење на облинама грчких 
ваза, и нарочито што сам сањао читајући Војислављеву Хетеру: чуо сам у пиштању 
и вици сеоске римске гомиле; видео у њеној разиграности; осетио у мирису и пари 
вина која се диже из ћупова и чаша које нагиње над грлима. Какво се чудно, и је-
динствено паганско, — и бахичко позориште одигравало преда мном. Ја имам још у 
очима топлоту, а у устима укус весеља са тих представа” (Петровић 1977: 396).
Вишедеценијска путовања су у великој мери обележила стваралачку топо-

графију Растка Петровића, једног од кључних (авангардних) аутора у српској 
књижевности, чије је дело органски укључено и у европска литерарна збивања2, 
те Медитеран – Италија, Шпанија, Турска, Северна Африка – представља битну 
окосницу његовог опуса. Настојећи да анализира слику Италије, која је значајна 
тачка тог медитеранског искуства и која је била повлашћени простор српског 
путописа, овај рад полази од италијанских путописних забелешки објављених 
по разним часописима тридесетих година ХХ века (а потом 1966. у књизи Путо-
писи, петој књизи Дела Растка Петровића, која су приредили Милан Дединац 

1	 isidorab@gmail.com
2	 То је истакао Бојан Јовић: „Посебан значај Петровићевом опусу даје чињеница да је он изванред-

ном упућеношћу у европска духовна и уметничка догађања, односно истанчаном осетљивошћу за 
актуелни духовни тренутак, постигао да његово стваралаштво буде органски укључено не само у 
развој српске и југословенских књижевности после Првог светског рата већ, равноправно, и у ис-
товремена европска литерарна збивања. Изразита Петровићева виталистичко-примитивистичка 
усмереност повезује његово дело са основним стремљењима у европској књижевности – пре свега 
са тежњом да се кроз посезање за облицима примитивне и народне уметности препороде како 
беживотне и окамењене уметничке форме тако и друштвене установе уопште” (Јовић 2003).

Оригинални научни рад
821.163.41-992.09 Petrović R.
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и Марко Ристић) и путописног есеја Позориште, позориште!, који је важан не 
само због тога што апострофира италијанске локалитете него и због чињенице 
да је мотив позоришта један од кључних мотива са којим се срећемо читајући 
Петровићеве путописе. Највећи корпус текстова који су предмет истраживања 
јесте путопис Сицилија, штампан постхумно, 1988. у књизи Сицилија и други пу-
тописи3. То су недовршени, фрагментарни текстови, део шире пишчеве замисли 
о роману, како је истакла Радмила Шуљагић, која је приредила поменуту књигу 
(Шуљагић 1988: 239). Иако у науци о књижевности постоје тезе да се Петровиће-
во кратко, жанровски неухватљиво дело, пре свега роман у којем лирски елемент 
преовлађује Људи говоре, ипак може сместити у реалан географски простор Тра-
зименског језера (Мушија 2013: 367), ова књига, како је сам писац истакао „не 
носи у себи ниједну тезу, не говори ни о једној земљи, не брани ниједну естети-
ку” (Петровић 1971: 329), те неће бити предмет ове анализе.

Хетерогеност, мултикултуралност и интермедијалност битне су каракте-
ристике Петровићевог дела, која се преносе и на путопис, а у свим горе наве-
денимим текстовима уочавамо и жанровску неухватљивост – елементи есеја, 
приповетке, романа, (ауто)биографије, као и неколико песама инкорпорирани 
су у путописе – ово разарање и надрастање оквира жанра читамо као израз 
авангардне тежње ка брисању граница. Забелешке из Италије4 (Један боем, Торе 
ди Гајо, Полу Кинескиња – Полу Шпањолка, Вече Пруст и Сапутници), којe су 
у периоду од 1929. до 1930. објављиванe у периодици, уводе „урбан путописни 
сценарио, будући да описују превасходно слојеве друштвеног миљеа Рима” (Јо-
вић 2013: 320), али то нису класични путописи, то су пре свега описи изузетних 
личности које путописац среће и које се преплићу у више текстова. Тематика се 
креће од описа монденског света Рима, фриволних разговора о Прусту, надреа-
лизму и уметности уопште, снобизма који наилази на путопишчеву осуду, до хо-
мосексуалних епизода које се увек трагично завршавају. У путопису Вече Пруст 
представља нам се госпођа В., коју, не без стереотипа, путописац слика: „Она је 
Францускиња, елегантна, љубазна, духовита” (Петровић 1977: 181). Она окупља 
странце који су у Риму, не у салону већ у нус просторији, остави да би разговара-
ли о Прусту, који још није цео објављен:

„У овоме истоме Риму, где су се по катакомбама скупљали хришћани да би славили 
Христа, и у његово име певали, венчавали се, клели, рађали, после ко зна коликог 
низа религија и секти, ево једне нове секте у „катакомбама” госпође В. Зато она и 
није дала своје салоне, већ собу за оставу: зато су се код ње и скупила лица која 
иначе никакве везе између себе немају, која би се у друштву можда чак једна других 
клонила” (Петровић 1977: 184).
Нема озбиљног, креативног дијалога о Прусту, кога је Растко Петровић 

посматрао као „једног моћног настављача психолошког романа” и следбеника 
Стендала (Петровић 1958a: 355). Разговор о Прусту врло брзо постаје разговор о 
надреализму, који је тада актуелнији. У тим редовима Растко Петровић са иро-
нијом говори о концепту аутоматског писања, док се на другом месту, у есеју 
Живо стваралаштво и непосредни подаци подсвести, Петровић дистанцира од 

3	 Само двa одломка из путописа Сицилија, наиме Агриђенте Сицилије и Кроз Кијану Сиракузе, 
објављени су 1931. године у београдским листовима Правда и Време (Бањанин 2013: 333).

4	 Путописи Један боем (1929), Торе ди Гајо (1930) и Полу Кинескиња – полу Шпањолка (1930) обја-
вљени су у Српском књижевном гласнику, Вече Пруст (1931) у Летопису Матице српске, а Са-
путници (1930) у Политици.



Исидора Белић

481

надреализма. Он посматра подсвест као моћан стваралачки импулс, али сматра 
да тек ангажовањем свести може да се изрази духовни живот личности:

„Чини нам се да се мора пасти у две велике заблуде: од којих је прва у самом подразу-
мевању граница и природе подсвести, а друга у аутентичности онога што се из ње 
даје издвојити. Подсвест нема оне моћи коју јој надреалисти придају, а оно што од 
ње узимају не припада изгледа никако њој. (...) Онај живот подсвести који највише 
занима надреалисте, а који се објављује аутоматским писањем и асоцијацијом идеја, 
представља свакако само први слој тога живота и није немогуће да је много даље од 
непосредног изражавања но што је оно које се даје у најсвеснијем и најпрецизнијем 
своме облику. (...) Тек сталним свесним поправкама у стању смо дати сву непосред-
ност једног свог подсвесног геста” (Петровић 1958б: 386–387).
У друштву које фриволно расправља о надреализму налази се фантастич-

на личност, коју путописац назива полу-Кинескиња-полу-Шпањолка. Она се 
дружи са римским Французима и забавља по уметничким атељеима Рима – уз 
музику, вино, површне разговоре о уметности – уочавамо клишеизирану слику 
уметника као боема. Наш путописац слика ову ексцентричну даму са одсуством 
толеранције: 

„Чим сам видео лице те нове гошће, зажелео сам праснути у смех. Не ружна, можда 
чак и лепа по законима лепоте једне друге географске ширине, али лице као у сасвим 
старог детета, као у патуљица, све у напућеним устима, очима округлим и јагодица-
ма испупченим. Треба додати томе још и кожу не одвише свежу, напудрану, и обрве 
косе, па да се замисли чудноватост те главе. Сва ситна, танка и ломна, она је носила 
своју скупоцену одећу као да није живим телом у њој, у немогућности да је испрља, 
изгужва итд. Како је ушла, оца је већ упознајући се са лицима заносила се пред сва-
ким као да је целог живота баш то познанство чекала. Падала је у френезију ситног 
поцикивања што је био француски језик, звонак, састављен само од једносложних 
речи као куцкање ножем о стакло” (Петровић 1977: 177).
Више од њене појаве, иритира га њена површност и фриволност, изјављује 

да је „глупа, са својим птичјим грлом и мозгом” (Петровић 1977: 177), смета му 
што је таква особа постала центар његовог римског кружока у којем му је било 
пријатно, а изнад свега исмева њене снове о писању поезије, дефинишући њене 
стихове као „бедно препевавање Тагоре: чедне душе што играју на месечини у 
чекању принца, ђердани под чијом тежином плаче срце, звезде које су сестре 
небеске, руке које су цветови” (Петровић 1977: 178). Иако је пишчева визија 
најчешће широка и хуманистичка, понегде се јавља стереотипизација – у опи-
су полу-Кинескиња-полу-Шпањолка (где је превасходно у функцији отклона од 
снобизма са којим се путописац среће), као и у путопису-есеју Сапутници, где 
уочавамо нервозног, уплаканог, сузног Италијана који прича о несрећној љуба-
ви, клишетирану представу и негативну хетерослику. Овде је стереотип послу-
жио да се насликају специфичне околности које путовање собом носи:

„Већ и само то што сваки човек који је преко пута вас у возу, мислећи да вас више 
никада неће видети и тиме вам се потчинити, отвори вам спонтаније и више своје 
срце но што је то учинио према својој жени за двадесет година брака, или своме 
оцу откако је рођен. Зна се да је сусрет на путу пролазан као заласци сунца, и ако 
ма ко има интереса да у том сусрету нешто оствари, он одбацује све уводе, припре-
ме, и прелази скоро директно, скоро брутално на оно за чим у том сусрету жуди”  
(Петровић 1977: 187).
Једно од чворишта италијанских путописа је и проблем хомоеротизма и 

хомосексуалности. Путопис Један боем портретише изузетног римског боема 
раскошног талента (којег бисмо данас могли назвати ghost writer), који прича две 
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декамеронске приче: „Никога нисам никада чуо да је причао ствари са толико 
лепоте са колико је то он чинио. Пејзажи најфантастичнији, људи најлуђи и све-
тковине најразузданије, мешали су се у његовим приповеткама као у каквој новој 
Хиљаду и једној ноћи” (Петровић 1977: 164). Обе боемове приче за тему имају 
хомосексуалне односе који се трагично завршавају: прва у којој богаташ Фелзен 
са Каприја свог дерана тера у смрт опијумом, друга у којој су Данац и Италијан 
и један деран између њих који гине. Чињеница је да је екстаза тела једна од опсе-
сивних тема Растка Петровића, коју уочавамо и у поменутом путопису, као и у 
путописима Сицилија и Позориште, позориште! у слици карневала који ставља 
акценат на дионизијски/бахијски занос, ослобођење тела и све друге слободе. 

Кристина Стевановић пише о конструкцији маскулинитета у делима Растка 
Петровића и износи тезу о антиципацији queer теорије у његовој прози, исти-
чући да „Расткова конструкција (хомо)сексуалности неодољиво подсећа на раз-
мишљања Мишела Фукоа који сматра да хомосексуалност није детерминисана 
форма психосексуалног живота, већ једна маргинална ситуација и форма отпора 
сексуалној регулацији, тачније, ненормативно сексуално позиционирање” (Сте-
вановић 2014: 246). Анализујући типове маскулинитета, она уочава да је бивање 
мушкарцем болан и никада завршен процес (Стевановић 2014: 248). У путопису 
Сицилија, неретки су описи одушевљења мушким телом, чија се лепота доводи у 
везу са уметношћу5:

„Гледао сам своје другове. Сва тројица имала су скоро исте ликове, исти поглед, исти 
раст. Били су исти, али је сваки од њих засебно имао величанствене мушке облике. 
Њине прси биле су испупчене и високе, са оном линијом која их као у античким 
киповима [истакла И.Б.] подцртава снажно од једне мишице до друге и са оном ли-
нијом која од једног зглоба ноге до другог снажно подцртава уски трбух. Једино су 
им ноге биле можда одвише кратке и јаке, као укопане у песак. Цела њина тела су 
мрка од сунца и ветрова али ликови – вратови до једне пруге на прсима, мишице, 
и ноге скоро до бокова, савршено су угасити. Све што је сачињавало њих био је од 
исто тако вечито нове и снажне грађе као што је и она од које су стубови сици-
лијанских храмова [истакла И.Б.]. Ваздух, светлост и топлота мењали су супстанцију 
и боју те материје, да би била јача и трајнија” (Петровић 1988: 67).
Упућивање на сликарство и скулптуру, усмереност ка боји и волумену, може 

се читати и као специфична нараторова ликовна/визибилна перцепција пред-
мета и природе, те Синиша Јелушић посматра Растка Петровића као песника и 
сликара, али и једног од најзначајнијих представника ликовне теорије и критике 
прве половине XX века, у чијем се вербалном језику очитавају исте законитости 
као у делима ликовне уметности (Јелушић 2001: 211, 214–215). Ипак, након оду-
шевљења мушким телом, и додиривања тог тела, наратор има неколико пута 
сексуални однос са проститутком. „За разлику од рибаревог тела које доживља-
ва пријатељски, готово братски, женско тело је наратору туђе и непријатељско. 
Женско тело није предмет дивљења, иако изазива јаку сексуалну жељу. У питању 
је амбивалентни однос који је (...) карактеристичан за авангардну поетику” (Сте-
вановић 2014: 247). Своју тадашњу жудњу за женом сам наратор дефинише као 
жудњу за Венером: „На небу и на земљи: Венера. Свуда!” (Петровић 1988: 64). 

Чини се, стога, исправан закључак Кристине Стевановић, да „када је у пи-
тању сексуална жеља, у поетици Растка Петровића не постоје полно/родне де-

5	 Аналогну ситуацију имамо и у путопису Африка, о чему је, у вези са концептом хомоеротизма 
у прози Растка Петровића, писала Ивана Живанчевић Секеруш (Живанчевић Секеруш 2007: 
201–211).
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терминисаности. (...) У том смислу, текстови Растка Петровића представљају 
отклон од канонског мишљења, не само у тренуцима свога настајања, већ и 
данас” (Стевановић 2014: 247–248). Овоме се може додати и запажање Радмиле 
Шуљагић о путопису Сицилија, који у великој мери, носи одлике женског писма, 
јер се ради се о отвореној, недовршеној структури текста; позивањем на ауто-
биографију, дневник, епистоларну форму мешају се жанрови; израз је полисе-
мичан, користе се, у великој мери, „женске” метафоре, узете из поља природног, 
телесног, космичког (пећине, удубљења, заливи), вреднује се унутрашње време, 
субјективно, свакодневно, супротстављено трајању: „копча насупрот пројекту, 
садашњост насупрот будућности” (Шуљагић 1988: 244–245).

Сицилија је управо прича о одрастању и драма сазревања главног јунака, 
вид Bildungs романа, али и својеврсни Grand Tour у којем су простор и пејзаж 
само спољашњи оквир за богате културолошке и историјске асоцијације, ствар-
ност у коју су уткане реминисценције из света уметности. Главни јунак овог фра-
гментарног, недовршеног, жанровски неухватљивог дела у којем лирски елемен-
ти доминирају над наративним и које чини 13 текстова, неименовани је осам-
наестогодишњак који са дедом путује у Италију, попут Његоша, да би излечио 
плућну болест. Сицилијански пејзаж, прозрачан, нестварно леп у којем уочавамо 
експлозију боја и сензибилитет сликара Растка Петровића, само је спољашњи 
оквир трауматичног детињства и прага зрелости у којој хиперсензитиван мла-
дић спознаје сексуалност, дубоке нагоне, али и страх од старости и укус сопстве-
не смрти. Његов емотивни живот боји Сицилију, уочавамо телесно откровење, 
жудњу да се постигне екстаза, силе живота, тежњу за уживањем и љубављу на-
супрот које стоји старост као Други, и изнад свега борбу Ероса и Танатоса, дакле 
спознају (сопствене) смрти. Сицилија нашег путописца није Сицилија из беде-
кера, то су идиличне слике пасторалне Сицилије, буколика, призивање Сапфо, 
Пиндара и Хомера, откривање арапских трагова, византијских мозаика, али и 
један предео детињства, дечачка сањања и три стара друга са Дединог поља на 
Старом гробљу у Палилули: „Описујем дакле то, што ми се увек врати: Дедино 
поље, или Сицилију, или просто Младост, ако хоћете” (Петровић 1988: 8). Сици-
лијански пејзаж је пре свега простор у којем се слави уметност и Грчка, колевка 
цивилизације и траже трагови антике: 

„То је Грчка, пасторална, весела и лака, онаква каква је свакако била ипак и до по-
следњег часа. Грк је ту, у близини Тормине, испевао прву буколику. Ту, у Таормини, 
на тој коси која иде од мора ка Етни, од врелог плавила мора до залеђенога врха 
огњенога вулкана, у увету звучи још увек одјек неке арије која се тек завршила; ту, у 
нашем срцу и у небу: Грчка [истакла И.Б.]” (Петровић 1988: 76).
Сицилија није само прича о одрастању, дубоком сазревању, него и еволу-

ција ка другом идентитету, ка алтеритету (Бањанин 2013: 333): „Сада сам ја сас-
вим други. (…) Ја сам се изменио, јер се из мене развио потпун човек, тј. човек 
који лагано стари; али, око себе, с времена на време (…) видим опет чар оних 
дана” (Петровић, 1988: 7–8). Наратор широке ерудиције слави двадесет векова на 
Сицилији; временска скоковитост, односно деструкција просторно-временских 
координата најуочљивија је у причи о Архипосу, измишљеном грчком морнару 
који гине у бици код Сиракузе и у опису Везува, који, географски, не припада 
Сицилији (чега је наратор свестан). Разарање просторних и временских коорди-
наната показује да смисао нараторовог путовања није пуки опис предела и људи 
који се срећу – то је трагалачко и откривалачко путовање чији је циљ разрешење 
егзистенцијалних драма и превладавање личних страхова.
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 Сусрет са Везувом, који је сличан оном код Винавера и Црњанског, упо-
ређеним са божанством, један је од најблиставијих момената у путопису Си-
цилија, стварно узнесење. Вертикала живот–смрт у снажном доживљају ве-
зувског пејзажа, апокалиптична визија при приближавању гротлу вулкана, 
тамна материја у својој суштини, слике старозаветне, којима се супротставља 
рајско плаветнило Напуља: 

„На гротлу изглед је потпуно апокалиптичан. (...) Материја у својој суштини. Тамна, 
немилосрдна. Оно што даје језивост овога пејзажа то је присуство те утробе земљи-
не која кроз ону купу непрестано даје знаке о себи. (...) Лунатичност онога што сам 
видео била је огромна. Плаво небо изнад нас. Сетио сам се сличног страшног пејза-
жа у близини Преспе у околини сулфатара, инсеката и птица које је нека невидљива 
фаталност вукла над ова сумпорна испарења да око њих остављају гомиле својих 
лешева. То је пејзаж астралних тела где владају само хемијски и физички закони. То 
би у ствари био најстрашнији пакао за један дух. (...) Претпоставимо свет чије су 
границе неразмакљиве. Има ли веће моћи за ту размакљивост од контраста? Кон-
траст у нама, контраст око нас. Тамна језивост Везува и велико плавило Напуља” 
(Петровић 1988: 21–22). 
Марио Лигуори истиче да је Петровићево тумачење вулкана космичко, те 

да је путописац свестан његове повезаности са људском судбином, психолош-
ких импликација и антрополошких страхова које Везув оваплоћује, а којих је 
Етна лишена (Лигуори 2015: 108–109), те износи тачну тезу о Везуву који је „зах-
ваљујући својим људским везама (...) постао вулкан контемплације, меланхолије, 
медитације” (Исто: 109).

Путопис Сицилија, у којем је пејзаж прожет митологијом и античким 
наслеђем, путопис је високог поетског домета и естетске снаге6, иако су евидент-
не бројни стилски и формални недостаци, пре свега понављања, како је истакла 
Љиљана Бањанин (Бањанин 2013: 332–333), који су логични због његове недо-
вршености. Сицилија је простор у којем се сустичу љубав и смрт, страст и стра-
хови, „интензивно искуство и одлучујући подстицај да се превазиђу егзистен-
цијалне несигурности” (Бањанин 2013: 331). У имаголошком смислу, нису чести 
стереотипи и слике о Другом. Народи се не деле по критеријумима расе и/или је-
зика, оно што прави дистинкцију је море: „Они сви припадају раси људи мора за 
разлику од раса људи копна или расе горштака. Разлика већа но при деоби раса 
према бојама и језику. Има нечега што је увек силно заједничко код оних који 
плове, црних, жутих, и само опаљених сунцем” (Петровић 1988: 57). И када се 
јаве представе других народа, њихова функција није приказ друге нације и кул-
туре, већ су ту да подвуку дихотомију младост–старост, која боји странице овог 
путописа. Тако ће млади Енглез са којим се наратор спријатељио ускликнути: „Ја 
треба апсолутно све да видим. Ми треба чак и пижаме да видимо. Све, све, ми 
нисмо као стари Енглези” (Петровић 1988: 30). Старост као другост негативно 
је представљена: „Старост је баш сасвим страшна, добри пријатељу” (Петровић 
1988: 37), што се види и у амбивалентном односу унука и деде. Страх од старости 
кореспондира са страхом од смрти, насупрот које стоји детињство, доведено у 
везу са Еросом као живототворним принципом: „видим да је љубав, у исти мах 
и детињство” (Петровић 1988: 86), изјавиће наратор. У име те силе тражи се екс-

6	 „Нигде Растко Петровић, сем у делу Људи говоре, није достигао такав ниво израза и такав блесак 
инспирације као у појединим деловима Сицилије. Нигде у нашој литератури досад, није било 
тако поетски и тако аутентично написаних редова о драми сазревања и „о оним мутним и лудим 
тренуцима пубертета”, какве је овде исписао Растко” (Шуљагић 1988: 239).
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таза, уживање у телу и животу: „Ја изнад свега хоћу да живим” (Петровић 1988: 
92), с тим у вези је и витализам (а не само хомосексуална конотација) који избија 
из наредних редова, у којима се кроз разлику у ставовима унука и деде поново 
потцртава дихотомија младост–старост:

„Као у море малочас, у храмове јутрос, ноћас у раскошно небо, ја сам до лудила био 
заљубљен у ова два дерана. Све што је жудело моје биће, а чега нема у њему, било је 
у њима: спокојство, здравље, снага, и тај комад праве вечности која се као у какво 
гнездо сад населила у њина тела, да после са њих пређе у величанствену тишину 
каквог стабла или у лагано нестајање једрилице на мору. То вече када сам се вра-
тио у хотел ја сам шетајући са дедом по врту, покушао да му саопштим то једин-
ствено осећање које сам имао гледајући рибаре на обали. Употребио сам чак и реч: 
заљубљен, која је једина што може да означи све оно узбуђење када се цело наше 
осећање живота усредсреди на једну једину стварност. Он ме није могао разумети. У 
њега је моја прича унела само погрешно неспокојство и он није додао ништа на моју 
причу. Међутим, ја сам поред њега ишао са својих осамнаест година које пламте од 
љубави за све што живи. И ја се нисам бојао своје љубави, простране мушке љубави 
из које сваки час измиче жена као из таласа” (Петровић 1988: 62–63).
Сицилија носи одушевљење природом, као код романтичара и непролазну 

чар паганства, коју уочавамо и у путопису-есеју Позориште, позориште!. Дожи-
вљавајући, шекспировски, цео свет као позориште, на овом месту Растко Петро-
вић даје историјски развој позоришта, које је је почело са мистеријама и било 
уроњено у живот, део свакодневице, модерних дана у којем као позориште пос-
матра и бокс, и циркуске акробације – све оне видове забаве који су демократич-
ни и доступни широким слојевима, које данас посматрамо као видове популарне 
културе7 – јер жели оно истинско, суштинско, хеленско осећање. 

„Све оно што се тиче тесно наше личне судбине збива се за нас као да је на каквој 
позорници; ми посматрамо то као какву представу и тиме се занимамо. Догоди се 
често чак да се кроз позориште осетимо интимније ангажовани животом но што 
то можемо осетити посматрајући живот људи око нас. Границе учествовања у жи-
воту и границе представа живота померају се непрестано. Час је то позориште које 
силази у живот, час је то живот који силази у позориште, и ми ни сами не знамо 
кад престајемо бити само гледаоци једне драме да бисмо почели у њој учествовати” 
(Петровић 1977: 381).
Растко Петровић маркира карневалско ослобађање од свакодневице, уто-

пијске просторе једнакости, демократичан свет; хиљадугодишњу смеховну кул-
туру (о којој је писао Бахтин8) која показује своје (ре)креативне потенцијале. 

7	 Фудбал, рвање, бокс традиционално се посматрају као „нижи” спортови, пародија спорта, насу-
прот лову и стрељаштву; додајмо томе и чињеницу да је тело у рвању мушко тело – мушки поглед 
на мушко тело може да означава потиснуто хомоеротско задовољство (Фиск 2001: 88–89), што је 
у складу са основним начелима поетике Растка Петровића, како је раније у раду истакнуто.

8	 Карневал, по дефиницији Михаила Бахтина, нуди свет ослобођен од свакодневице, који негира 
херојске, узвишене теме, а фаворизује доминацију еротике и ласцивности, антипонашање, со-
цијалну инверзију и неспутани живот тела. На градском тргу и улици организује се „гозба над 
гозбама”, одржава се свенародно весеље, и детабуизирају се сви сегменти живота (Бахтин 1978: 
239, passim). Слободе се протежу од опсцене лексике преко архаичних и магијских гестова пове-
заних са сфером ,,испод пупка” (којима се асоцира коитус) и плодоносног пражњења до рушења 
старог и успостављања новог устројства света (Елијаде 2003: 83–95). Главни јунак карневала је 
време, празнично, свето, весело време у којем се огледа прехришћанска нит и отварају границе 
овог и оног света (Бахтин 1978: 224–225, 236; СМЕР 2001: 42–43, под празник). Овакав концепт 
потпуно ослобађа тело и све(с)т, указује на обнављајућу моћ сексуалности и претеривања, са-
кралност еротског као животодавног принципа, те смехотворну енергију као извор плодности 
и залог вечности (Кајоа 1986: 47, 51–54). Кроз слике материјално-телесног доле испољава се спе-
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Карневал као пародија официјелног света, вид забаве и доколица, начин борбе 
против репресивног владајућег поретка и официјелног света, фаворизује сме-
ховно и еротско и материјално-телесно доле. То је паганско весеље, празник који 
детабуизира све(с)т, у Риму, Напуљу и свим италијанским паланкама; бахичка 
раздраженост, савршено дионизијска свечаност, „то је један тријумф плодности 
и весеља” (Петровић 1977: 175). Сличну функцију имају и елементи популарне 
културе: „Прекомерна задовољства одувек су претња друштвеној контроли, али 
када та задовољства припадају подређеним групама (подређеним у смислу класе, 
пола, расе или било ком другом смислу), претња постаје посебно изразита, па 
се дисциплинско, ако не и репресивно деловање, намеће као готово неизбеж-
но” (Фиск 2001: 90). Елементи популарне културе и карневала подривају канон; 
колективно стоји насупрот индивидуалном, губи се дистинкција посматрача и 
учесника и бришу све границе – класне, полне, конфесионалне:

„Густо збијена гомила од неколико десетина хиљада људи, можда преко стотине 
хиљада људи, младића, девојака, жена, смеје се, весели и вришти као у френезији. 
Скоро сви имају какве било пиштаљке, трубице, трубе, земљане свирајке, у које ду-
вају без престанка. Већу ларму масе тешко је замислити. Ко код куће има било какав 
аутомобил или мотор, скинуо је трубу са њега и свира њом. Како кретање гомила не 
иде истим правцем, но једне силазе а друге се на другу страну пијано и одушевљено 
пробијају измећу њих, то је тишина, пометња, скоро хистерична паника, с часа на 
час све већа. Сваки покушава да дува другоме у уши, овај се брани или свети како 
уме. Сви су црвени, задихани. Девојке пуцају од усхићења; њихове косе улепљене 
рашчупане су и измешане конфетама; оне не знају никада кога је баш околног мла-
дића рука смело насрнула на њихове бокове. Младићи, и нарочито старији, имају 
све вино у својим очима” (Петровић 1977: 170–171).
Прекомерно једење и пијење, оно што Бахтин назива „гозба целог света”, 

која је социјални чин и велики тријумф живота (Бахтин 1978: 238, passim), жене 
које су ослобођене свих стега, пију и разуздано се понашају, фаворизовање от-
вореног, гротескног тела9, телесна пражњења – све уочавамо у Петровићевом 
опису карневала: 

„Ово весеље које изгледа прво лудница, пошто пиштање ни секунду не престаје, 
постаје разумљиво кад се погледају кафане по ивицама тротоара. Свака је изнела 
безброј столова; око сваког стола је читав народ који се храни и пије. Велике дебеле 
народске жене једном руком пију из земљаних бокала вино, другом држе дете на 
џиновској дојци. Рекло би се да вино које силази у њихово грло прокрчава себи пут 
право до уста детињих. Трбушати зарумењени људи ослобоћавају се толике течно-
сти сасвим другим путем, ту, и не женирајући се од својих жена. Келнери, надви-

цифична естетичка концепција стварности, коју Бахтин назива гротескним реализмом (Бахтин 
1978: 27). Суспензијом свих норми успоставља се утопијско царство једнакости, антиструктура 
у којој су изневерене хијерархијске вредности, у којој нема патријархалног (страхо)поштовања 
(Бахтин 1978: 281). Помаља се свет лишен мизогиније, хомофобије, нихилизма; свет који сумња у 
официјелну истину, те кроз телесно обезбеђује и духовно весеље, омогућава психолошки вентил 
и стога такав концепт постаје социјална утопија (Бахтин 1978: 108, 281, 294), баш као у италијан-
ској пословици: „A carnevale ogni scherzo vale” – у време карневала све је дозвољено. 

9	 Гротескно тело, тело старог канона, отворено је, динамично, двотелесно – живи у непрекидном 
кретању, протејски се разлива, ствара ново тело и непрекидно се ствара (Бахтин 1978: 35, 63, 273, 
296, 297, 335, 339). Дијаметрално је супротно модерно схваћеном телу; распарчано на гротескне 
делове оно својим избочинама и отворима комуницира са светом, пушта свет у себе, али га и 
гута, улази у њега и мења га, постаје космичко (Бахтин 1978: 35, 38, 107, 298, 320–383). Данас, у 
светлу технолошког „напретка”, тело има људску и божанску вредност; оно је „извор најдубљих и 
најинтимнијих доживљаја”, „стециште човекове самосвести” и „вредносна основа цивилизације” 
(Епштејн 2009: 20–21).
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кујући се такође, чине чуда да преко толико брда разних генерација, од стараца до 
деце, разнесу, неизоставне за то вече, пужеве куване са белим луком, и ,,пицу (питу) 
наполитану” са које се пуши патлиџан, масло и сир; плави, прозирни таласи вина 
теку преко тога и разносе једну бољу иако привременију идеју о животу. Сви су ти 
столови као породичне пирамиде радости на чијем дну седе стари, оснивачи, а горе 
се на врху све свршава одојчетом. И све су чврсте и компактне у одбијању оних који 
гомилама траже места да седну” (Петровић 1977: 171).
Чак и у карневалским сликама срећемо поређења из света уметности, која је 

водиља на (овом) путовању: 
„Сеоске девојке у веловима са полумесецима у коси и младићи нагих мишица иза 
једнога белца од картона имали су да представљају Зору Гвида Ренија; ону са пла-
фона палаца Палавичини Ростиљиози. Али колико је дивније од досадне Зоре Гвида 
Ренија ова Зора имала иза себе бистро, као драги камен, блиставо и прозрачно небо 
Италије, и зелену воду Албанског језера, наборану угластим таласићима, као вода из 
које се родила Венус Ботичелијева” (Петровић 1977: 173).
Закључујемо да је Италија, као и Медитеран, богат културолошким и ис-

торијским значењима, од великог значаја у стваралаштву Растка Петровића, јер 
се у њему потврђују све опсесивне теме – екстаза тела, проблем (хомо)сексуал-
ности, карневализација, еротски мотиви, окренутост миту, паганском, примор-
дијалном. Разоружавајућа лепота Италије лежи, пре свега, у оном античком – 
хеленском, па и византијском. Али, код Растка Петровића нема, као код осталих 
кључних авангардних аутора, оне потраге за византијским наслеђем у Италији, 
потребе да се успостави раскинути континуитет наше културе после Великог 
рата, који налазимо у путописима Љубав у Тоскани Црњанског и Винаверовој 
Коначној Венецији. „Медитеран, поготово не онакав какав је уобичајен за српску 
књижевност и песништво друге половине ХХ века (код Лалића и Христића, на 
пример) не уобличава Петровићев путописни доживљај већ је, чини се, управо 
обрнуто: Петровићева поетичка начела утичу на оно што се и како се запажа, 
издваја и бележи током боравка на путу, доприносећи да се из укупног утиска 
обликују неколики карактеристични мотивски склопови, као и да се између 
њих успоставе сталне повезаности” (Јовић 2013: 314). Код Петровића се уоча-
ва међусобно прожимање, понављање и варирање мотива, које се може назвати 
и својеврсним „холограмским” поступком (Јовић 2013: 324). Његова потрага за 
примитивнo-религијским коренима, присуство еротских мотива, витализам и 
сензибилност сликара константа су, чак и у овим путописима, у којима нема не-
ких других опсесивних мотива, попут старословенских тема, карактеристичних 
за прво Петровићево стваралачко раздобље, хришћанске симболике која „је у 
другом плану пред античким митом, будући да се посебно наглашава старогрчка 
историја Сицилије” (Јовић 2013: 321).

 Сусрет са Другим (које се оваплоћује у широком распону од националних 
карактера до хомосексуалне проблематике) открива нам авантуристички и но-
мадски дух свестраног уметника и неуморног путника који путује са отворе-
ношћу и радозналошћу. Италија, а пре свега Сицилија, простор је откривања и 
откровење универзалности људске природе, поље у којем се надраста и болест и 
осећање усамљености и сопствени индивидуализам. 

„Није главно задовољство видети једну земљу, већ имати је најзад за себе после то-
ликих чежњи. И као што имати једно љубљено биће, значи имати га једнако и не-
престано, имати један крај, значи кретати се по њему, сазнавати својим очима одмах 
шта је иза брега чију смо облину до малочас волели. То је покрет који чини суштину 
овога путовања, акција; баш као у љубави” (Петровић 1988: 41).
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У ширу културну слику на италијанским путовањима Растка Петровића уп-
лићу се историјске реминисценције, (путо)пишчеве естетичке асоцијације описа 
најразличитијих народних светковина ритуалног и/или карневалског карактера, 
те окретање ка просторно и временски удаљеним културама – протест против 
цивилизације ХХ века (Јаћимовић 2005: 77–136). У складу са својом поетиком, 
писац географским одредницама даје митопоетичко значење знатно шире од 
реалних оквира; његово путовање и унутрашње и спољашње, и просторно и вре-
менско амалгам је успомена, литературе и стварних догађаја. На крају, сматрамо, 
како је истакао и Гојко Тешић да постоји неопходност објављивања Петровиће-
вих сабраних дела (Тешић 2003), која један од кључних писаца наше авангарде до 
данас није добио.
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L’immagine d’Italia negli itinerari di Rastko Petrović

Riassunto

Questa ricerca tenta di analizzare l’immagine d’Italia negli itinerari di Rastko Petrović, a partire dai 
diari di viaggio Jedan Boem, Tore di Gajo, Polu Kineskinja – Polu Španjolka, Veče Prust e Saputnici, che sono 
stati pubblicati in periodici negli anni trenta del novecento, attraverso l’itinerario-saggio Pozorište, pozorište! 
all’ itinerario Sicilija, l’opera che è stata pubblicata postumo. Negli elencati, multi-genere itinerari, si segnano 
i personaggi eccezionali che viaggiattore incontra, le loro conversazioni frivole sull’arte condotte nell’am-
biente urbano di Roma, poi il problema dell’omosessualità, estasi del corpo e carnevale, i cui potenziali (ri)
creativi aprono spazi utopici di uguaglianza e si avvicinano ai misteri ellenici, il teatro che è stato immerso 
nella vita. Si viene alla conclusione che Italia, piena di reminiscenze del mondo dell’arte, soprattutto dell’an-
tichità, il cui successore è, rimane per Rastko Petrović solo lo spazio in cui si incarnano i principi fondamen-
tali della sua poetica e si riconsiderano i suoi temi ossessivi. 

Parole chiave: Italia, itinerario, corpo, carnevale, omosessualità.

Isidora Belić
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Ужице

МЕТОДИЧКИ ПРИСТУП РОМАНУ  
ХАЈДУЦИ БРАНИСЛАВА НУШИЋА

Изучавање књижевног стваралаштва за дјецу Бранислава Нушића подразумијева 
функционалну корелацију ранијих и новијих гледишта и сазнања која упућују на битне 
чињенице и истине када се дефинишу и оцјењују главне вриједности његовог књижевног 
стварања. Притом се не може занемарити чињеница да схватање и разумијевање било 
којег књижевног дјела не може резултирати трајним знањима без уживљавања у свијет 
дјела, као што нема ни правог доживљаја без текстуалног и вантекстуалног разумијевања 
и сагледавања историје настанка дјела, извора инспирације, обима и важности тематско-
естетске структуре и општих, етичких и других вриједности дјела. Рецепција књижевног 
текста у функцији је сталног продубљивања духовног живота његовог тумача и сваког 
читаоца, настојећи притом да се на плану школске интерпретације књижевног текста 
употријебе сва она до сада позната историјска и теоријска гледишта. Полазећи од става 
да књижевно стваралаштво за дјецу Бранислава Нушића није довољно истражено, како у 
књижевној науци, тако и у наставној пракси, циљ овог рада је да се понуде нова сазнања 
и истине у функциналној димензији васпитно-образовног рада, у подизању етичких 
вриједности и одгоју младих нараштаја.

Кључне ријечи: рецепција, инспирација, интерпретација, текстуално и вантекстуално.

Уводна разматрања

Појавом романа Хајдуци Бранислава Нушића наговијештен је интензиван 
развој једног актуелног жанра и нове стваралачке технике у српској књижевно-
сти овог вида. Пажљивом анализом, може се закључити да овај роман по свом 
фабуларном току, композицијом и другим драмским елементима подсјећа на 
комедиграфску технику којом се Нушић дуго бавио. Тема коју Нушић обрађује 
у роману у потпуности одудара од оних тема2 које је обрађивао у својим поз-
натим комедијама. Цјелокупно стваралаштво овог писца, па тако и књижевна 
остварења за дјецу, обилују хумором. Професор Вуковић наглашава: „Хумору је 
све подређено, зарад те категорије праве се и релативно крупне девијације вје-
роватноће” (Вуковић 1996: 240). Особеност овог Нушићевог дјела огледа се и у 
чињеници да је приповиједање аутобиографско. Приповједач је уједно и лик у 
роману, али и као дио колектива који заправо представља главног јунака. Тај ко-
лектив који чине дјеца карактерише јединство, слога и заједништво. Као такав, 
он има специфичан однос према школи, институцији система. Управо је шко-
ла као институција узрок многих њихових авантура. Тај однос се манифестује 
кроз конфликте ученика са професорима, кроз лажи, бројне несташлуке, згоде 
и незгоде малишана. Авантура је заправо Нушићева потреба за слободом, а на 
тај начин се у ствари критикује школски систем. Тај систем је много адекватније 

1	 kostanabp@t-com.me
2	 Овдје се превасходно мисли на људску грамзивост, похлепу за узвишеним положајем, мане и 

недостаци једног друштва датог кроз призму грађанске класе, гдје је обично жена узрок њеног 
расула и пропадања.
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и ефектније приказан у Аутобиографији, али исто тако, то је кључни елемент и 
у Хајдуцима. Школа као институција намеће безброј правила, обавезује на по-
штовање истих, представља препреку уживању, а томе се дијете, навикнуто на 
слободу противи. Стога, имамо посебна поглавља за вријеме у недјељи када нема 
никаквих обавеза. Ту су четвртак после подне и недјеља. Нушић инфантилном 
перспективом велича слободу кроз два термина у недјељи који представљају 
уточиште. На храстовом стаблу је поглавље, а и мјесто на ком дјечаци проводе 
вријеме. То стабло је далеко од школе и куће, на периферији је, а и један је и од 
разлога за слабо учење:

„А тешко је било бити добар ђак кад ми све слободно време, кад би требало да учи-
мо лекције и радимо задатке, проводимо овде на стаблу. Тек што ручамо, тек што 
испустимо кашику, а ми сподбијемо књиге под мишку, па хајд’ на стабло. Ту се иску-
пимо па заједно кренемо у школу. А кад се враћамо из школе, ако је отворен прозор 
на кући, бацићемо књиге кроз прозор, а ако није, улетећемо у кућу, одрезати велику 
кришку хлеба, бацити књиге, па све трчећи на стабло” (Нушић 2008: 7).
Сви јунаци у Нушићевом роману Хајдуци имају једнак третман. Они пркосе 

друштвеним институцијама (школа, породица) одбијањем извршења оних оба-
веза које им се намећу. Само непоштовање правила која им се намећу израз је 
потребе за слободом која се манифестује кроз друштвену непослушност и аван-
туре. Пратилачки моменат дјечјег живота јесте игра. Мотив игре је доказ ауто-
номности њиховог свијета; само се дјеца играју. Игра је контраст обавезама па је 
блиска дјеци, а свијет старијих постављен је тако да поштује правила и обавезе, 
па игра не долази у обзир, чиме се од самог почетка ствара проблем. Управо се 
кроз разговоре које дјечаци воде у свом царству слободе види каква су њихова 
интересовања. Дјеци је све занимљивији, љепше и привлачније од школе, па и 
куће, гдје не желе или не проводе своје слободно вријеме. Њихово вријеме није 
ограничено ничим, па чак ни неком смисленом причом. Све што раде, они раде 
стихијски, онако како желе, одбацујући правила, што се потврдило приликом 
одлучивања о одласку у хајдуке. Како наводи Љуштановић, „Нушић се не смеје 
одређеној школи, програму или школском систему, он се смеје школи као циви-
лизацијској тековини, као институцији која истовремено и концептуализује и 
разара детињство” (Љуштановић 2004: 63).

Није тешко закључити да је Нушић тежишни ток радње развио у природи, 
одлучивши се за појаве из свакодневног живота, с тим што у појединим дјело-
вима имамо премјештање радње у сферу народног предања и усмене традиције. 
Посредством наратора Нушић је „у знатној мери извршио субјективизацију 
радње и омогућио малим читаоцима да активно учествују у догађајима или да 
се идентификују са омиљеним јунацима. Но и поред тога, радња романа само 
повремено добија динамичан драмски ток, јер романописац у развијању фабу-
ларног склопа није на најбољи начин сјединио афинитет драмског писца са нео-
спорним даром за опсервацију, који је потврдио на богатству тематских нивоа и 
јасно разграниченим етапама композиције” (Милинковић 2014: 202).

Хумор је основна карактеристика Нушићевог приповиједања. С обзиром 
на то да је његов роман Хајдуци развијен на анегдотском језгру, то јест да се у 
виду цикличних кругова шири према крајњим слојевима фабуле, или се у форми 
малих структурних сегмената појављује у различитим дјеловима композиционе 
структуре, сасвим је довољно како би се уочила пишчева тежња за смијехом 
и жеља да кроз свакидашње догађаје сагледа живот и прикаже људске мане из 
различитих углова. „Хумор се у Хајдуцима грана и разлистава у многоструким 
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облицима вешто изнијансираних, гротескних сцена, конкретизованих на дија-
лошким сликама које имају инспиративну функцију у мотивацији поступака и 
понашања главних јунака. Нарочито су упечатљиве слике које су остварене у 
дијалошкој форми на комици интриге. Оне нису само у функцији хумора, већ 
представљају и уметничку позадину на којој су извајани портрети главних јуна-
ка (Милинковић 2014: 202). 

Упоредо са изношењем зједничких особина чланова ове дружине, Нушић 
нам брижљиво износи и најбитније одлике сваког од њих, особене црте, зах-
ваљујући којима се сваки од њих издваја из групе и формира као засебан, пре-
фињено изнијансирани лик. Без обзира на то што се роман заснива на аутобио-
графским подацима, што је и сам пишчев живот послужио као модел за грађење 
дјела, неименованог приповједача не можемо у потпуности поистовјетити са 
Нушићем, јер, полазећи од истинитог и проживљеног, писац гради фикцију, има-
гинарни свијет романа, у коме је и приповједач један од ликова, измишљених и 
маштом обликованих јунака.

Методички приступ роману Хајдуци

Процес изучавања књижевног дјела у настави захтијева одговоран и ком-
плементаран приступ који подразумијева сагледавање свих његових тематских, 
идејних, значењских и естетских нивоа. Који ће приступ наставник примијенити 
и каквим ће се методама у спољашњем и унутрашњем приступу дјелу служити, 
зависи од нивоа наставе на коме се дјело обрађује, од предзнања, узрасне и обра-
зовне структуре реципијента и од специфичности природе конкретног дјела. Од 
квалитета припремљености наставника зависи и успјешност у схватању и разу-
мијевању наставног градива. Роман Хајдуци по предметном програму за Црно-
горски језик и књижевност обрађује се у шестом разреду деветогодишње основне 
школе. Циљеви обраде романа односе се на ширење ученикових сазнајних види-
ка, формирање властитог погледа на свијет, развијање способности доживљајног 
читања, уочавање мотива за понашање књижевних ликова, обликовање машто-
витих представа књижевног простора, разликовање аутора од приповједача и 
уочавање књижевних перспектива. С друге стране, овај роман је изузетно близак 
дјеци и тематиком и ликовима, тако да је на наставнику да организује час тако да 
сваки ученик изрази своје мишљење, јер искуство показује да су ученици, прет-
ходно добро мотивисани за читање, препуни утисака и коментара.

Успјешна школска интерпретација романа Хајдуци подразумијева сложен и 
свеобухватан методолошки приступ који ће омогућити ученицима да правилно 
схвате и сагледају начин умјетничког обликовања књижевне грађе и естетику 
међусобно повезаних слика и тематских цјелина. То свакако подразумијева да 
је наставник овладао различитим књижевноисторијским и теоријским присту-
пима овом питању. Сам избор облика и метода рада је врло захтјеван посао за 
наставника. Полазећи од сазнања о моћи и значењима ријечи у разговору, на-
ставник као организатор наставног процеса и реализатор наставног градива 
мора радити на томе да своје ученике придобије богатством и сугестивношћу 
израза, осјетљивошћу за све оне потешкоће и проблеме на које ученици наила-
зе током интерпретације. Интерпретацију романа Хајдуци треба засновати на 
таквом методичком приступу који ће представљати осмишљену и ненаметљиву 
спону између онога што су ученици научили у претходном разреду и нових књи-
жевнотеоријских знања која стичу у шестом разреду. Ту превасходно мислим на 
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принцип поступности и одмјерености у захтјевима. Метода разговора којом се 
ученици усмјеравају да проналазе одређена рјешења – а то је хеуристички об-
лик разговора у коме свако питање и на њега дати одговор води напредовању 
сазнајног процеса и открићу проблема који је постављен. Међутим, овакав вид 
двосмјерне комуникације не остварује се само у моменту када ученик комуници-
ра са наставником већ је то основ да се тај дијалог продужи и продуби. Ученик 
је на тај начин подстакнут, покренута је његова фантазија, продубиле су се скри-
вене мисли из којих ће се јавити интересантна идеја или креативан предлог. То је 
начин да ученици стекну повјерење у сопствено опажање, сазнање, то јест начин 
да постану свјесни потребе да сви закључци и погледи на дјело могу и морају 
бити проблематизовани и аргументовани од стране онога ко их износи, било да 
је то наставник или ученик. Наметање сопственог мишљења, ма како оно оправ-
дано било, без могућности комуникације на ту тему која подразумијева дебату, 
давно је превазиђен и застарио начин наставе.

Остваривање примарних циљева наставе подразумијева посебно разма-
трање сљедећих питања:

•	 Умјетнички доживљаји (утисци, осјећања, расположења, мисли и ставови 
побуђени књижевним дјелом);

•	 историја и мотиви настајања књижевног дјела;
•	 локализација умјетничког текста;
•	 објашњење непознатих ријечи и појмова;
•	 структура3 књижевног дјела, извори, тематика, фабула и сиже;
•	 идеје и ликови и 
•	 композициона структура дјела.

И ранија, а и садашња научна сазнања показују да је у анализи књижевног 
дјела најбоље поћи од снажних умјетничких доживљаја, од расположења и ути-
сака које је књижевно дјело изазвало код ученика. Важно је да се комуникација, 
ма како квалитетна била, не сведе на размјењивање мишљења најбољих или нај-
више заинтересованих ученика. Наставник има обавезу да и незаинтересоване 
ученике, или оне слабије по успјеху, укључи у интерпретативни ток романа, ува-
жи њихово мишљење, образложи им своје како би их мотивисао да се не задо-
воље записивањем туђих мисли и погледа на роман. С обзиром на то да је ријеч 
о роману као дужој приповједној форми, наставник мора направити конструк-
тивни план обраде како би дао одговарајуће истраживачке задатке4 примјерене 
узрасту ученика, а затим моделу, структури и жанровској припадности дјела. 
Тај конструктивни план подразумијева подјелу истраживачких задатака који ће 
ученицима омогућити да самостално дођу до одређених историјских података 
и мотива настајања књижевног дјела. Истраживачки задаци би могли да буду 
дефинисани на сљедећи начин:

3	 У новије вријеме често се у проучавању и анализи књижевног дјела употребљава израз струк-
тура који је преузет из лингвистике. Појам структура се може дефинисати као термин који 
обухвата различите видове човјековог духовног изражавања. Дакле, структура обухвата свеу-
купност конститутивних елемената на којима се заснива садржина и форма књижевног дјела и 
слојевитост његових значења и порука.

4	 Истраживачки задаци представљају мотивациону силу која ће приближити текст ученицима, а 
њих заинтересовати за дубљу анализу. Истраживачки задаци прате кључне елементе текста, а 
њиховим рјешавањем добијамо одговоре на важна питања која проистичу из заинтересованости 
дјелом. На наставнику је да те истраживачке задатке добро осмисли како би ученици знали шта 
се од њих тражи и чему да посвете пажњу како не би лутали у одговорима и анализи.
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•	 Шта је мотивисало Бранислава Нушића да напише роман Хајдуци?
•	 Како је и када настало дјело, у каквим културним и друштвеним прили-

кама, у ком периоду пишчевог живота и стварања?
•	 Шта је ово дјело значило у вријеме појављивања а шта данас?

Колико ће се наставник посветити историји настајања конкретног дјела 
зависи, како сам већ навео, од нивоа обраде, од узраста ученика и захтјева нас-
тавних планова. Локализовање текста је обавезна фаза анализе у процесу обраде 
књижевног дјела. То локализовање текста, с обзиром на то да се ради о учени-
цима шестог разреда, подразумијева његово временско и просторно одређење.

•	 Покушајте да одредите вријеме и простор у које су смјештени догађаји 
приказани у роману?

•	 Који су основни узроци неразумијевања на релацији родитељи–дјеца?

Током читања романа постоји могућност да ученици наиђу на одређене ар-
хаизме, провинцијализме, жаргонизме или туђице, а све то ученицима отежава 
разумијевање текстуалне стварности. Навешћу само неке: аков, алваџија, ам-
рел, богаза, будак, буљина, вергл, драмлије, епитимија, замајан, иверак, мирта, 
надница, пизма, плот, скамија, скут, ћириш, утрина, чакшире, шегрт, фрак. 
Наставник не смије превидјети колико је при обради књижевног дјела важно 
тумачење непознатих ријечи. Пракса је показала да се најчешће гријеши када се 
мисли да непознате ријечи не треба посебно објашњавати, или када прецијене 
способност ученика, сматрајући да су им те ријечи већ познате. Грешка је и када 
се врши вантекстуално тумачење израза, ван реченице или мисаоне цјелине којој 
ти изрази припадају. Милија Николић мисли да се непознати појмови и изрази 
могу „тумачити пре, за време и после изражајног читања, а понајвише током 
интерпретирања одговарајућих исказа у тексту” (Николић 1988: 217). По Рад-
милу Димитријевићу тумачење непознатих ријечи је сврсисходно једино прије 
изражајног читања „нарочито када је у питању текст у стиху, нека лирска песма, 
на пример, уопште емоционални текст” (Димитријевић 1977: 74). Тумачењем 
непознатих ријечи и израза ученици се не оспособљавају само за разумијевање 
текста који читају и интерпретирају, већ обогаћују свој пасивни и активни фонд 
ријечи, уочавају и усвајају њихова лексичка, семантичка, морфолошка и стилска 
значења, оспособљавају се да у конкретној ситуацији нађу праву ријеч и праву 
форму свог говора. Посебно је важно да ученици нове ријечи функционално 
употребљавају у говору, чиме се постиже „артикулационо-ортоепска, лексичка, 
семантичка и синтаксичка норма” комуникације (Ристић 2001: 93). 

Наставник годишњим планом рада одређује вријеме за интерпретацију. 
Најчешће су то три или четири часа у зависности од планираних циљева. На тим 
часовима врши се усмено интерпретирање, разговор о композицији, ликовима, 
стилу и језику, мотиву слободе, авантури и хумору; све то захтијева висок степен 
мотивисаности и активности ученика. С обзиром на то да су им познати књи-
жевнотеоријски појмови роман-приповијетка (ученици знају да су умјетнички 
чиниоци у структури романа у основи исти као и у приповијеци, али су развије-
нији јер су постављени на широј сижејној основи), наставник у циљу што боље 
обраде теме може ученицима поставити сљедећа питања:

•	 Да ли је дјело које сте прочитали приповијетка или роман?
•	 На основу чега то можеш закључити? Образложите одговор.



496

•	 Како је подијељено ово дјело? Колико има цјелина? Да ли је свака цјелина 
једнако важан дио текста?

•	 Уочите портрет и карактер главног јунака и осталих ликова у роману.
•	 Шта је стварно, а шта измишљено у дјелу?
•	 Објасните начин приповиједања и одредите приповједача. Због чега он 

зна све оно што се дешавало у логору? Откуд приповједач зна све поједи-
ности о осталим дјечацима?

•	 Какав је пишчев однос према догађајима и ликовима и зашто је такав?
•	 Који су најзначајнији мотиви? Како гледаш на „хајдучију” дјечака? Чиме 

је она изазвана?
•	 Која форма умјетничког казивања доминира у тексту и зашто?
•	 Шта вас је у роману насмијало? На чему је заснован тај смијех?
•	 Покушајте да откријете поруке романа.

Анализа пишчевих порука и ликова је незаобилазна фаза у интерпретацији 
књижевног дјела. Наравно, ови појмови би се са гледишта методичке теорије 
могли посматрати и одвојено, јер су идеје само потенцијална конкретност која 
бар у почетку егзистира у сфери илузија и апстракције, у човјековом духу и 
свијести. Наставник не смије од ученика тражити да експлицитно одреде шта 
је идеја а шта тема романа Хајдуци, и то посебно ако прије тога нијесу имали 
одређене истраживачке задатке. Ученици расправљају о разликама које постоје 
међу ликовима по питању моралних особина, планова, мотива за учешће у хај-
дучкој групи, растанка са родитељима и слично. Током интерпретације, уз имена 
ликова неопходно је уписивати карактерне особине – примијенити ситуациону 
анализу ликова која истиче узајамност њиховог испољавања и обезбјеђује исто-
времено сагледавање више вриједносних чинилаца. Након разговора и закључа-
ка о поступцима ликова, ученици износе своје ставове о роману који интерпре-
тирају. Разговор може бити подстакнут сљедећим питањима:

•	 Уочили сте ликове у роману. Одредите њихову умјетничку улогу у њеној 
фабули.

•	 О чијем физичком изгледу (портрету) имате најцјеловитију представу и 
зашто? Изнесите то своје виђење. У образлагању својих запажања служи-
те се текстом романа.

•	 Како коментаришеш улогу и појаву Чеде Брбе, а како осталих дјечака? 
Јесу ли они истински пријатељи? Да ли је Чеда Брба прави ’арамбаша?

•	 Који су детаљи привукли твоју пажњу и због чега?
•	 Да ли је живот у шуми једноставан и како се дјечаци сналазе у њему?
•	 Како коментаришеш крај Хајдука и судбину дјечака?
•	 Шта мислиш о мотиву заједништва, авантуре и жеље за слободом? Јесу 

ли они важни за адекватно схватање поруке дјела?

Подстакнут оваквим и сличним питањима, омогућен је проблемски 
приступ већем броју здружених умјетничких чинилаца, а то ће резултирати да 
и сами ученици постављају питања и да се међусобно подстичу на стваралачки 
приступ овом изузетно важном сегменту епског дјела. Динамика часова подеша-
ва се према истраживачким задацима. На овај начин омогућава се сагледавање 
појединачних исказа (реченица, слика, умјетничких поступака) и обезбјеђује 
увид у цјелокупан умјетнички свијет романа. Током часа наставник непосредно 
подстиче и води оно што се тражило истраживачким задацима; питања и гле-
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дишта се умножавају, подешавају према наставним ситуацијама и добијају по-
себну конкретност и прецизност.

Трећи или четврти час погодан је за драматизацију неке сцене из романа 
и организацију дебате. У оквиру организације дебате, пожељно је организовати 
групни облик рада. Једна група ученика представљала би свијет одраслих (роди-
тељи, професори) са јасно изграђеним погледима и уопште схватањима живота, 
досљедни, брижни, окупирани својим свакодневним обавезама, али често крути 
и непопустљиви у својим захтјевима и ставовима. Друга група ученика предста-
вљала би дјецу која су животно неискусна, безбрижна, жељна авантуре, а често 
неодговорна, лакомислена и несташна. Наставник одређује расположиво врије-
ме за рад група. На овакав начин остварује се већа активизација ученика. Они 
су у активнијем положају, имају прилике да често питају, да одговарају, да уђу у 
дијалог, да се користе текстом и да своје ставове, као што сам већ истакао, бране 
кроз разговор и цитатима из самог дјела. Приликом дебате, није циљ само да се 
ученици баве анализом романа већ и да усавршавају своје изражавање, да раде 
на стилу, обогаћују свој вокабулар, не понављају већ речено, да не одуговлаче 
са одговором, него да јасно и стилски прецизно саопште суштину. Дебата под-
разумијева да дођу до изражаја супротстављена мишљења, али и спремност да 
се коригује став (прихвати мишљење друга-другарице), толеранција, самокри-
тичност, то јест потребно је створити такву радну атмосферу у којој неће бити 
нездравог ривалства.

Закључна разматрања

Од доброг методолошког пута зависи успјех у тумачењу књижевноумјет-
ничког дјела. Ако се тај пут односи само на теоријску и аналитичку мисао, 
постоји опасност да ће ученици изгубити присни и емоционални однос према 
књижевноумјетничком дјелу, а самим тим неће бити у могућности да на прави 
начин организују своју критичку и истраживачку мисао. Кључна предметност 
према којој се упућује сам процес истраживања и динамика интерпретације ода-
бира се од великог броја умјетничких чинилаца који садрже велику моћ упући-
вања на више аспеката које у дјелу треба анализирати. Према томе, неопходно 
је сваки значајнији елеменат у књижевноумјетничком дјелу ставити у улогу 
интеграционог чиниоца. Обрада књижевног дјела у школи захтијева примјену 
више истраживачких гледишта. Заправо, ту је ријеч о методолошком плурали-
зму. Здруживањем више погодних метода, тако да у појединим наставним ситу-
ацијама свака од њих може бити и водећа, постиже се већа егзактност, а лакше се 
остварује и неопходно јединство анализе и синтезе, емоционалног и рационал-
ног сазнавања, индукције и дедукције, теорије и праксе.

Правилност поступања испољава се путем функционалне корелације зна-
чајних гледишта и углова посматрања, који се не гранају у више праваца, већ 
се усмјеравају на битне чињенице и главне вриједности књижевног дјела. На 
крају важно је истаћи да сазнавање или схватање књижевноумјетничког дјела 
у процесу његовог тумачења нема без уживљавања и снажног доживљаја, као 
што нема и доживљаја без разумијевања текстуалног. У томе се огледа смисао и 
задатак проучавања књижевности.
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Methodical approach to novel Hajduci Branislav Nusic

Summary

The study of literary works for children Branislav Nusic implies functional correlation earlier and 
more recent views and findings that indicate the essential facts and truths when they define and assess the 
main value of his literary creation .The one can not ignore the fact that the perception and understanding 
of any literary work can result in permanent knowledge without empathy into the world of work, as there is 
no real experience without textual and extratextual understanding and insight into the history of the work, 
sources of inspiration, the scope and the importance of aesthetic theme structure and general ethical and 
other values ​​of the work. The reception of literary texts in the function of the continuous deepening of the 
spiritual life of his interpreter, and each reader while trying to plan the school of interpretation of a literary 
text, use every one so far known historical and theoretical point of view. Starting from the premise that liter-
ary works for children Branislav Nusic have not been sufficiently investigated, both in literary science, as well 
as in teaching practice, the goal of this work is to supply new knowledge and truth in functional dimension 
of the process of education, to raise ethical values ​​and education of young generations. 

Keywords: reception, inspiration, interpretation, text and extratextual.

Veselin Bulatović
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Имплицитни методички ставови  
Луиса Керола у методичком приступу  

роману Алиса у земљи чуда

Испитивање у раду усмеравамо ка осветљавању елемената имплицитне поетике 
Луиса Керола, неодвојиве од његових имплицитних методичких ставова на страницама 
романа Алиса у земљи чуда. Ставове о начину на који читаоце (децу) треба упознава-
ти са књижевношћу, о томе како их усмерити на доживљавање, разумевање и тумачење 
књижевног текста – назвали смо имплицитним методичким ставовима. У роману пре-
познајемо елементе карактеристичне за жанр фантастичке књижевности, те стога путем 
анализе функција књижевне фантастике откривамо методички аспект дела који нам 
сугерише сам писац. Имплицитне ставове откривамо кроз анализу романа, при чему 
пажњу посвећујемо местима на којима се Керол обрачунава са књижевном конвенцијом 
романа за децу свог времена. Уочавамо и формалне одлика дела па на основу поступака 
које примењује сам аутор откривамо његове теоријске ставове. 

Кључне речи: имплицитна поетика, методика, књижевна конвенција, фантастика, 
књижевност за децу. 

1.	 Увод

Роман за децу Алиса у земљи чуда прожет је бројним упућивањима на 
правила књижевног стварања и промишљањима о могућности књижевности 
да одговори на интересовања најмлађих читалаца. У раду испитујемо импли-
цитну поетику Луиса Керола, односно имплицитне методичке ставове које от-
кривамо као део Керолове поетике. Ставове о начину на који читаоце (децу) 
треба упознавати са књижевношћу, о томе како их усмерити на доживљавање, 
разумевање и тумачење књижевног текста – назвали смо имплицитним мето-
дичким ставовима.

Елементи Керолове поетике, његови ставови према књижевној конвенцији 
књижевности за децу, неодвојиви су од фантастичких елемената на којима су 
његова дела изграђена. Циљ нам је да овим радом кроз анализу стваралачке ме-
тодологије Луиса Керола и испитивањем фантастичког аспекта дела укажемо на 
елементе романа за децу које аутор вреднује као најпримереније за овај књижев-
ни жанр и који могу бити примењиви у методичком обликовању лекције Алиса у 
земљи чуда у уџбенику (читанци), као и обради дела у настави. 

У анализи полазимо од основних функција фантастичке литературе а то су: 
сазнајна, компензаторна и стваралачка функција, које су у роману повезане са 
дидактичко-методичком функцијом. Усмерени смо на иронијско преиспитивање 
и подривање књижевне конвенције деветнаестовековне литературе с циљем 
ослобађања жанра од моралистичких захтева епохе. Разматрамо поглед Луиса 
Керола на књижевну традицију, односно недостатке које он унутар традиције 
открива и решења која предлаже на приповедном плану. Кроз анализу романа 
трагамо за књижевно-теоријским ставовима аутора подударним са савременим 
књижевно-теоријским схватањима помоћу којих би се ученици могли упознати 
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са новим књижевним и функционалним појмовима. У роману откривамо ви-
шезначност текста, различите значењске слојеве, и склоност ка често непрозир-
ном пародирању књижевне традиције. 

2.	 Теоријски приступ проблему

Поетика Луиса Керола, упркос великом интересовању за његово стваралаш-
тво, највећим делом представља неистражено подручје. И поред бројних анализа 
романа Алиса у земљи чуда, већина истраживања пропушта да на роман гледа 
као на потпуно и целовито уметничко дело засновано на обликовању које омо-
гућава да роман оствари једнако снажан утицај на савременог читаоца као и на 
читаоца у времену свог настанка (Ракин 1994: 111). Сматрамо да дидактички и 
методички аспект Керолових дела, као важни елементи његове стваралачке ме-
тодологије, носе у себи значајан потенцијал и могућности разноврсне примене у 
уџбенику (читанци) и настави.1 Намера нам је да у овом раду скренемо пажњу на 
Керолову имплицитну поетику, односно имплицитне методичке ставове какве 
његова поетика несумњиво садржи и испитамо у контексту савремених књи-
жевнотеоријских сазнања могућност њихове примене у методичком обликовању 
лекције Алиса у земљи чуда. 

Наставни програм за четврти разред основног образовања и васпитања 
предвиђа увођење нових књижевних и функционалних појмова подесних за ус-
вајање кроз обраду Кероловог дела. При усвајању основних појмова, односа и 
релација које садржи текст од великог је значаја методички приступ аутора. Због 
узрасних ограничења у рецепцији, тумачењу и усвајању основних уметничких 
чинилаца текста − потребно је испољити много инвентивности и систематич-
ности у методичкоj концепцији којом ученицима приближавамо дело.2 Методи-
чки приступ који нам сугерише Луис Керол нуди неопходну систематичност и 
инвентивност. У роману Алиса у земљи чуда аутор најмађим читаоцима помаже 
да разумеју појмове роман за децу, машта и збиља, или фантастично и реално, 
као и да разумеју и усвоје вредности као што су искреност, правичност и пле-
менитост. Отуда потреба да се покрене питање примене Кероловог приступа у 
обликовању методичког приступа роману Алиса у земљи чуда у уџбенику (чи-
танци) и настави. 

Дело Алиса у земљи чуда припада литерарној пракси коју сматрамо фан-
тастичком. Многа од питања и сазнања о природи фантастике као жанра до 
којих књижевна теорија долази подесна су за осветљавање стваралачке методо-
логије којом је сачињен свет Кероловог књижевног дела. Стваралачка методо-
логија Луиса Керола, односно његова имплицитна поетика која садржи специ-
фичне методичке и дидактичке ставове, у већој је мери исказана управо кроз 
фантастичне аспекте дела. Из тог разлога се проблеми књижевне фантастике и 
проблеми методичког обликовања романа Алиса у земљи чуда, као и лекције у 
којој се дело обрађује међусобно прожимају. 

Фантастични елементи играју важну улогу у доживљају уметничког текста 
код најмлађих читаоца. Сматрамо да доживљај књижевног текста има примарну 
улогу као полазиште и нужни услов анализе и наставног тумачења прочитаног 

1	 О начинима којима се у актуелним читанкама подстичу стваралачке активности ученика у 
лекцији посвећеној Кероловом роману Алиса у земљи чуда, в. Милићевић 2015. 

2	 О специфичностима читања и анализе појединих врста текстова у млађим разредима основне 
школе, в. Вучковића 1984: 77−109. 

Имплицитни методички ставови Луиса Керола у методичком приступу роману Алиса у земљи чуда
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дела. Фантастика побуђује на домишљање и сустваралаштво, а активирање фан-
тазијске сфере доживљаја омогућава сазнавање које укључује како афективну 
тако и рефлексивну страну читаочеве личности (Пурић 2013б: 567). Доживља-
вање уметничког текста попут Кероловог богати искуство читаоца, побуђује ње-
гове мисли и машту, и усмерава га да се и сам бави тајнама уметничког стварања 
(Николић 1992: 203). 

Циљ овог рада јесте да кроз анализу стваралачке методологије Луиса Керола, 
и фантастичних аспеката дела, укаже на имплицитне методичке ставове прису-
тне у Алиси у земљи чуда, а подесне за примену у методичком обликовању уџбе-
ничке и наставне обраде дела. Сматрамо да имплицитни методички ставови на 
којима је изграђено дело, а ка чијим одликама је усмерена наша анализа, не смеју 
бити занемарени. Не смемо губити из вида значај који у методичком обликовању 
уџбеничке и наставне обраде имају когнитивне способности ученика на конкрет-
ном и да је примена књижевнотеоријских сазнања условљена узрастом (Пурић 
2013б: 567). Зато је потребно размотрити и у којој се мери потенцијал Кероловог 
дела може применити у обради лекције за четврти разред основне школе, а у којој 
мери превазилази сазнајне способности ученика.3 Са друге стране, методичко об-
ликовање уџбеника је условљено специфичностима књижевног текста који се об-
рађује. Ка одликама књижевног текста биће усмерено наше истраживање у овом 
раду, односно ка испитивању колико методички ставови Луиса Керола изражени 
у Алиси у земљи чуда могу користити у мотивисању, активирању и подстицању 
ученика, односно у којој се мери дијалогичност, спонтаност и динамика дела могу 
као такви пренети и остварити у обликовању лекције. 

Керолов роман Алиса у земљи чуда, гради се као роман о роману. Дело се 
преиспитује исписујући се и директно отвара питања свог настанка, односно 
исписивања романа за децу и одговарајућег буђења интересовања за литерату-
ру код најмлађих читаоца. У складу са природом жанра, покренута питања су 
испреплетана са фантастичним мотивима, приказана су сликовито и често су 
дата кроз игру речи што доприноси лакшем усвајању књижевних и функционал-
них појмова. 

Зарад прецизнијег одређења функција књижевне фантастике у књижевно-
сти за децу неопходно је направити осврт на проблем одређења фантастике као 
жанра. У књижевнотеоријским радовима који покрећу ово питање фантастика 
се углавном дефинисала негативним путем као не-миметичка књижевност или 
књижевност која се темељи на „замишљању појава које су изван оквира непо-
средно уочене реалности” (Вучковић 1986: 1). Према једном од одређења, фан-
тастика је „способност сликовитог и симболичког представљања и замишљања” 
са циљем „испуњења жеља, превазилажења природних закона и сједињења су-
протности” (Јеротић 2001: 33). У овом раду ослањаћемо се највише на дефини-
цију фантастике Цветана Тодорова где је фантастика „заснована на колебању/
оклевању читаоца у односу на природу неког чудесног догађаја, и то оног читао-
ца који се може идентификовати са актерима представљеног чудесног догађаја” 

3	 Општепозната методичка препорука јесте да је у циљу унапређивања интелектуалног развоја 
ученика неопходно да захтевима упућени ученицима једним делом престижу тренутни ниво 
развоја. Проучавоци уџбеника указују на важност проналажења одговарајућег начина у при-
мени књижевнонаучних разматрања у уџбенику (в. Пурић 2013а: 208). Нама је у овом раду на-
мера да укажемо на могућности примене најновијих сазнања књижевне теорије, односно теорије 
фантастике, у методичком обликовању уџбеничке и наставне обраде, док питања њиховог 
прилагођавања узрасту остављамо за другу прилику. 
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(Вучковић 1986: 4). Градећи своје књижевно дело Керол се креће по танкој линији 
између чудног и чудесног, између оног што је дечији ум у стању да објасни не-
ком специфичном логиком дечјег света, и онога што остаје изван те логике. Тек 
одговарајући читалац и одговарајуће искуство читања базирано на запитаности 
и неизвености чине да се фантастично може доживети као такво. Сматрамо да 
је приповедни свет романа Алиса у земљи чуда изграђен на релативизовању и 
изокретању подручја сна и стварности и да је ефекат запитаности над чудним 
или чудесним догађајима управо елемент дела који буди читаочево интересо-
вање и продубљује искуство читања (Вучковић 1986: 5). Поистовећујући се са 
ликовима, читалац постаје поновни стваралац књижевног дела бавећи се актив-
но проблемима које оно покреће. 

Зарад постизања запитаности и неизвесности као карактеристика фантас-
тичне књижевности, неопходно је да се у делу оствари дуализам заснован на 
пару који чине рационално објашњива стварност и продор ирационалног, но-
вог или натприродног које се покушава објаснити. Присуство оваквог дуализма 
омогућава увођење појмова реално и фантастично, односно машта и збиља у 
обраду дела у складу са наставним програмом за четврти разред у коме се ро-
ман обрађује. Ипак, Керол нам настоји приказати ирационалност у наизглед 
природном и за главну јунакињу кохерентном схватању света, као и извесне 
рационалне аспекте чудесног света настањеног јунацима који су по сопственом 
признању луди. Очигледно, ради се о релативизовању рационалистичког и пози-
тивистичког концепта света који је доминантан у време стварања Луиса Керола 
и чија крутост и ограниченост спутава дечију машту. Као негативна реакција 
на рационалистички концепт, јавља се расцветавање фантастичне књижевности 
деветнаестог века (Јеротић 2001: 34). Керол покушава да разгради и подрије и 
морално-дидактички роман свог времена, проблематизујући у роману Алиса у 
земљи чуда рационално као идеал, и постављајући као вредности машту, сан, 
слободну дечју креативност, игру, али и развијајући критичност и осећај за прав-
ду код најмлађих читалаца.

 Разматрање функција фантастике у књижевности може нам пружити 
одоговор на питање привлачности романа Алиса у земљи чуда, која остаје не- 
смањена и после више од једног века од настанка дела. Сматрамо да су најваж-
није функције фантастике сазнајна, компензаторна и стваралачка функција. Ке-
роловом роману као битну специфичност можемо придодати и изразито нагла-
шену дидактичко-методичку функцију. 

Сазнајна функција. Према савременој психоанализи, улога фантастике је у 
томе да успешно савлада цензуру свести. Субјекат се уз помоћ фантастике су-
очава са сопственим жељама и страховима, открива и прихвата себе. Помоћу 
књижевне фантастике читалац сазнаје да његове потиснуте жеље и страхови 
нису само његови, да се унутар књижевне конвенције могу слободно испољи-
ти, те кроз доживљај уметничког света потврђује и упознаје себе као целовиту 
личност (Јеротић 2001: 37). Фантастика се као гранични жанр често усуђује да 
прекорачи границе испитујући непознато и неконвенционално. Жељу за пре-
корачењем границе читалац дели са писцем, приповедачем и мноштвом других 
читалаца и на тај начин проналази потврду сопствене потиснуте стране лично-
сти са којом се у фантастичном тексту суочава. Следи да читалачки доживљај 
као активни процес води и новом читалачком искуству које је тим снажније што 
већи ослонац налази у индивидуално несвесном читаоца. У таквом искуству које 
богати и развија личност ученика препознајемо сазнајну функцију фантастике. 
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Компензаторна функција. Са становишта психологије књижевно дело је из-
грађено на недостатку или одсутности. Уметничко стварање је покушај да се не-
достатак прикрије и да се досегне у истом тренутку. Изражавање потиснутог или 
трауматичног писањем или говором је са традиционалног психоаналитичког 
становишта један од видова лечења (Бужињска, Марковски 2009: 52). Књижев-
ни текст као сублимација потиснутих нагона има ослобађајућу улогу јер води 
ублажавању трауматизујућег и надомештању недостајућег. Упознавање са делом 
књижевне фантастике ученицима помаже да ублаже негативне ефекте рациона-
листичке стешњености, да задовоље природну потребу за откривањем непозна-
тог, и слободно испоље своју радозналост и своју имагинативну и ирационалну 
страну личности. 

Стваралачка функција. Књижевна фантастика је погодна за мотивисање 
и активирање ученика у настави. Роман за децу попут Кероловог настоји да од 
ученика доведе у позицију сарадника и ствараоца књижевног дела. Савремена 
књижевна теорија сматра читаоца оним ко довршава дело, односно учесником 
стварања дела који суштински детерминише његово значење. Керолово дело по-
казује се као вишезначно и заводљиво, засновано на игри речима и испуњено 
различитим слојевима значења. У питању је значењски отворено дело које не 
жели да спутава читаочеву имагинацију, већ напротив рачуна на њу. 

 Дидактичко-методичка функција. Сазнајна, компензаторна и стваралачка 
улога фантастике у роману Алиса у земљи чуда неодвојиве су од Керолових им-
плицитних поетичких ставова. Игра запитаности између чудног и чудесног води 
промишљању поетике књижевности за децу, оних елемената који омогућавају 
отварање дела дечијој перцепцији и оних који дело удаљавају од читалаца. Кроз 
разматрање проблема романа за децу дело се исписује, и док наизглед трага за 
правим методичким приступом на приповедном плану Керол га вешто излаже 
на структурном плану дела. У овом раду разматраћемо проблематизовање ди-
дактичко-методичке функције књижевне фантастике на страницама Кероловог 
романа као и решења која аутор примењује. 

3.	А лиса у земљи чуда и преиспитивање 
књижевне конвенције романа за децу

Постоје два жанра у која се могу сврстати књиге о Алиси: фантастика и 
дечија књижевност. Оба жанра су у времену Кероловог стварања подређена 
чврстим правилима конвенције која аутор нужно деконструише. Пишући свој 
најпознатији роман, Керол се нашао пред наизглед парадоксалним захтевом по-
вратка романа за децу интересовањима и схватањима читалаца којима је такав 
роман првобитно и намењен, а од којих је због моралистичких захтева епохе 
постао сувише удаљен. Он зато жели да се обрати како најмлађем читаоцу тако и 
писцу, заговорнику строге, моралистичке књижевности, стојећи све време „из-
ван свега што је чисто књижевно, сентиментално и викторијанско” (Велек 2004: 
397). У делу препознајемо различите нивое значења уплетене у вешто изграђени 
вишеструки дијалог често прикривен иза нонсенса, поетике бајке или фантас-
тичних мотива. 

Поетичку самосвест Керолов роман показује од уводног пасуса:
„Алиси је већ било досадило да седи на обали крај своје сестре и да ништа не ради. 
Двапут-трипут гвирнула је у књигу коју је сестра читала, али у њој није било ни 
слика ни разговора. ‘Их, каква ми је то па књига – помисли Алиса – у којој нема ни 
слика ни разговора?!’” (Керол 1988: 5).
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Керол прилази читаоцу коме је једнолична и сувопарна моралистичка лите-
ратура „већ била досадила” да би га одатле повео у скривени свет са друге стра-
не „зечије рупе”, који је, насупрот наметљивим саветима, поукама и правилима 
деветнаестовековне литературе, дат као место слободе, без апсолутних датости, 
испуњено бескрајним сликама и разговорима. Снажно наглашена потреба за 
илустрацијом и дијалогом како би роман за децу одговорио на потребе својих 
читалаца, код Керола се испољава на више начина. Истицање „слика” у први план 
односи се како на неспретне аматерске цртеже које је испрва исцртао сам Керол 
(да би их затим у првом издању Алисе у земљи чуда по прецизним упутствима 
унео Џон Танијел) тако и на бројне сликовите описе унутар дела (Велек 2004: 396). 
Илустрације првог издања су дате као неизоставни елемент дела, оне се морају 
узети у обзир напоредо са текстом. Дескрипције на страницама романа Алиса у 
земљи чуда су пре кратке скице него развијене слике, довољне да пробуде дечију 
радозналост и делују сугестивно, не сувише детаљне како не би стале на пут брзом 
и динамичном приповедном току у коме се читалац затиче. Динамичност дела 
постиже се поред илустрација и дијалогом. Цео роман изграђен је на дијалогу. 
Чак и Алисини монолози се претварају у дијалог услед њене честе подвојености 
на пређашњу и садашњу Алису и запитаности над сопственим идентитетом. 

„Хајде, нема вајде од плакања! – рече Алиса себи веома оштро – саветујем ти да сме-
ста престанеш! – Она је обично сама себи давала врло добре савете (али их се ретко 
придржавала) а понекад би себе тако оштро изгрдила да су јој сузе навирале на очи” 
(Керол 1988: 13).
„Стиди се! – прекори Алиса само себе. – Тако велика девојчица па цмиздри! Одмах 
да си престала! – Али она настави да плаче […]” (Керол 1988: 16).
Поред Алисиних монолога који прерастају у дијалог, ту су дијалози бића 

чудесног света, који често звуче као да су један глас, јер проговарају из исте на-
рушене логике, па их можемо посматрати као монологе. Ипак, форма дијалога 
доминира страницама дела. Реплике су кратке, смењују се брзо и испуњене су 
неочекиваним обртима са комичним ефектима што држи читаочеву пажњу. 

Језик дела је близак свакодневном, или разговорном стилу. Квалитет усмене 
приче, коју аутор посебно негује, у Алиси у земљи чуда надживљава превођење 
говорене приче у писану. Спонтаност усменог говора, његове предности и не-
достаци искоришћени су за духовито подривање кохерентности језика и логике 
која се ослања на језик. На несавршеностима језика које Керол открива почивају 
како његове игре речима тако и креирање фантастичног света чија је ирационал-
ност увек везана за ирационално у језику. Свака недоследност на плану језика 
манифестује се у чудесном свету као један од његових хаотичних закона. 

Проистиче да радња романа за децу по Кероловом схватању мора бити што 
динамичнија, ослобођена свих сувишних oптерећења. Керол рачуна на то да дете 
лако прелази преко семантичких нејасноћа, па чак и да ужива у разбијању логи-
ке и нонсенсу, али да тешко прелази преко формалних недостатака, као што су 
развученост, нагомиланост или успореност радње претераном рефлексивношћу. 
Читаоцима се треба омогућити непосредно доживљавање дела (без тумача или 
коментатора који ће наметати једно значење), тако да искуство читања може да 
се у што већој мери поклопи са искуством главне јунакиње. Читалац је у Кероло-
вим књигама о Алиси стављен у позицију субјекта који самостално закључује и 
открива нивое зачења који су му најближи. 

Док би, пратећи Алисин пад у бунар, ученик четвртог разреда био 
усредсређен на убрзана дешавања и фантастичну неизвесност, или на зачуђеност 
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над Алисином смиреношћу упркос паду у несагледив бездан, дотле би искуснији 
читалац открио и комичне елементе прикривене иза наивних дечијих слика. Иза 
једне такве наивне слике Керол сакрива ставове о књижевности свог времена. 
Док Алиса пропада кроз зечију рупу-бунар чији су зидови полице књига на који-
ма је изграђен свет јаве она се налази у простору бескрајне библиотеке, али ру-
кама не посеже ни за једном књигом, већ – за ћупом мармеладе од поморанџи. И 
своје најдубље разочарање доживљава када отвори ћуп и схвати да у њему није 
остало баш ни најмање мармеладе. Избор који Алиса прави могао би на први 
поглед за једно дете изгледати сасвим природно. Оно што се крије иза јесте Ке-
ролов иронијски приказ сусрета детета са сувопарном књижевном традицијом. 
Традиционална психологија би у Алисином сну, или Кероловом тексту, препо-
знала механизам бекства (мисао о мармелади која потискује непријатну помисао 
на деветнаестовековну књижевност) и преношење атрибута које препознајемо у 
аналогији празнина књиге – празнина ћупа мармеладе. Из наведеног видимо да 
је Керол наслућивао механизме који владају људским сном и пре појаве званич-
не психоанализе па да је показао вештину опонашања дечјег сна на текстуалном 
плану. Већ у првом поглављу он је Алису послао у свет који би био дубоко испод 
свих наслага културе приказаних бескрајним зидовима библиотеке. 

Значај ирационалне стране бића Керол истиче скривајући се иза дечје на-
ивности. Док Алиса одређује свој положај падајући кроз зечју рупу на основу 
географске ширине и дужине, иако при вертикалном паду ова два одређења ос-
тају неизмењена, те их је бесмислено узимати у обзир, Керол исмева помисао 
да би ма која од научних правила могла бити апсолутна и примењива у сваком 
тренутку. На сваком месту на ком се Алиса хвали напамет наученим лекцијама, 
оне се показују као погрешне и апсурдне у ситуацијама где се на њих позива. Она 
решења која су наизглед бесмислена откривају се као примењива, а рационално 
прелази у нонсенс:

„Алиса није баш ништа знала ни о географској ширини ни дужини, али јој се учини-
ло да све то врло лепо и учено звучи” (Керол 1988: 7).
„Четири пута пет је дванаест, четири пута шест је тринаест, четири пута седам је... о, 
свашта! Наставим ли тако никада нећу доћи до двадесет […]” (Керол 1988: 19).
Након што пропадне кроз бездан рационалног и празне учености који нису 

од помоћи, Алиса остаје сувише велика да би прошла кроз кључаоницу а сувише 
мала да би дохватила кључ. Она мора да научи да се ситуације у које је бачена не-
престано мењају и да у свакој од њих треба пронаћи нове законитости. Керолов 
свет није рационално уређен, он је потпуно уроњен у хаос. У њему баш ништа 
није статично. Промењивост се може савладати само личном променом коју 
главна јунакиња непрестано врши, а која је представљена кроз промену вели-
чине. Испијање бочице с натписом „попиј ме” први је корак који Алиса прави ка 
откривању ирационалних решења. То што она треба да спозна у чудесном свету 
нису никаква општеважећа правила јер тога у Кероловој литератури нема. Нема 
те књиге која је у себе сабила све потребне савете, већ треба развити вештину 
прилагођавања специфичној ситуацији како би се пронашао излаз из ње. Зато 
Алиса не мења свет око себе, већ саму себе и готово сваки проблем решава на 
тај начин. Контролисана трансформација стања свести и самим тим приступа 
апсурдном свету илустрована променом гусенице у лептира, за Алису значи 
овладавање ситуацијом. 

Можемо закључити да Керол сматра да се извор сваког проблема налази у 
субјекту а не изван њега, па да се на истом месту мора пронаћи и решење. Оно 
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што аутор читаоцу жели да саопшти јесте да из сваког безизлаза може изаћи, али 
да увек ваља поћи првенствено од себе као најбитнијег дела загонетке. Исто тако 
аутор сугерише оно што ће касније психологија двадесетог века потврдити, а то 
је да се не може доказати да је живот рационално уређен, па да стога остаје само 
привикнути се на неизвесност и сталне промене (Јунг 1971: 51). 

Однос сна и јаве, фантастичног и реалног у Алиси у земљи чуда дат је у на-
изглед оштрим опозицијама. Алиса се буди схватајући на крају романа да је баш 
све био само сан. Уз то, Керол нам сам даје свој моралистички завршетак романа 
који је у супротности са претходним иронијским приказом моралистичке лите-
ратуре. Али, имамо разлога да мислимо да је крај књиге већим делом маска која 
треба да прикрије Керолове игре значењем, и да су сан и јава у највећој мери 
прожети и неодвојиви. Снови су већ за Фројда област психичког живота у којој 
се налазе најскривеније истине бића. И слично томе, фантастика као литерарни 
жанр близак сновима који испољава потиснуто и цензурисано субјекта можда 
је најозбиљнија књижевна форма, много „обухватнија од реализма деветнаестог 
века, стварнија од реалности поезије, филозофије и религије” (Велек 2004: 394). 
Алисин сан представља много више од сна у конвенционалном значењу те речи. 
Керол је у Алиси у земљи чуда заокупљен проблемима на које психологија тек 
треба да одговори и њиховим уметничким приказом у области књижевности. 
Књиге о Алиси за циљ имају подстицање и развијање слободне и креативне лич-
ности, пре него изношење моралистичких савета који спутавају. 

Однос према књижевној конвенцији свог времена Керол најбоље приказ-
ује кроз личност Војвоткиње. Кроз њу износе се мане књижевности која настоји 
само да поучи, а при том остаје сувопарна и незанимљива. Војвоткиња се води 
правилом: „У свему постоји поука само је треба пронаћи” (Керол 1988: 99). Она 
на комичан начин доводи у питање потребу да се из сваке ситуације извуче не-
каква поука, јер њени закључци имају мало везе са контекстом из ког су изведе-
ни. Тек у сусрету са њом Алиса доживљава преображај схвативши сувишност 
сопственог инсистирања на смислу: 

„Тако је – рече Војвоткиња – а поука из тога је: Љубав то је онај цвет што покреће 
цео свет!
Неко је рекао – прошапта Алиса – да то бива тако што свако гледа своја посла!” (Ке-
рол 1988: 7).
Керол ствара уметничко дело које ће бити у стању да привуче пажњу, да 

обогати искуство и прошири схватања а да за то време не врши притисак и на-
меће ставове. Искуство читања припада само детету, а аутор се сасвим повлачи 
остављајући читаоца самог у игри знакова. 

Керолов свет није дат у црно-белим нијансама. У њему не постоји добро за 
којим се увек мора водити и зло које треба надвладати. Опозиције су највећим 
делом елиминисане. На тај начин роман Алиса у земљи чуда одудара од бајки. 
Устаљени обрасци усмене књижевности пародирани су у песмама које рецитују 
чудесна бића романа. Мотиви бајки су тако у исто време присутни и поништени, 
што омогућава комични ефекат изневеравања читаочевих очекивања. Ликови су 
неутрални и слабо издиференцирани, па се Алиса сукобљава најчешће са пи-
тањима властитог идентитета, у чему препознајемо елементе модерне књижев-
ности. Суочена са сталним променама, она није сигурна је ли она и даље она 
стара, или је постала „нека друга девојчица” (Керол 1988: 23). Трансформације 
могу бити и толико нагле да на тренутке сан претварају у кошмар. Атмосфера 
сна о изгубљености и прогањању доминира последњим поглављима књиге. Док 
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се Алиса у свим претходним ситуацијама својом величином и својим ставом 
прилагођава саговорницима, у последњем поглављу принуђена је да надрасте 
ситуацију у коју је бачена и на тај начин одговори на бесмисленост у судници 
која се претвара у неправду. Керол, према томе, задржава свест да се не може на 
апсолутно сваки проблем одговорити помирљивим прилагођавањем и трагањем 
за решењем у себи. 

Алисина запитаност пред чудесним појавама најчешће не води задовоља-
вајућим одговорима а њена упорност у превођењу чудесних елемената у термине 
устаљених конвенција осуђена је на пропаст (Ракин 1994: 112). Повратак логици 
света јаве је немогућ, једино што остаје изван деструкције јесте постојаност ха-
оса. Упорно тражење логике унутар хаоса ствара комичне ефекте. Ипак, Алиса 
приступа загонеткама сасвим озбиљно и у расправама бурно реагује на свако 
рушење конвенције, да би га након тога прихватила. На тај начин је омогућено 
да читалац који се поистовећује са главном јунакињом, захваљујући њеној радо-
зналости и запитаности, прихвати и њено озбиљно схватање бесмисла. Тако се 
читалац постепено навикава на хаос који ломи нит приповедања. 

Дечији свет који не садржи јасну границу између могућег и немогућег ауто-
ру је био најподеснији за уклањање ове опозиције. Већ на првој страници, када 
Алиса угледа Белог Зеца, она помисли следеће: 

„У томе збиља није било ничег нарочитог, нити се Алиса баш много изненадила кад 
је чула да Зец каже себи: − О, забога! Забога! Задоцнићу! (Кад је Алиса после мисли-
ла о свему томе, пало јој је на памет да је ипак требало да се зачуди, али тада јој се то 
чинило сасвим природно)” (Керол 1988: 7).
Баш као и дечији свет, свет сна не познаје оштре опозиције. У сну се ствари 

које су наизглед немогуће чине сасвим природним. Отуда нас Керол наводи на 
помисао да је Алиса од самог почетка у свету снова, или свету своје маште. На 
питање да ли је заиста тамо, и сама покушава да одговори. Керол рачуна на неиз-
весност у потрази за одговором и поставља читаоца у улогу детектива који треба 
да одреди границе сна и јаве, фантастичног и реалног. Да ли Алиса заиста сања 
не знамо до самог краја књиге, а чак и онда је могуће проблематизовати Али-
син сан као прикривену сатиру којом се исмевају мане појединих друштвених 
група у времену настанка дела, или можемо тумачити сан с обзиром на значај 
несвесног и поруке које су у њему скривене. Тумачење бива усложњено тиме што 
путем фантастичних мотива Керол отвара изразито реална питања идентитета и 
смисла, и кроз Алисин сан на прикривен и мање болан начин приказује и исмева 
недостатке јаве. 

4.	 Закључак

Анализом романа Алиса у земљи чуда Луиса Керола, како његових тематских 
тако и формалних одлика, долазимо до закључка о Кероловим имплицитним ме-
тодичким ставовима, на којима треба базирати методички приступ овом роману 
у уџбенику (читанци) и настави. Имплицитни методички ставови односе се на 
начин на који читаоце (децу) треба упознавати са књижевношћу, о томе како их 
усмерити на доживљавање, разумевање и тумачење књижевног текста. 

Анализа је показала да аутор у обликовању дела даје предност интересо-
вањима читалаца за које је дело намењено над моралистичким стремљењима 
књижевности за децу. Да би се одговорило на интересовања условљена узрастом 
читалаца, неопходно је испоштовати захтев динамичности дела, што се остварује 
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честим дијалозима, кратким репликама и одсуством гласа приповедача. Истиче-
мо неопходност илустрација како у графичком тако и у приповедном облику. 

Језик дела који Керол препоручује јесте свакодневни говор, а уместо пре-
цизног, једнозначног говора науке предлаже спонтаност и вишезначност карак-
теристичне за игру речима. Керол своје читаоце припрема за свет промењи-
вих правила, која нису једном за свагда дата, па се не могу научити. Он чита-
оцу саветује стално откривање нових законитости и прилагодљивост уместо 
статичности. 

Керолова имплицитна поетика заступа вредности као што су машта, сан и 
игра, чије се снажно дејство на читаоца показује путем поезије нонсенса. Керо-
лов став је и то да формална страна дела у књижевности за децу има предност 
над тематском и садржинском, што у поезији нонсенса на граници смисленог и 
бесмисленог долази до изражаја. Роман нам открива уживање у уклањању до-
следности и разбијању уобичајене логике. 

Сматрамо да су наведени елементи Керолове поетике у складу са вреднос-
тима савремене књижевне теорије, што препознајемо у инсистирању на плура-
лизму, непостојаности значења и активној улози читаоца у довршавању текста. 
На основу тога сматрамо да имплицитне методичке ставове Луиса Керола треба 
применити у методичком обликовању уџбеника (читанке) и методичком ос-
мишљању часа на коме се дело обрађује. Аутор читанке прилагодиће Керолове 
имплицитне методичке ставове концепцији уџбеника, а наставник конкретном 
наставном контексту.
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Implicit methodical attitudes of Luis Carol in methodical 
approach to novel Alice in wonderland

Summary

In this paper we investigate implicit poetical attitudes of Luis Carol as part of his implicit methodic 
attitudes in the novel Alice in wonderland. Implicit methodic attitudes represent the method of introducing 
young readers to the literature, to experiencing, understanding and interpreting of text. In this novel we 
recognize elements typical for fantastic literature and through analysis of functions of fantastic literature we 
discover methodical aspect of novel. In the analysis we are finding the places of disagreement between the 
author and literature convention of 19th century. Through formal aspects of novel we discover theoretical 
attitudes of Luis Carol. 

Keywords: psychoanalytic discourse, absurd, identity, totalitarianism, deconstruction.

Marko Milićević



510

АУТОРИ



511

Александра Матић
рођена је 1990. године у Крагујевцу. Основне и мастер студије завршила је на 
Катедри за српски језик и књижевност Филолошко-уметничког факултета 
Универзитета у Крагујевцу. Мастер рад на тему „Словенство у раном 
стваралаштву Растка Петровића” одбранила је 2014. године. На истом факултету 
похађа докторске студије (модул: Српска књижевност) и запослена је као асистент 
на Катедри за српску књижевност. Поље њеног научног интересовања обухвата 
усмену књижевност, фолклорне и митске обрасце српског романтизма, авангарде 
и високог модернизма. Електронска адреса: matic.aleksandra@yahoo.com

Александра Пауновић
рођена је 1990. године, основне и мастер акадамске студије похађала је на Фи-
лолошком факултету Универзитета у Београду, на Групи за српску књижевност 
и језик са компаратистиком. Дипломирала је 2014. године са темом Ка ства-
ралаштву Раше Ливаде: прилог уз библиографију, док је мастер тезу одбранила 
2015. године на тему Ни стаза ни имена: „Знакови пoред пута Иве Андрића” и 
појам душе под менторством проф. др Александра Јеркова. Од новембра 2015. 
године је докторанд на Филолошком факултету у Београду на модулу Српска 
књижевност. Главну област интересовања Александре Пауновић представља 
компаративно и херменеутичко изучавање српске књижевности 20. века (по-
себно стваралаштво Иве Андрића), филозофија књижевности, текстологија но-
вије српске књижевности. Електронска адреса: ale.paunovic@gmail.com

Александра Самарџић
рођена је 1968. године у Мостару. У родном граду завршила је основну и 
средњу школу, као и Педагошку академију, на којој је 1990. године дипломирала 
на смеру Српскохрватски – хрватскосрпски језик и  књижевност. Основне 
студије завршила је на Универзитету у Новом Пазару 2010. године и стекла 
звање дипломираног филолога за српски језик и књижевност. Мастер студије 
завршила је на Филолошком факултету у Београду 2013. на студијском програму 
Српски језик, модул Српски језик – теорија наставе. Докторанд је треће године 
докторских студија на Катедри за српску књижевност Филолошког факултета у 
Београду. Примарна област интересовања јој је књижевност 18. и 19. века, као и 
ономастика којом се бавила на мастер студијама. Од 1992. године живи и ради у 
Суботици. Електронска адреса: lanamucibabic2@gmail.com

Ана Наумова
дипломирала је на Филолошком факултету Белоруског државног универзитета 
на одсеку за славистику. На истом факултету је одбранила магистарски рад и 
стекла звање магистра филолошких наука. Године 2013. постала је победник Ре-
публичког такмичења научно-истраживачких радова. Од 2015. године ради на 
докторској тези, под менторством проф. др Ивана Чароте. Добитница је награ-
де „Најбољи апсолвент Универзитета”, дипломе Амбасаде Белорусије у Србији, 
двапут је била добитник награда Фондације председника Белорусије за подрш-
ку талентоване омладине. Објавила је низ научних радова и превода. Тренутно 



512

предаје на Филолошком факултету у Београду. Служи се руским, белоруским, 
српским, енглеским, пољским и немачким језиком. Поља научног интересовања: 
српски језик, књижевност и култура; руски и белоруски језик као страни. Елек-
тронска адреса: ana.naumova1@ya.ru. 

Борјан Митровић (1990)
основне и мастер студије српског језика и књижевности завршио је на 
Филозофском факултету Универзитета у Источном Сарајеву. Студент историје 
умјетности на Универзитету у Сарајеву. Поља интересовања: српска народна 
књижевности, балканологија, књижевност и религија, књижевност и умјетност. 
Објављени радови и прикази: „Исидорино поимање и разумијевање духовне 
суштине српске културе” (2012), „Трагови усмене књижевности у Пајсијевом 
Житију Светог Цара Уроша” (2012), „Назарени у дјелима Симе Матавуља 
и Јаше Томића” (2014), „Функција фиктивних бића у Држићевој Тирени, 
Наљешковићевој Комедији трећој и Ловцу и вили Мавра Ветрановића” (2012),  
„Када ћемо заплакати на обалама вавилонским?” (2015), „Андрић и поновно 
затварање чаршије” (2014), „Краљевић Марко по други пут међу ђацима” (2016).
Електронска адреса: kirborjan@hotmail.com

Бранка Б. Ђурђевић
рођена је 1990. године у Нишу. Завршила одељење Филолошке гимназије при 
Првој нишкој гимназији „Стеван Сремац”, а затим основне и мастер студије 
Немачког језика и књижевности на Филолошко-уметничком факултету у 
Крагујевцу, на коме је тренутно и студент докторских академских студија 
из филологије. Живи и ради у Нишу. Поља научног интересовања: немачка 
књижевност XX и XXI века, књижевност научне фантастике, утопијска и 
дистопијска књижевност, трансхуманизам у књижевности. Електронска адреса 
за контакт: brankasch@gmail.com.

Веселин Булатовић
рођен је 1979. године у Бијелом Пољу, Црна Гора. Завршио је основне академске 
студије на Филозофском факултету у Никшићу, на групи Српски језик и књи-
жевност (2004). Специјалистичке и мастер студије завршио је на Педагошком фа-
култету у Сомбору. Тренутно је на трећој години докторских академских студија 
на Учитељском факултету у Ужицу на модулу Методика разредне наставе. Радио 
је у неколико основних и једној средњој школи као професор српског језика и 
књижевности. Тренутно се налази на позицији директора ЈУ ОШ „Алекса Ђилас 
Бећо” Мојковац. До сада је објавио већи број радова у научним часописима за 
књижевност и језик. Област интересовања: методика наставе српског језика и 
књижевности, реторика и говорништво, теорија књижевности и књижевност за 
дјецу. Електронска адреса: kostanabp@t-com.me

Владимир Станковић
рођен је 1991. године у Ужицу, где је завршио основну и средњу школу. 
Дипломирао је енглески језик и књижевност 2014. године на Филолошко-
уметничком факултету Универзитета у Крагујевцу, где је 2015. године завршио 



513

и мастер студије. На истом факултету похађа прву годину докторских студија 
на модулу Књижевност. Област научног интересовања: викторијанска енглеска 
књижевност, модерна енглеска, америчка и ирска књижевност. Електронса 
адреса: devla28@gmail.com

Данијела М. Николић Ђорђевић
рођена је 1976. Године. Докторанд је на Филолошком факултету у Београду 
(модул Српска књижевност) где је завршила основне и мастер академске студије 
на Групи за српску књижевност и језик. Пише и објављује студије у периодици 
(Школски час, Свеске, Детињство), један од аутора Збирки задатака из српског 
језика za V, VI, VII, VIII разред и Збирке задатака из српског језика за припрему 
завршног испита за крај основног образовања (ИП Логос, 2013). Такође, један 
од аутора методичког Приручниак за наставу књижевности за први разред 
гимназија и средњих стручних школа, (ИП Логос, 2014). Мастер рад: Складиште 
Данила Киша иште склад – могући постмодерни роман објављен у зборнику 
радова, Савеза славистичких друштава Србије, 2014. Области интересовања: 
дело Данила Киша, савремена српска књижевност, методика наставе српске 
књижевности, студије културе. Ради у ОШ „Сава Керковић“ у Љигу. Електронска 
адреса: danijelanikol@gmail.com 

Драгица Мирковић
рођена је 1977. године у Сиску, Хрватска. Дипломирала је 2010. године на Фило-
лошком факултету у Београду, на смеру за англистику, a звање мастер професора 
језика и књижевности стекла је 2011. године на Филолошком факултету у Бео-
граду одбранивши мастер рад под називом Путовање као алегорија живота у 
роману Џона Бањана „Ходочасниково путовање”. Докторске академске студије је 
уписала 2015. године на Филолошком факултету Универзитета у Београду .
Од јануара 2012. године запослена је на радном месту стручне сараднице за 
енглески језик у Београдској пословној школи, високој школи струковних сту-
дија на реализацији вежби из предмета Енглески језик 1 и Енглески језик 2 на 
студијским програмима Пословна информатика и е-бизнис и Порези и царине. 
Током свог рада на Београдској пословној школи ангажована је као један од са-
радника на превођењу текста Монографије 1956–2014 БПШ–ВШСС. 
Ужа поља научног истраживања Драгице Мирковић су: енглески језик, мето-
дика наставе, енглеска књижевност и језик у образовању. Електронска адреса: 
mirkovicd77@gmail.com

Дуња Рашић
рођена 5. јануара 1991. године у Кикинди, српски је исламолог, филолог-оријен-
талиста и докторанд на Слободном универзитету у Берлину. Дипломирала је на 
Катедри за оријенталистику Филолошког факултета у Београду, а затим у сеп-
тембру 2014. године брани мастер рад „Пут обожења: Савршени човек исламског 
и хришћанског мистицизма”. Почасни је студент Саитама универзитета у Јапану 
и говори арапски, јапански, енглески и немачки језик. Уз социолингвистику и 
компаративне студије мистичке филозофије, предмет ужег интересовања аутор-
ке представља филозофска баштина Андалузије XII века. Електронска адреса: 
rasic@bgsmcs.fu-berlin.de



514

Гордана Богићевић
рођена је 1980. године у Ужицу. Основне и мастер студије завршила је на Катедри 
за енглески језик и књижевност Филолошког факултета у Београду, где тренутно 
похађа докторске студије, модул Књижевност. Бави се стручним и књижевним 
превођењем. Области интересовања: модернистички и постмодернистички 
роман, популарна култура. Електронска адреса: astijanaks@yahoo.com

Исидора Ана Стамболић
заршила је Филозофски факултет у Новом Саду, Oдсек за српску књижевност и 
језик. Моментално је студент мастер студија на Одсеку за српску књижевност и 
језик на Филозофском факултету у Новом Саду и пише на тему „Мотива ђавола 
у српским преводима средњовековних апокрифа”. Носилац је награде „Боривоје 
Маринковић” (2014). Бави се претежно областима средњовековне књижевности 
и њеном корелацијом са традиционалном културом. Електронска адреса: isidora.
ana@gmail.com

Исидора Белић (1984)
рођена је у Новом Саду, где и данас живи. Основне и мастер студије српске 
књижевности похађала је на Филозофском факултету у Новом Саду. 
Докторандкиња је на студијама науке о књижевности на Филолошком факултету 
у Београду, где пише тезу Српски путопис о Италији од почетака до половине 
XX века. Говори енглески и италијански, а служи се и шпанским језиком. 
Области интересовања: српско-италијанске књижевне и културне везе, путопис, 
имагологија, авангардна књижевност, жене у књижевности, слика Византије у 
српској књижевности. Електронска адреса: isidorab@gmail.com

Жарко Миленковић
рођен је 1988. године у Приштини. Дипломирао на Филозофском факултету у 
Косовској Митровици на Катедри за српску књижевност и језик, a мастер студије 
завршио на Филозофском факултету у Новом Саду на Одсеку за српску књи-
жевност. Пише поезију, кратку прозу, есеје, научне радове, књижевну и ликовну 
критику. Објављивао у књижевним часописима и зборницима, као и у дневном 
листу Политика. Књигу песама Кенотаф објавио 2011. Области интересовања 
су му српска и светска поезија 20. века, савремени роман и латино-америчка 
књижевност. Електронска адреса: zarkomilenkovic@hotmail.rs

Жељка Јанковић (1989) 
је докторандкиња и асистенткиња за француску књижевност на Катедри за 
романистику Филолошког факултета у Београду. Учествовала је на научним 
скуповима у Србији, Француској, Канади и Румунији, oбјавила 15 радова 
у домаћим и међународним часописима и зборницима, 8 превода, као и 
једну двојезичну монографију, чије су главне области научног интересовања 
стилистика, класична и савремена франкофона и компаративна књижевност, 
српско-француске књижевне и културне везе, гинокритика. Члан је пројекта 
Књиженство, историја и теорија женске књижевности на српском језику до 



515

1915. године (бр. 178029) од 2014. године. Пише докторску дисертацију на тему 
„Приступ делу госпође Де Лафајет из угла женских студија”. Електронска адреса: 
zhups_kg@hotmail.com 

Жељко Тешић
рођен је 1983. године у Ужицу. Завршио је основне и мастер студије књижев-
ности на Филолошком факултету у Београду, где тренутно похађа докторске 
студије. Пише поезију и књижевну критику, а нарочита поља интересовања су 
му  савремена српска поезија и методика наставе књижевности и српског језика. 
Радови су му објављени у више књижевних и научних часописа. Живи и ради у 
Београду. Електронска адреса: zeljkotesic83@gmail.com

Јулија Марјановић (1988)
је завршила основне студије француског језика и књижевности на Филолошко-
уметничком факултету у Крагујевцу, где је 2013. године одбранила мастер рад 
под називом „Трагање за домовином у романима Андреја Макина”. Електронска 
адреса: julijaobradovic@yahoo.com

Јелена Алексов
рођена је 1988. године у Пироту. Основну школу и гимназију завршила је у 
Пироту. Основне академске студије србистике завршила је на Филозофском 
факултету у Нишу. Мастер академске студије српског језика и књижевности 
завршила је на Филолошко-уметничком факултету у Крагујевцу. Тренутно 
је студент друге године докторских академских студија на Филозофском 
факултету у Нишу. Током основних и мастер студија главна поља интересовања 
и истраживања била су везана за српску књижевност, односно српски роман и 
српску приповетку с краја 19. и почетка 20. века. Тематско подручје даљег научног 
истраживања и усавршавања на докторским академским студијама биће везано 
за српску приповетку с краја 19. века и почетка 20. века. Електронска адреса: 
jelena.aleksov@yahoo.com 

Јелена Марићевић
рођена 1988. године у Кладову. Докторанд на Филозофском факултету у Новом 
Саду, а интересује се за српску књижевност 17. и 18. века, те авангардну и не-
оавангардну књижевност. Радила је као лектор српског језика на Јагелонском 
универзитету у Кракову (Пољској) и као сарадник у настави на Одсеку за српску 
књижевност и језик Филозофског факултета у Новом Саду, где је сада асистент. 
Пише и објављује у периодици студије, есеје, критику, поезију и прозу. Добитник 
је награде Боривоје Маринковић за 2014. годину, за рад под насловом „Палимп-
сестни портрет Доситеја Обрадовића: Боривоје Маринковић – Милорад Павић”. 
Била је у уредништву студентског часописа за књижевност и уметност – Међу-
тим (2011–2015). Електронска адреса: mitojelija@gmail.com

Јелена Тодоровић
рођена је 1991. године у Крагујевцу. Дипломирала је српски језик и књижевност 
на Филолошко-уметничким факултету Универзитета у Крагујевцу 2014. године. 
Упоредо са мастер студијама била је на једногодишњем стручном усавршавању 
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за рад у основној школи. Одбранила је мастер рад са темом Конфигурација ли-
кова у „Роману о Александру Великом”. Тренутно ради као сарадник у настави 
на Катедри за књижевност на Филолошко-уметничком факултету у Крагујевцу. 
Област интересовања: теорија књижевности и општа књижевност. Електронска 
адреса: jelena.todorovic91@yahoo.com

Јована Срећковић
рођена је 1989. године. Основне и мастер академске студије завршила је на Ка-
тедри за енглески језик и књижевност на Филолошком факултету Универзите-
та у Београду. Током мастер академских студија определила се за проучавање 
савременог британског романа и 2013. године одбранила је мастер рад на тему 
Postmodernism in Ian McEwan’s novels Enduring Love and Saturday са оценом 10. Тре-
нутно је студент треће године докторских академских студија на Филолошком 
факултету Универзитета у Београду, модул: Књижевност. Ради као професор 
у две приватне школе и бави се преводом. Учествује на научним скуповима и 
објављује научне и стручне радове. Поља научног интересовања: постмодерна 
књижевност, савремени британски и амерички роман, популарна култура. Елек-
тронска адреса: jocika_89@yahoo.com.

Луна Градиншћак
рођена је 1989. у Суботици. Основне и мастер студије завршила на Одсеку за 
српску књижевност и језик у Новом Саду. Тренутно докторанд на Филозоф-
ском факултету у Новом Саду на Одсеку за српску књижевност. Бави се прозом, 
есејима, критиком, просветним радом, објављује у периодици и страним елек-
тронским часописима за књижевност. Од 2016. године је члан сарадник Матице 
српске. Области интересовања су српска и страна поезија XX и XXI века, антич-
ки митови и филозофија, српска авангардна књижевност, дела Милоша Црњан-
ског и његов суматраизам. Електронска адреса: lunagradin@gmail.com

Љиљана А. Самарџић
рођена је 1985. године у Сомбору. Основне академске студије завршила је на Пе-
дагошком факултету у Сомбору (2009), а потом мастер студије на Филолошком 
факултету у Београду, одсек Oпшта књижевност са теоријом књижевности 
(2012) и на Филозофском факултету у Новом Саду, одсек Компаративна књи-
жевност са теоријом књижевности (2015). Ради као предавач енглеског језика, 
српског језика као страног, те преводилац и координатор у неформалној групи 
„Преводилачко срце”. Објављивала научне радове, преводе кратких прича са ен-
глеског на српски, аутор самосталне збирке песама. Течно говори енглески језик, 
разуме шпански и немачки, учи руски језик. Члан Педагошког друштва Србије 
од 2014. године, те почасни члан Андрићевог института као полазник Прве ле-
тње школе Академије „Андрић”. Области интересовања: постмодернизам, ком-
паративна књижевност, преводи из области књижевности, српски као страни 
језик.Електронска адреса: panteraster@gmail.com.

Марија Благојевић
рођена је 1988. године. Основне и мастер студије завршила је на Катедри за срп-
ску књижевност са јужнословенским књижевностима Филолошког факултета 
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Универзитета у Београду (група: Српска књижевност и језик). На истој катедри 
тренутно је на докторским студијама, на модулу Српска књижевност. Учествује 
на округлим столовима и објављује у часописима. Области интересовања: развој 
српске драме, историјска драма, савремена драма, теорија драме, савремена срп-
ска проза, кратка прича. Електронска адреса: blagojevicmarija3@gmail.com

Марија Живковић
рођена је 5. 8. 1991. у Сомбору. Основну школу завршила је у родном месту 
Кљајићеву, а гимназију у Сомбору. Основне академске и мастер студије за-
вршила је на Одсеку за српску књижевност и језик Филозофског факултета у 
Новом Саду. Области интересовања су јој књижевност авангарде, неоавангарде 
и постмодерне. Пише есеје. Учествовала је на научном скупу „Летеће виолине 
Милорада Павића” новембра 2014. године. Излагала је рад на скупу посвеће-
ном неоавангардном песништву децембра 2015. године. Електронска адреса: 
marijazivkovic53@gmail.com

Марија Пантовић
рођена је 1991. године у Новом Пазару. Основне студије завршила је на Катедри 
за српски језик и књижевност Филолошко-уметничког факултета Универзитета 
у Крагујевцу. Мастер студије завршила је на Катедри за српску књижевност и је-
зик Државног унивезитета у Новом Пазару. На Филолошко-уметничком факул-
тету у Крагујевцу похађа докторске студије (модул: књижевност). Поље научног 
интересовања: српска књижевност 20. века, меланхолија у делима  Црњанског, 
Андрића, Киша и др. Електронска адреса: maja.profesor@gmail.com

Марија Шљукић
рођена је 1988. године у Крушевцу. Основне студије завршила је на Филозоф-
ском факултету Универзитета у Нишу на Департману за српску књижевност и 
језик 2012. године. Мастер студије, модул Српска књижевност завршила је на 
Филолошком факултету Универзитета у Београду 2014. године, где је исте године 
уписала докторске студије и тренутно је на другој години истих. Учествовала је 
на научним скуповима: VII и VIII научни скуп младих филолога Србије на Фи-
лолошко-уметничком факултету у Крагујевцу, Наука и савремени универзитет 
5 на Филозофском факултету у Нишу, Контексти 3 на Филозофском факултету 
у Новом Саду, Second international symposium on language education and teaching 
ISLET и Филологија културе на Филолошком факултету у Београду. У часопису 
Багдала из Крушевца 2015. и 2016. објављени су јој радови. Области интересо-
вања: методика наставе српског језика и књижевности, народна књижевност, 
савремене теорије у проучавању књижевности, српска књижевност 18. и 19. века 
и савремена српска књижевност. Електронска адреса: msljukic@ymail.com

Марија Живковић
рођена је 5. 8. 1991. у Сомбору. Основну школу завршила је у родном месту 
Кљајићеву, а гимназију у Сомбору. Основне академске и мастер студије за-
вршила је на Одсеку за српску књижевност и језик Филозофског факултета у 
Новом Саду. Области интересовања су јој књижевност авангарде, неоавангарде 
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и постмодерне. Пише есеје. Учествовала је на научном скупу „Летеће виолине 
Милорада Павића” новембра 2014. године. Излагала је рад на скупу посвеће-
ном неоавангардном песништву децембра 2015. године. Електронска адреса: 
marijazivkovic53@gmail.com

Маријана Јелисавчић
– из Перућца, рођена 1992. године у Ужицу. Мастер студент српске књижевности 
на Филозофском факултету у Новом Саду. Пише за часописе Нови Полис и КУЛТ. 
Учествовала на неколико књижевних конференција. Добитница прве награде 
на песничком фестивалу „Раде Томић” у Новом Саду 2014. године. Области 
интересовања: хорор, фантастика, хорор фантастика, савремена драма, филм. 
Електронска адреса: marijanamajche@gmail.com

Марко Милићевић
рођен 1988. године у Крагујевцу, студент је докторских студија на филолошком 
смеру на Филилошко-уметничком фаултету у Крагујевцу, ужа област Књи-
жевност. Области интересовања: књижевност посмодернизма, психоанали-
за, књижевне теорије и методика наставе књижевности. Електронска адреса:  
milicevicm.kg@gmail.com

Милица Абрамовић
рођена је 1991. године у Сурдулици. Основне академске и мастер студије за-
вршила је на Филолошком факултету Универзитета у Београду на катедри 
за енглески језик, књижевност и културу. Исте године уписала је докторс-
ке академске студије на истом факултету на модулу за књижевност и поче-
ла да ради као сарадник у настави на Катедри за англистику. Област научног 
интересовања је америчка постмодерна књижевност. Електронска адреса:  
milica.abramovic@gmail.com.

Милица Алексић 
рођена је 1991. у Лесковцу. Средњу медицинску школу, смер фармацеутски 
техничар, завршила је 2010. године у Лесковцу. Основне студије србистике на 
Филозофском факултету у Нишу уписала је школске 2010/2011. Дипломирала је 
1.10.2014. са просечном оценом 8.54, чиме је стекла звање дипломирани фило-
лог. Школске 2014/2015. уписала је мастер студије филологије на Филозофском 
факултету у Нишу, модул Српска и компаративна књижевност. Мастерирала је 
28.10.2015. са просечном оценом 9.25 и тиме стекла звање мастер филолог. Док-
торске академске студије уписала је школске 2015/2016. године на Филозофском 
факултету у Нишу. Од 20.10.2015. ради на Педагошком факултету у Врању као 
сарадник у настави за ужу научну област Књижевност. Електронска адреса: 
milica.aleksic.06@gmail.com

Милица Миловановић
рођена је 1992. године у Бијељини, Република Српска, Босна и Херцеговина. 
Мастер студије на модулу Језик, књижевност, култура Филолошког факултета 
Универзитета у Београду завршила је у мају 2016. године са просечном оцјеном 
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10,00. Вишегодишњи је стипендиста Фонда др Милан Јелић. Учествовала на 
бројним међународним и домаћим научним скуповима (14. међународна кон-
ференција  ELTA Србија, New Technologies in Education-British Council, Наука 
и научна пракса 2015, Бијељина, Друга међународна конференција полиглота, 
Нови Сад, Second Conference on Special Educational Needs and Inclusion-British 
Council...) Поља научног интересовања: англоамеричка књижевност, амерички 
савремени роман, транслатологија, инклузивно образовање, медицински регис-
тар енглеског језика. Електронска адреса: mmilovanovic14@gmail.com

Милица Перић (1991) 
тренутно је студент докторских академских студија филологије на Филозофском 
факултету у Нишу. Основне студије српског језика и српске и компаративне књи-
жевности и мастер студије филологије завршила на истом факултету 2010. године, 
односно 2015. године. Учествовала на XLIV и XLVI међународном семинару за 
македонски језик, књижевност и културу при Универзитету „Свети Кирил и Ме-
тодиј” у Скопљу. Похађала летњу школу на белгородском државном технолошком 
универзитету „В. Г. Шухов”. Област интересовања: српска књижевност 20. века и 
савремени српски роман. Електронска адреса: milica.peric991@gmail.com

Мирослава Нинковић
рођена је 1981. године у Зрењанину. Завршила је основне академске студије на 
Филолошком факултету Универзитета у Београду, на групи Српска књижевност 
(05). Мастерирала је 2008. године са радом на тему ,,Женски ликови у драмама 
Милоша Црњанског Маска и Никола Тесла”. Тренутно је докторанд на модулу 
Књижевност, завршна година, на почетку израде докторског рада, темa: ,,Еле-
менти бајке у савременој српској драми 20. века”. Поља интересовања: српска 
књижевност 20. века, савремена драма, дечија књижевност, дечија драмска књи-
жевност, светска књижевност. Електронска адреса: Mija78@gmail.com

Младен Ђуричић
рођен је 1990. године у Врбасу. Основне студије завршава на Одсеку за српску 
књижевност Филозофског факултета у Новом Саду, где касније уписује мас-
тер и докторске студије. Тренутно ради као професор српског језика и књи-
жевности у Гимназији „Жарко Зрењанин” у Врбасу. Области интересовања и 
истраживања: народна књижевност, драма и позориште. Електронска адреса: 
mladendjuricic.info@gmail.com

Наташа Антонијевић
рођена је 1990. године у Крагујевцу. Основне студије је завршила 2013. године 
на Филолошко-уметничком факултету Универзитета у Крагујевцу, на смеру 
Енглески језик и књижевност. Мастер студије је завршила 2014. године на ис-
том факултету, на смеру Енглески језик и књижевност, са одбрањеним мастер 
радом „Donne, Milton and Eliot’s dissociation of sensibility”. Тренутно је студент 
докторских студија на Филолошко-уметничком факултету Универзитета у Кра-
гујевцу, модул: Књижевност. Радила је као сарадник у настави на катедри за Ен-
глески језик и књижевност на матичном факултету, где је тренутно запослена 
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као асистент. Области интересовања: енглеска ренесансна књижевност, књи-
жевност енглеског, америчког и англо-ирског модернизма. Електронска адреса: 
antonijevic.090153@gmail.com

Наташа Кљајић
дипломирала је 2007. године на Групи за српску књижевност са општом књи-
жевношћу Филолошког факултета у Београду. Од 2003. до 2005. године била је 
сарадник Програма за децу и младе Радио Београда 1. Уређивала је студентски 
часопис Знак и објављивала у часописима Повеља, Школски час, Иновације, Књи-
жевност и језик и Детињство. Приредила је књигу лектире за 5. разред Капе-
тан Џон Пиплфокс (ЗУНС, 2010), коаутор је приручника „Асоцијације у настави 
књижевности” (Клет, 2014) и „Приручника из књижевности за 1. разред средњих 
школа” (ИП „Логос”, 2014). На конкурсу ИП „Едука” 2015 године за угледни час 
додељена јој је трећа награда. Учествовала је са својим радовима од 2003. годи-
не на Саветовању о књижевности за децу Змајевих дечијих игара, као и на још 
неколико научних скупова. Радила је као школски библиотекар и професор срп-
ског језика у неколико београдских школа. Током академске 2012/2013. године 
била је сарадник на предмету Методика наставе српске књижевности на Фило-
лошком факултету у Београду. Домени интересовања: књижевност за децу, ме-
тодика наставе српске књижевности и језика и савремена српска књижевност. 
Eлектронска адреса: natasenjka@gmail.com

Невена Банковић (1983)
рођена je у Крагујевцу, где је завршила основну и средњу школу. Диплому про-
фесора енглеског језика и књижевности стекла је 2008. године на Филолошком 
факултету у Београду. На поменутом факултету је 2010. године стекла звање 
дипломирани филолог – мастер, а 2011. године је уписала докторске студије 
на модулу Kњижевност. Области њеног интересовања су енглеска и америчка 
књижевност и култура и постколонијалне студије. Ради као наставник енглеског 
језика у Високој техничкој школи струковних студија у Крагујевцу. Електронска 
адреса: nevenabankovic@gmail.com

Никола М. Ђуран
Студент докторских студија на одсеку за филологију (модул: Књижевност), на 
Филолошко-уметничком факултету у Крагујевцу. Од 2006. до 2010. био је сту-
дент основних студија на Филолошко-уметничком факултету у Крагујевцу, на 
смеру Енглески језик и књижевност, где је, у периоду од 2010. до 2011. завршио 
и мастер студије. Године 2011. одбранио је мастер рад под насловом: Митски об-
расци у драмама Харолда Пинтера: Рођендан, Настојник и Повратак. Од новем-
бра 2011. године ангажован је, као стипендиста Министарства просвете, науке 
и технолошког развоја, на научноистраживачком пројекту Друштвене кризе и 
савремена српска књижевност и култура – национални, регионални, европски и 
глобални оквир (број 178018). Области интересовања: савремена англо-америчка 
књижевност, савремена драма, савремене теорије поезије, постструктурализам, 
културна антропологија.
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Нина Катана
рођена је 1989. године у Новом Саду. Мастерирала је на Филозофском факултету 
у Новом Саду на Одсеку за српску књижевност и језик. Тренутно похађа другу 
година докторских студија у Новом Саду, Одсек за српски језик и књижевност. 
Поље интересовања јесте савремена књижевност, односно савремени роман, а 
првенствено мотив историје у роману. Електронска адреса: ninajekic@yahoo.com

Нина Марковић
рођена је 1988. године у Ћуприји. Основне и мастер академске студије српске 
књижевности завршила је на Филолошком факултету Универзитета у Београ-
ду, где сада похађа докторске студије на Одсеку за српску књижевност. Ради 
као асистент на Факултету педагошких наука у Јагодини. Објављује радове у 
научним часописима за књижевност и језик. Учествује на домаћим и међуна-
родним научним скуповима. Области интересовања: постмодернистички роман 
српске књижевности, студије културе, усмена књижевност (посебно присуство 
фолклорних елемената у делима ауторске књижевности).Електронска адреса: 
markovinina@yahoo.com

Оливера Петровић
рођена је 1988. године. Завршила је основне и мастер студије на Филолошком 
факултету Универзитета у Београду, смер Енглески језик и књижевност, а тре-
нутно похађа трећу годину докторских студија на модулу Култура. Предаје 
енглески језик у Техничкој школи у Смедереву. Поља научног интересовања су 
функције елемената популарне културе у књижевности, улога ментора Рома у 
средњим школама из перспективе социолингвистике и интеркултуралности, те 
истраживање модалности и појмовне метафоре у енглеском језику. Електронска 
адреса: olivera.petrovic1988@gmail.com

Светлана Стевановић
рођена је 1991. године. Студирала је на Филолошко-уметничком факултету у 
Крагујевцу, на смеру за шпански језик и хиспанске књижевности, где је и дипло-
мирала јула 2014. године и стекла назив дипломирани филолог хиспаниста. По 
завршетку основних академских студија уписује мастер академске студије на ис-
том факултету, да би маја 2016. године одбранила мастер рад под називом „Идеје 
о историји Карлоса Фуентеса у делу Наранџа” и стекла назив мастер филолог 
хиспаниста. Од фебруара 2016. године запослена је као сарадник у настави на 
Филолошко-уметничком факултету у Крагујевцу, на катедри за шпански језик и 
хиспанске књижевности. Области интересовања: хиспаноамеричка књижевност, 
шпанска књижевност. Електронска адреса: ssvetlana91@yahoo.com

Симић Бојана (Лазаревац, 1982)
дипломирала и завршила мастер студије на Филолошком факултету у Београду, 
одсек Српска књижевност и језик. Тренутно трећа година докторских студија 
на Филолошком факултету у Београду, модул Српска књижевност. Област инте-
ресовања: књижевност 20. века, дело Миодрага Булатовића. Ради као наставник 
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српског језика у ОШ Миле Дубљевић у Лајковцу и ОШ Димитрије Туцовић у Ја-
бучју. Електронска адреса: boxisimic@gmail.com

Снежана Николић
рођена 1990. у Шапцу. Студенткиња је докторских студија српске књижевности 
на Филозофском факултету у Новом Саду. Бави се књижевношћу XX века, пише 
поезију, есеје и књижевну критику. Освојила је прво место на Фестивалу поезије 
младих у Врбасу, приликом чега јој је издата прва збирка Задивљени спавач (2013) 
као и Бранкову награду Матице српске за рад Ерос и танатос у приповеткама 
српског реализма (2014). Члан редакције часописа Међутим. Област интересо-
вања: српска поезија 20. века. Електронска адреса: nikolicsnezana90@yahoo.com

Страхиња Добривојевић
рођен је 1987. године у Ваљеву. Основне и мастер академске студије завршио је 
2010, односно 2011. на Одсеку за германистику Филолошког факултета у Бео-
граду. Мастер рад обухвата морфолошко-синтаксичке особине немачког језика 
у Немачкој Демократској Републици. Од 2013. до 2015. био је стипендиста про-
грама Еразмус Мундус у Грацу, на Универзитету ,,Карл Франц”, на којем тренут-
но пише мастер рад на тему ,,Приказ Ромкиње у изабраним делима Штифтера, 
Франзоса и Хесеа”. Запослен је као професор немачког језика и српског језика за 
странце у школи страних језика ,,Берлиц” у Београду од 2011. Поље научног ин-
тересовања: историја језика, етимологија, социолингвистика, савремена немачка 
књижевност. Електронска адреса: sdobrivojevic@hotmail.com

Сузана Симић
рођена је 1989. године у Лозници. Основне и мастер студије завршила је на Одсе-
ку за српску књижевност Филозофског факултета у Новом Саду. Докторске сту-
дије на истом факултету уписује 2014. године, модул Књижевност. Поља интере-
совања: драмска књижевност, методика наставе српског језика и књижевности. 
Пише есеје и књижевну критику. Електронска адреса: sukasimic@gmail.com

Тамара Љујић
рођена је 1989. године у Крушевцу. Завршила је основне и мастер академске 
студије на Филолошком факултету Универзитета у Београду. Студент је треће 
године докторских студија на истом факултету. Примарна област интересовања 
је књижевност 18. и 19. века, мада љубав према драми усмерава њена интересо-
вања и на савремену српску драму. Бави се проучавањем социолошких питања и 
из те области издаје радове. Објављивала је у домаћим часописима и зборници-
ма. Живи и ради у Београду. Електронска адреса: tamara.ljujic@gmail.com.
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