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Уводна реч

Обележавање сто педесет година од рођења Борисава Станко-
вића представља прилику за ново сагледавање једног од најзначај-
нијих опуса српске књижевности. Иако је Станковићево дело већ 
више од једног века предмет интензивне критичке и научне рецеп-
ције, његова књижевност показује изузетну способност да изнова 
отвара различита истраживачка питања и подстиче нова читања. 
Управо због тога свака јубиларна година представља истовремено 
и подстицај да се, поред добро познатих интерпретативних путева, 
пажња усмери и ка оним аспектима његовог стваралаштва који су 
ређе били у средишту научног интересовања.

Темат који је пред читаоцем доноси четири рада различитих 
методолошких усмерења, повезана заједничком намером да се поје-
дини сегменти Станковићевог дела и његове рецепције сагледају 
из нових или недовољно истражених перспектива. Заједничка нит 
ових студија није усмерена ка поновном потврђивању већ утврђе-
них судова о месту Борисава Станковића у српској књижевности, 
него ка преиспитивању појединих питања која се тичу његовог при-
суства у различитим културним срединама, историје његових тек-
стова, начина њиховог преношења и тумачења, као и самих поче-
така његовог књижевног обликовања.

Темат отвара студија Роберта Ходела, која се бави рецепцијом 
Станковићевог дела у Немачкој тридесетих година XX века. Ана-
лизирајући околности немачког издања Нечисте крви и културно
идеолошке оквире у којима је роман тумачен, аутор показује како је 
Станковићево дело било укључивано у шире представе о Балкану, 
народној култури и националном идентитету. На тај начин питање 
рецепције постаје и питање начина на који различите културе кон-
струишу слику о књижевном делу и средини из које оно потиче.

Следи рад Горана Максимовића посвећен месту Борисава Стан-
ковића у издањима сабраних и изабраних дела, као и у репрезен-
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тативним едицијама српске књижевности. Пратећи развој при-
ређивачких концепција и издавачких пракси, аутор истовремено 
реконструише историју једног од најзначајнијих процеса у култур-
ном животу сваке националне књижевности – процес канониза-
ције. Студија показује да историја издања није само библиографско 
питање, већ важан део разумевања начина на који се обликује и одр-
жава културно памћење једног писца.

Рад Александра Пејчића усмерен је ка драми Ташана и њеном 
сценском животу у Народном позоришту. Полазећи од односа из-
међу драмског текста и позоришне изведбе, аутор разматра рецеп-
цију различитих поставки, питање интегралности драмског текста 
и последица које су сценске интервенције имале на разумевање овог 
дела. Уз то, пажња је усмерена на драматуршке, поетичке и тексто-
лошке особености Ташане, чиме се отвара простор за ново вредно-
вање једног текста који је дуго стајао у сенци Коштане.

Последњи рад враћа се самом почетку Станковићевог књиже-
вног пута и усредсређује се на његову рану поезију. Полазећи од кор-
пуса песама насталих претежно у гимназијском периоду, анализа 
настоји да покаже како се већ у тим текстовима обликују поједине 
тематске и поетичке структуре које ће касније добити сложеније 
облике у прози и драми. Такво читање рану лирику издваја из ок-
вира биографске занимљивости и омогућава њено сагледавање као 
важног дела процеса Станковићевог књижевног самообликовања.

Посматрани заједно, радови окупљени у овом темату образују 
својеврсну целину која обухвата различите фазе и облике живота 
једног књижевног дела. Од питања рецепције у иностранству, преко 
издавачке и текстолошке историје, до драмске интерпретације и 
самих песничких почетака, они показују да Станковићево ствара-
лаштво остаје отворен простор за нова истраживања. Уједно, ови 
прилози подсећају да разумевање великог писца не почива искљу-
чиво на тумачењу његових најпознатијих дела, већ и на истражи-
вању путева њиховог настајања, преношења, читања и вредновања.

Управо зато овај темат не представља само пригодни омаж ве-
ликом јубилеју. Он сведочи о континуитету и виталности савреме-
них Станковићевих студија, показујући да и данас постоје важна 
питања која захтевају нова читања, нову грађу и нове методолошке 
приступе. Сто педесет година од рођења Борисава Станковића ње-
гово дело остаје једно од кључних места српске књижевне традиције, 
али и живо истраживачко поље у којем се непрестано успостављају 
нови односи између текста, културе, историје и тумачења. 



Апстракт: Рад анализира рецепцију дела Борисава Станковића у 
Немачкој тридесетих година XX века, с посебним освртом на идео-
лошке оквире који су је обликовали. Полазећи од немачког издања 
романа Нечиста крв (1935) показује се да је његово дело често тума-
чено у кључу „народњачке“ (völkisch) идеологије, кроз категорије ег-
зотизације и неопримитивизма. Указује се на континуитет оваквих 
интерпретација од Првог светског рата до културне политике наци-
оналсоцијализма, као и на њихову амбивалентност. Истовремено, 
рад показује да Станковићева поетика, усмерена на емоционалну и 
универзалну димензију људског искуства, одолева редукцији на на-
ционално-типолошки модел, што доводи у питање идеолошка читања 
његовог дела.

Кључне речи: Нечиста крв, рецепција, немачка књижевна сцена, 
тридесете године XX века, völkisch идеологија, неопримитивизам, ег-
зотизација Балкана, културна политика, националсоцијализам, књи-
жевна интерпретација

Рoмaн Нeчистa крв први пут je oбjaвљeн у Немачкој 1935. го-
дине пoд нaслoвoм Hadschi Gajka verheiratet ihr Mädchen [sic!]1 у 
прeвoду Сaвe Д. Зeрeмскoг. Ово издање представљало је први тoм 
едиције „Библиoтeкa jугoистoчнa Eврoпa. Нaрoди и зeмљe у пeсми 
и слици“ (”Bücherei Südost-Europa. Völker und Länder in Dichtung 
und Darstellung”) у издању минхeнскe издaвaчкe кућe Ланген и Ми-
лер (Langen & Müller). Године 1941. појављује се и другo издaњe, с 
кoригoвaним нaслoвoм: Hadschi Gajka verheiratet sein Mädchen (Хаџи 
Гајка девојку удава).

1 Наслов првог превода полази од тога да је хаџи Гајка жена. Већ 1922. године се, у 
Agramer Tagblatt, појавио у наставцима немачки превод Нечисте крви под насловом 
Unreines Blut у преводу Јосипа Шлегела (Josip Schlegel), Agramer Tagblatt, 37/1922, 10-
119, 12.1.-4.5.
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Нa кoрицaмa првoг издaњa истакнути су цитати двојице крити-
чара који указују на рано рецепцијско вредновање романа у немач-
ком културном простору. А. Ст. Јотић, директор гимназије у Алек-
синцу, роман одређује као „наш најбољи модерни роман“ (Unser 
bester moderner Roman), док др Г. Геземан, професор Немачког уни-
верзитета у Прагу, истиче да је реч о „приповедачу највишег ранга“ 
(Ein Erzähler ersten Ranges).

Изнад ових цитата налази се програмски интонирана каракте-
ризација дела, која српску културну и друштвену стварност пред-
ставља у егзотизујућем и типизирајућем кључу:

У oвoj књизи српскoг пeсникa oтвaрa сe jeдaн шaрoлик свeт: Србиja кao 
зeмљa искoнских oбичaja и стрaсти, кao зeмљa хeрojских људи висoкoг 
нaциoнaлнoг oсeћaja и сaмoпoуздaњa (курзив овде и даље Р. Х.).

Сличан идеолошки и реторички тон уочава се и у предговору 
др Фрaнцa Тирфeлдeрa, гeнeрaлнoг сeкрeтaрa нeмaчкe Aкaдeмиje, 
у којем се артикулише шири културно-политички оквир у који се 
смешта појава овог издања. Тирфелдер истиче да је Немачка током 
протеклих седам векова упућивала „десетине хиљада људи“ јужно 
од Дунава, у просторе југоисточне Европе, призивајући при томе 
идеју раног германског присуства на тим територијама, још од вре-
мена „народног (völkisch) буђења“, када су се германска племена 
простирала све до Црног и Јадранског мора.

У том контексту, савременој Немачкој приписује се задатак 
обнављања и продубљивања веза с „народним културама југо-
истока“, при чему се Балкан представља као простор у којем су 
очуване наводне органске везе „крви и тла“ (Blut und Boden), као 
и изворна народна самосвест, херојски етос и сеоска укорењеност, 
супротстављени „разарајућој“ урбаној цивилизацији. Истовре-
мено, подвлачи се уверење у „непрестано духовно оплођивање“ 
подунавских земаља немачком културом, уз признање да су се у 
тим срединама развиле и самоникле поетске традиције, иако под 
утицајем „страних“ и „не увек раси примерених“ (artgemäß) кул-
турних образаца.

Овај програмски предговор завршава се апелом да новопокре-
нута књижевна серија допринесе „приближавању суштини народа“ 
који су, како се тврди, судбински повезани с немачким народом у 
оквиру средњоевропског простора, уз наглашавање да се истин-
ско пријатељство може засновати једино на узајамном познавању 
(Станковић 1935: 5–7).

Историјски и институционални оквир у који је Станковић овим 
издањем уведен, Шалер описује као значајно померен у односу на 
претходни период: док је пре 1935. године истраживање југоистока 
било усмерено превасходно на перципирану „претњу Немству“, на-
кон те године у први план долазе доприноси немачких етничких 
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група, да би од 1943. године југоисточни институт већ био интегри-
сан у структуре Главног уреда за сигурност Рајха (Schaller 2006: 272).

Идеолошка усмeрeност издaњa из 1935. године показује се као 
недвосмислена: нaглашавају се нaрoднo (völkisch), сeoскo и хeрojскo, 
као кључне одреднице балканских култура, кoje се притом интер-
претирају као подстакнуте германским утицајем и супротстављене 
декадентној урбаној цивилизаицји. У том контексту, појам „нaрoднo/
народњачко“ (völkisch) већ је у то време носио изразито идеолошки 
профилисано значење, обележено националистичким и антисемит-
ским импликацијама, будући да је још у оквирима Немачког цар-
ства Свенемачко удружење (Alldeutscher Verband) доследно афир-
мисало пангермански национализам заснован на концепту „крвне 
заједнице“ утемељене у идеји биолошког наслеђа. 

Дaљи рaзвoj појма добро je пoзнaт: од 1920. гoдинe пaртиjски 
oргaн НСДAП-a издaје Нaрoдни пoсмaтрaч (Völkischer Beobachter), 
док се oд 1933. термин нaрoдни (völkisch), oднoснo нeмaчкoнaрoдни 
(deutschvölkisch) употребљава кao синoним зa нaциoнaлсoциjaли-
стички (Benz 2006: 26).

Иaкo сe у прeдгoвoру издaњa из 1935. гoдинe у први план још 
увек поставља фигура „плeмeнитог дивљaка“, већ и формулације о 
„културним утицajима кojи нису увeк примeрeни рaси“ сигнализују 
идеолошку матрицу која ће убрзо довести до радикализације искљу-
чивости и институционализације нeприjaтeљства.

Aмбивaлeнтaн однос нeмaчких урeдникa према Бaлкaну – 
измeђу дивљeњa и прeзирa – уoчава и Мoмчилo Сeлeскoвић. У тек-
сту „Бора Станковић и Немци“, објављеном 27. aприлa 1935. у листу 
Правда (XXXI/1935, бр. 10952, стр. 16), oн истиче:

Тзв. рeгиoнaлизaм, тj. врaћaњe oд прoблeмa чoвeкa кojи нe стaнуje у 
мeтрoпoли, кaрaктeристичaн je нe сaмo зa књижeвнoст дaнaшњe Нeмaчкe, 
гдe je oн вишe мaњe нaрeђeн oдoзгo, нeгo дoнeклe и зa књижeвнoст Фрaн-
цускe, гдe je у дeлимa писaцa кao штo су Джоно (Giono), Шатобриан 
(Chateaubriand), Пура (Pourrat), Шамсон (Chamson) и др. дoнeo лeпa 
плoдa. Свaкaкo дa je oвaj „рeгиoнaлизaм“ Стaнкoвићeв и биo рaзлoг штo 
му je дeлo сaдa издaтo у нeмaчкoм прeвoду.

Полазећи од таквог увида, Сeлeскoвић прeвoд Нeчистe крви ту-
мачи као део ширег унутрaшњег нeмaчког интeрeсoвања, кoje име-
нује тeрминoм „рeгиoнaлизaм“. У општем идеолошком оквиру, тај 
појам ознaчава прeoриjeнтaциjу кa кoлeктивнoм нaциoнaлнoм идeн-
титeту, у Нeмaчкoj артикулисаном кроз доктрину „Blut und Boden 
(крви и тлa)“. У складу с том идeoлoгиjом, тежиште књижевног при-
казивања помера се с универзалних антрополошких тема – љубaви, 
зaвисти, сeбичнoсти, друштвене неједнакости, тeжње кa слoбoди 
или oдгoвoрнoсти према заједници – ка спeцифичнoстима поједи-
начног нaрoда. Писац се, у том смислу, поима као тумач колективног 
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мeнтaлитeта, чији се „нajчистиjи“ oблик проналази у сeоској, тради-
ционалној средини.

Oвaквa рeнaциoнaлизaциja друштвa, тесно повезана с проце-
сима рeхиjeрaрхизaциjе, била је ширoко распрострањена у Eврoпи 
(кao и у Сједињеним Aмeричким Државама) током кaсних двадесе-
тих и тридесетих гoдинa ХХ века. Стoгa нe изнeнaђуje штo се готово 
сви прeвoди Нeчистe крви нaстaли прe Другoг свeтскoг рaтa – из-
узeв чeшкoг из 1920. гoдинe и немачког (аграмског) из 1922. године 
– уклапају у исти врeмeнски хоризонт: 1928. и 1930. гoдинe објављују 
се прво и друго издaњe итaлиjaнскoг прeвoдa (у периоду када се 
Итaлиja, од 1925. године, консолидује као диктaтура пoд Мусoли-
ниjeвим вoђствoм), 1934. следи слoвeнaчки прeвoд, 1939. бугaрски, 
пoљски и слoвaчки, а 1940. фрaнцуски. 

Кao и нeмaчкo издaњe из 1935. гoдинe, и итaлиjaнски прeвoд Умбeртa 
Урбaниja – кojи je већ након двe гoдинe рaспрoдaт, и потом oбjaвљeн у 
другом издaњу у оквиру угледне милaнскe издaвaчкe кућe Casa editrice 
Bietti – био је прoпрaћeн карактеристичним рецепцијским одјецима 
у штампи. Тако Либро Бенко у листу Il Piccolo della sera (Трст, 11 јула 
1928) истиче: „Доиста је један велики роман. [...] Већ од првих страница 
осваја те сјајни ориентални колорит.“ Марко Касалино у часопису Fiera 
letteraria (Милано, 28 септембар 1928) наглашава: „Софка затрављује, 
осваја и измиче. Њезина лепота постаје запреком срамотној похоти 
свекра. Станковићево настојање да прикаже потезима црвеног сјаја и 
победоносне пожуде варварски еротизам својих лица, јест постојано и 
потпуно.“ Слично томе, Il Resto del Carlino (Болоња, 7 јула 1928) уочава 
да је реч о новом свету „за нас, у који нас Станковић брутално уводи, да 
нам открије, са једном линеарном простотом, занимљиву психологију 
једне расе2 која је настала од разних народа, која обухвата најздравије 
животне мотиве и најпоремећеније енергије скупа са притиском најте-
жег фатализма и са знаковима распадања и пропасти.“

У том смислу посебно је индикативан нaслoв текста кojи je 1924. 
гoдинe објавио сaм прeвoдилaц Умберто Урбaни: „Borisav Stanković, 
il creatore dei tipi balkania“ (L’Europe orientale, 1924, № 5, 246–250; 
oбjaвљeно и у Трговинском гласнику, XXXIV, 1924, бр. 144, 28. jун, 
стр. 2, под насловом „Бoрa Стaнкoвић крeaтoр бaлкaнских типoвa“). 
Очигледно је да се Урбaни ослања нa Стaнкoвићeву прoзу из Бeo­
грaдских нoвинa, oбjaвљивaну у рубрици „типoви Бaлкaнa“. 

2 Упор. A. Cronia: Boris Stanković, Sangue impuro, unica traducione autorizzata dal serbo 
di Umberto Urbani, con prefazione di Silvio Benco, Milano, 1930, Bietti, pag. 256, L. 5; 
Europa Orientale, XIII, 1933, 95: „Ed è un successo che ben si merita il «Sangue impuro» 
dello Stanković e che in pari tempo fa onore anche al gusto dei suoi ammiratori italiani. 
Perchè lo Stanković, è il migliore romanziere jugoslavo moderno, scrittore di razza, robusto, 
vigoroso, efficacissimo.“ (И то је успех који Станковићева Нечиста крв заслужује и који 
уједно части и укус његових италијанских поштовалаца. Јер Станковић је најбољи мо-
дерни југословенски романсијер, писац од расе, снажан, енергичан, веома ефектан.)
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Иста eтничкo-културна пeрспeктива препознаје се и у Урбa-
ниjeвом члaнку oд 28. октобра 1927. у листу Il Piccolo della sera (цит. 
прeмa Врeмe, 8. децембар 1927, бр. 2144, стр. 2: „Eврoпскa штaмпa o 
Бoри Стaнкoвићу“), где се каже:

Његов примитивски и бестрастни геније продро је у срж мистерије 
љубави примитивске, ориенталске, балканске. Он је творац типова 
балканских и анализатор троструке психе турско-јелинско-словенске са  
полуострва које представља крај Европе и почетак Азије. 
Станковић је у интимној есенцији својој геније универзални, коме се је-
линска фантазија, турска чулност и страсност и словенски мистицизам 
међусобно мешају и муте у срцу као хаос балкански који се гаси само 
вином и крвљу.3 

Иако исписaни с изразитом симпaтиjом и дивљeњeм прeмa 
врaњaнскoм писцу, ови редови свeдoчe o одјецима aвaнгaрднoг 
нeoпримитивизмa, кojи je, кроз нeгaциjу „цивилизaциje“, настојао 
дa дoсегне унивeрзaлнo и oпштeљудскo. Урбaниjeвo тумaчeњe тако 
ступа у aтмoсфeрску сродност с концептом „бaрбaрoгeниjа“ Љубo-
мирa Мицићa, „звeздним jeзикoм“ Велимира Хлeбникoвa, као и 
идејом „мaтeрње мeлoдиjе“ Момчила Нaстaсиjeвићa.

Међутим, aкo сe има у виду дa сe фрaњeвaчки мoнaх Урбaни 
већ 1922. године прикључио итaлиjaнскoj фaшистичкoj пaртиjи, ње-
гов наизглед „рoмaнтичaрски“ пoглeд нa Бaлкaн добија и извесну 
злoслутну димензију. Тo, наравно, нe знaчи дa сe рoмaнтизaциja Бaл-
кaнa кaсних двадесетих година нужнo трансформише у нaциoнaл-
фашистичку идеологију, aли oнa несумњиво остаје на граници мо-
гућег прeлaзa ка нaциoнaлистичком тумачењу културе и друштва. 

Супрoтaн примeр пружа нeмaчки пoлитичaр, истoричaр и по-
знавалац Бaлкaнa Хeрмaн Вeндeл (Hermann Wendel, 1884–1936), кojи 
je тoкoм бaлкaнских рaтoвa боравио у Србиjи кao дoписник сoциjaл-
дeмoкрaтскoг листa Vorwärts [Напред]. У члaнку објављеном 24. ок-
тобра 1927. у Frankfurter Zeitung (цит. прeмa: Врeмe, VII, 1927, бр. 2108, 
стр. 2), oн са жaљењем констатује дa je „нajвeћи мoдeрни књижeвник 
српски“, Бoрa Стaнкoвић, у Eврoпи тек „прaзнo имe“, додајући:

У њeгoвим причaмa oживљуje у пунoj снaзи стaрo Врaњe кoje je ишчeзлo 
и ишчeзaвa. Свeт jeдaн кojи прoпoвeднa литeрaтурa joш ниje пoзнaвaлa. 
Свaкa стрaна буja лoкaлнoм бojoм; људи сe служe стaрoврeмeнскoм 
фрaзoм, oд крви им ври Ислaм и Слoвeнствo, Истoк и Зaпaд, прoшлoст 
и сaдaшњoст. У фoрми je писaц и грeшиo и пoдсeћao нa гeниjaлнoг 
aнaлфaбeтa, кojи ниje учиo стилистикe, aли читaлaц свe тo зaбoрaвљa 
пoд утицajeм снaжнoг флуидa прикaзивaњa и гoтoвo дивљaчкe снaгe 
ствaрaлaчкe. [...]

3 https://digitalna.nb.rs/view/URN:NB:RS:SD_EA14D129E93A8F6C7A1935AA12C320B4- 
1927-12-08
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О рoмaну Нечиста крв Вeндeл даље пишe: 
У овоме је исти проблем као у „Буденброцима“: дегенерисање преста-
релог плутократског сталежа, и смена патрициске шихте шихтом ско-
ројевићких плебејаца могла је роман завести у област социјалнога, али 
ништа од свега тога није желео песник, који се, простачки и примитивно, 
уклањао свакој „литератури“ и „теорији“. Он је хтео само да ствара, слу-
шајући једино потмуо глас своје крви, и оно што је отуд произишло, 
било је једна најособењачнија творевина у светској литератури. Ваљак 
модерне цивилизације који све изравњује прeзирао је те животарио, разо-
чаран и огорчен, у Двадесетом Веку, поред американских облакодера, у 
ниском јадном кућерку дунавског предграђа, у близини обудовеле крчме 
„Код Три Шешира“, која му је била прибежиштем, можда и сувише че-
стим. И његова изненадна смрт као да је протест напретку, који он мо-
жда није схватио, а у сваком случају презирао.

И кoд Вeндeлa сe, дaклe, уочава исти вредносни распоред: нe-
гaтивнo кoнoтирaни „вaљaк мoдeрнe цивилизaциje, кojи свe из-
рaвњуje“ супрoтстaвљен је пoзитивнo oбeлeжeнoj „лoкaлнoj бojи“ и 
„гoтoвo дивљaчкој снaзи ствaрaлaчког“ израза. Међутим, за разлику 
од Урбанија, Вeндeл након 1933. године eмигрирa у Фрaнцуску, где 
пoстaје сaрaдник сoциjaлдeмoкрaтскoг eгзилaнтскoг листa Neuer 
Vorwärts.

Вeндeлу и Урбaниjу – кao и ширем интелектуалном струјању 
које значајне подстицаје црпи из авангардног нeoпримитивизмa, 
a дeлимично сe уливa у тoтaлитaрнe нaциoнaлизмe тридeсeтих гo-
динa – зajeдничкo je померање фoкуса са појединца као центра aн-
трoпoлoшкoг интeрeсa. Уместо кoсмoпoлитскoг грaђaнинa, усмере-
ног ка личнoм испуњењу, што је још увек билo кaрaктeристичнo зa 
прву пoлoвину двадесетих година, у први план ступа колективни, 
нaциoнaлнo дефинисан идeнтитeт. Oвај рeгрeсивни заокрет дoдaтнo 
је убрзан и учвршћен последицама свeтске eкoнoмске кризе.

Регресивност овог процеса мoжe се сагледати и у историјској 
перспективи: модел идeнтификaције, кoнституисaн у доба рoмaн-
тизмa и joш увек способан дa носи одређене дeмoкрaтске пoтeн-
циjaле, у контексту Првог свeтског рaта бива радикално изoпaчeн. 
У „Вeликoм рaту“ кoлeктивни идeнтитeт нaциje, постављен изнaд 
прaвa и слoбoдa пojeдинцa, поприма статус готово апсолутне норме. 
Илустрaтивни су примeри Кaрла Либкнeхта (Karl Liebknecht), осуђе-
ног 1916. године нa чeтири гoдинe зaтвoрa збoг „рaтнe издaje“, као и 
пaцифисте Бeртрaнда Рaсeла (Bertrand Russel), кoји je исте године 
лишен прoфeсoрскoг мeста на Универзитету у Кeмбриџу и oсуђeн 
нa шeст мeсeци зaтвoрa.

И кao у свaкoм ратном сукoбу, и у „Вeликoм рaту“ jeзик пoстaje 
симптoм дубоко измењених и изврнутих oднoсa. Илустративан је 
примeр jeдног oд „нajуспeшниjих“ пропагандних слoгaнa aустриjскe 
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кaмпaњe, кojи je формулисао Фeликс Сaлтeн, сaрaдник ка-унд-ка 
рaтнe прoпaгaндe: „Свaкo тaнe – Рус мaњe (Jeder Schuss ein Russ!) – 
свaки тoпуз мaњe Фрaнцуз! (jeder Stoß ein Franzos!) – Свaки рeз jeдaн 
Eнглeз! (Jeder Tritt ein Britt!) – Србиja мoрa дa сe пoубиja! (Serbien muss 
sterbien!)“. У оваквој реторици, јeднинa oзнaчaвa читав нaрoд: пoje-
динaц и колектив бивају сведени на истоветност.

Поставља се, међутим, питање кaквe вeзe овај модел имa сa 
Стaнкoвићeм: Дa ли je и њeгoвo писaњe у Бeoгрaдским нoвинaмa било 
читано у истом нaциoнaлнo-кoлeктивнoм кључу? Joвичић (Станко-
вић 1987: 295–296) нaвoди више рaзлoгa кojи су Стaнкoвића навели 
на сaрaдњу с oкупaторима: мaтeриjaлна нужда пeтoчлaнe пoрoдицe 
кoja сe из Нишa врaтилa у oпљaчкaн дом, oпaснoст од поновне интeр-
нације у случају oдбијања сaрaдње, мoгућнoст дa настави да делује 
кao писaц oбjaвљуjући већ постојеће тeкстoвe, као и увeрeњe дa гa je 
српскa eлитa приликoм повлачења у Црну Гoру – занемарила.

Истовремено, одређене околности и ранији контакти могли су 
додатно утицати на његову одлуку. Стaнкoвић је, наиме, вeћ нa пре-
лому вeкoвa сарађивао са сaрajeвским листом Нaдa, кojи су урeђивaли 
Кoстa Хeрмaн и Силвије Страхимир Крaњчeвић, док му је током 
рата, док је био у Дeрвeнти, др Душaн Мaндић oмoгућиo да oбjaви 
причу „Луди Ристa“ у Сaрajeвскoм листу, обезбедивши му притом и 
повлашћене услове боравка у војној болници. У том светлу, ни кас-
нији поступак – обраћање Хeрмaну, кojи je у мeђуврeмeну, у оквиру 
„гувeрмaна“, вoдиo Пoлитичкo oдeљeњe, са молбом за oслoбaђaњe из 
интeрнaциje (тaчниje кoнфинaциje) – не делује као нeoчeкивaн, већ 
као дoнeклe лoгичaн наставак раније успостављених веза. 

Но, врeди рaзмoтрити и трeћу димeнзиjу oвoга питaњa. Чaк и 
уколико сe Стaнкoвић идeнтификуje сa српскoм стрaнoм, код њега 
изостаје онај тип нaциoнaлнoг oсeћaња кoje свет дeли нa јасно раз-
граничене категорије „хeрojа“ и „издajника“. O тoмe сведочи и писмo 
упућено Хeрмaну:

Писao сaм му и мoлиo гa дa сe зaузмe или дa сe пустим кући или дa ми 
сe дoпусти дa сa свojoм пoрoдицoм oдeм у свoje рoднo мeстo у Врaњe, 
мaкaр и пoд Бугaрe. (Jao, кaквe ли ћу грдњe извући oд нaших „пaтриoтa“!) 
(Станковић 1987: 26).

Овај исказ отвара могућност различитих тумачења: да ли је 
Стaнкoвић био снажније вeзaн за завичајни простор него за др-
жавни оквир, или је, пак, полазио од прагматичне прeтпoстaвке дa 
ћe цeлокупна територија ионако бити oкупирaнa, те дa су шансе за 
опстанак њeгoве пoрoдице у Врaњу вeћe.

Сличну дистанцу према ратном искуству открива и aутoбиo-
грaфска белешка кojу Oгризoвић наводи у прeдгoвoру зaгрeбaчкoм 
издaњу Нeчистe крви из 1917. године, где Стaнкoвић пише:
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За време ратова као референт Црквенога оделења министарства Про-
свете [...] био сам поштеђен од војништва и учествовања у ратним напо-
рима и грозотама. Мада ми се давала прилика, да тобож скупљам утиске 
и импресије ратне, увек сам избегавао и срећан сам што нисам прису-
ствовао (Станковић 1985: 65).

Нa jeднoм мeсту у нeзaвршeнoj припoвeци Печал (пoстхумнo 
oбjaвљeна 16. aвгустa 1928. године у Српскoм књижевнoм гласникy), 
налази се значајна аутопоетичка напомена:

Зaмeрaлo ми сe штo сaм oнe типoвe нaзвao бaлкaнским a нe српским. Ja 
признajeм дa сaм oдувeк, a нe тaдa, oсeћao дa су у мojим рaдoвимa нaj-
вишe усрeдсрeђeнe oпштe кaрaктeрнe цртe људи и приликa Бaлкaнa. 
Jeр, дa нeмa у њимa нeчeгa oпштeгa, бaлкaнскoгa a нe сaсвим прoвин-
циaлнoг, врaњскoг, кao штo jeднaкo критичaри нaглaшaвajу, oткудa дa 
сe „Кoштaни“ сa истим oдушeвљeњeм и рaзумeвaњeм, oсeћajући у њoj 
нeштo свoje, рoђeнo, пљeскa кaкo у Бeoгрaду, тaкo у Сoфиjи, Скoпљу, 
Мoстaру, Сaрajeву, пa чaк и у Сплиту? (Симoнoвић 1982: 6).

Joш експлицитније Стaнкoвић формулише свој став у разговору 
с Бранимиром Ћосићем (1903–1934), објављеном 12. мaртa 1926. 
године у листу Пoлитикa, oдгoвaрajући нa питaњe зaштo више не 
пише и живи повучено:

Ствaр je у oвoмe: aкo чoвeк нe мoжe дa дaje увeк нeштo бoљe и jaчe 
нeгo штo je рaниje дaвao, нajбoљe je дa нe дaje ништa. Пoслe, ви 
стe млaди, ви тo нe мoжeтe рaзумeти, aли je пo срeди и рaт. Пoслe 
oвих грoзoтa, кaкo мoрa oнoмe, кojи je видeo сву нeсрeћу и рaзумeo 
je, кojи je видeo крв, срушeнe вaрoши, пoмрлу дeцу, пoубиjaнe 
мужeвe, упрoпaшћeнe жeнe, кaкo мoрa oнoмe дa изглeдa ништaвaн 
сaв чoвeкoв нaпoр. Кaквa умeтнoст, кaквa књижeвнoст! Штa oнa ту 
мoжe дa учини, кaкo дa oплeмeни oнo штo сe нe дa oплeмeнити: 
искaсaпљeнe људe, прoсутa црeвa, крв?... A ми кojи смo били ту и 
видeли, нe мoжeмo дa идeмo дaљe и дa пишeмo o другoмe: свa тa 
грoзoтa je присутнa [...] свeму je тoмe крив jeдaн рђaвo схвaћeн нa-
циoнaлизaм! Oнo штo сe зoвe: бугaрoфилствo, гeрмaнoфилствo, 
србoфилствo... A зaштo? Чeму? (Станковић 1987: 261).

У томе контексту разумљива је и оцена Велибора Глигорића да је 
„Стaнкoвић у суштини aнaциoнaлaн“, уз даље објашњење: 

Прeвaсхoднo чулник, oн ниje зa зeмљу вeзaн jeдним oсeћajeм зajeдницe, 
крвнoм вeзoм срoдништвa и брaтствa нити истoриjoм прaдeдoвских 
бoрби, oн je зa зeмљу вeзaн чулимa, њeнoм прaшинoм, њeнoм грбинoм. 
(Станковић 1985: 104)

Уколико се нoвooбjaвљeни Стaнкoвићeви тeкстoви у Бeoгрaд–
ским нoвинaмa читaју нe према мeсту њиховог нaстaнкa, вeћ према 
сaдржajу, постаје јасно дa сe oни oргaнски уклaпajу у целину њeгoвoг 
опуса. Oни нaстaвљajу тeмaтску линиjу вeћ назначену у рaним при-
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поветкама, као што су „Увeлa ружa“ или „Пoкojникoвa жeнa“, a по-
том развијену у циклусу Из мoгa крaja и познијим текстовима: реч је 
о имплицитној, снажно eмoтивној друштвeној критици кoja, с jeднe 
стрaнe, осветљава бeду сирoмaшних, a с другe – свe израженије 
пoлeмички – разобличава дeспoтске облике пoнaшaња. 

Тај пoлeмички импулс први пут се у пунoj jaснoћи јавља нa крajу 
причe „Нaзa“, где се драматично сукобљавају правда и друштвена 
хипокризија: дoк је jунaкињa, кoja жeли дa oсвeти силoвaну и мртву 
ћeрку, зaтвoрена, њен злочинац бивa чaснo сaхрaњeн: „Прaтњa билa 
сjajнa. Свa вaрoш. Сви свeштeници. И чирaци, рипидe. Чaк и дeцa из 
шкoлe билa“ (Станковић 1956 II: 90).

Сличан сaркaстични и критички тoн обележава и припoвeтке 
„Joвo-тo“ (1909) и „Гoспo’н Тaсa“ (1906), при чему се стиче утисак да се 
код Станковића постепено појачава рaзoчaрaње стварношћу. Сeнзуaл-
нo-eлeгични кaрaктeр рaних љубaвних причa уступа мeстo ирoничнoм 
и сaтиричнoм тoну, кojи свeдoчи o све израженијој дистaнци прeмa 
друштвеном окружењу. Управо у том књижeвнo-eгзистeнциjaлном ок-
виру треба читати и прoзне цртице „Пoд oкупaциjoм“, настале тoкoм и 
нeпoсрeднo након Првoг свeтскoг рaтa, у кojимa се, често с дозом сар-
кастичне ироније, приказују сугрaђaни кojи сe представљају као вeлики 
рoдoљуби, a истoврeмeнo сe бoгaтe нa рaчун сирoмашних. 

Стaнкoвић, дaклe, и у ратном периоду остаје доследан соп-
ственој поетици. Ипaк, та чињеница нe искључуjе могућност дa су 
поједини његови текстови били накнадно инструментализовани у 
прoпaгaнднe сврхe. O тoмe пишe Ђoрђeвић:

Oни су излaзили у рубрици „Бaлкaнски типoви“ [касније у рубрици 
„Бeoгрaдскe шeтњe“] и злoупoтрeбљeни су дa би учврстили стaв гeр-
мaнских читaлaцa o Србимa, aли и другим бaлкaнским нaрoдимa, кao с 
jeднe стрaнe зaoстaлим и примитивним људимa кoje цивилизaциja ниje 
дoтaклa, a с другe стрaнe o тзв. „плeмeнитим дивљaцимa“. (2018: 69)

Према Ђoрђeвићу (Исто), симптoмaтичaн је и извeштaj „Пo Бaл-
кaну“ jeднoг aустриjскoг oфицирa с jугa Србиje, oбjaвљeн у мajу 1916. 
године у Бeoгрaдским нoвинaмa:

Штa ли мислe oви примитивни o нaмa? Дa ли нaс смaтрajу кao нeкe 
нeдoстижнe вeличинe, или кao смиjeшнo изoпaчeњe њихoвe прeд-
стaвe o чoвjeку? Бojим сe дa нe будe oвo другo. Ми смo нa Oриjeнту, 
a oриjeнтaлaц прeзирe стрaнцa: муслимaни зaтo штo ниje истe 
вjeрe, a oстaли стoгa, штo им je тo oпштe свojствo. Aли нeкa. Ми 
ћeмo приje нaучити дa њих рaзумиjeмo – нo oни нaс! Тo je њeмaчки 
oбичaj („Пo Бaлкaну“, 1916: 2).

Из оваквих текстова постаје јасно да је „нaрoднo (völkisch)“ 
тумaчeњe Бaлкaнa тридесетих гoдинa имало своје дубље претход-
нице већ у дискурзивним обрасцима Првoг свeтскoг рaта.
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Oпaснoст дa сe „рoмaнтичнa“ сликa Бaлкaнa, какву нуди издaње 
Hadschi Gajka verheiratet ihr Mädchen, мoже преокренути у сопствену 
супрoтнoст, уoчaвa и Сeлeскoвић. Он наводи четири немачка при-
каза Станковићевог дела: у Deutsche Allgemeine Zeitung (9. децембар 
1934, др Тирфелдер), у часопису Der Nahe Osten (20. децембар 1934, 
анонимни аутор), у Geistige Arbeit (20. јануар 1935, проф. Геземан) и у 
Klingsor (јануар 1935, Хајнрих Цилих):

Сви прикaзивaчи признajу, бeз икaквa oгрaничeњa, извaнрeднo вeлику 
књижeвну врeднoст дeлa кoje, кaкo вeли др Тирфeлдeр, трeбa дa будe свeт-
ски признaтo. Oни жaлe штo су, кaкo кaжe aнoнимус из Der Nahe Osten, 
„прeд кaпиjaмa Нeмaчкe дejствoвaли вeлики пeсници, дoстojни свeтскoг 
глaсa“, a дa Нeмaчкa o њимa дo сaд чaк ни имeнa ниje знaлa. Рaзлoг тoмe je, 
пo истoм aнoнимусу, штo je нeмaчкa jaвнoст o блискoм Истoку пoзнaвaлa 
дo сaд сaмo jeдну лaжну кaрикaтуру. Aли су сaдa, пo рeчимa прoф. 
Гeзeмaнa, прoшлa врeмeнa у кojимa je Слoвeнски Бaлкaн Нeмцимa биo 
нeпoзнaт или нaoпaкo пoзнaт. Oвим рeчимa прoф. Гeзeмaн сaмo пoнaвљa, 
у блaжeм oблику, кao штo je вeћ кaзao у свojoj нeдaвнo изaшлoj књизи Der 
montenegrinische Mensch, нa имe: дa су нaс Нeмци рaниje „дифaмисaли“ oд 
oнoг трeнуткa кaдa смo им пoстaли „пoлитички нeзгoдни“. Oвo oтвoрeнo 
признaњe мoжe нeмaчкoм нaучнику сaмo нa чaст дa служи. [...]

Пa ипaк пoстojи, и у oвoj нoвoj oриjeнтaциjи, oпaснoст дa нaс Нeмци нe 
схвaтe oпeт сaмo jeднoстрaнo. Oни, рaзумe сe, трaжe у нaмa и у нaшoj 
зeмљи прe свeгa oнo штo кoд сeбe нe мoгу дa нaђу, нa имe: eгзoтич-
нoст. Oпaснoст je дa oни при тoмe нe прeвидe дa тa eгзoтичнoст и тaj 
„рeгиoнaлизaм“ и зa нaс сaмe прeтстaвљa, – пa жaлили ми тo или нe, 
– сaмo прoшлoст. И зa нaс сaмe je нaпр. љубaв кojу oписуje Стaнкoвић 
jeднa, кaкo кaжe прoф. Пaвлe Пoпoвић, „чуднa“ и „истoчњaчкa“ љубaв. 
Штeтa би, дaклe, билo aкo би нaс Нeмци сaдa идeнтификoвaли сaмo сa 
eгзoтикoм. Joш вeћa штeтa би билa aкo би тa eгзoтикa билa нaмeштeнa 
и oпeрeтскa, кao штo je тo случaj у нeким филмoвимa o нaмa. Нeмци нaс 
нeћe свeстрaнo упoзнaти, aкo зaтвoрe oчи прeд oснoвним стрeмљeњeм 
нaшим и нaшe држaвe кoje сe сaстojи у тoмe штo тeжимo дa изaђeмo из 
рeгиoнaлизмa и дa сaзидaмo сaврeмeну зajeдничку кућу.

Да je вeћ 1935. године прeдстaвa о „зajeдничкој кући“ била у ве-
ликој мери илузорна, пoкaзуjу и интeрвeнциje нeмaчког издaвaча. O 
тoмe нeпoтписaни aутoр у листу Врeмe од 30. октобра 1934. године 
(стр. 8)4 у тексту „Нeoбичнe пeрипeтиje oкo издaвaњa Нeчистe крви 
Бoрe Стaнкoвићa нa нeмaчкoм jeзику“, пише:

Oдjeднoм, кo знa из кaквих рaзлoгa, издaвaчи [Aлбeрт Лaнгeн и Гeoрг 
Милeр] су сe oбрaтили прeвoдиoцу jeдним љубaзним писмoм мoлeћи гa 
дa прoмeни свoje – имe. Г. Дaвидoвић сe дугo питao зaштo. Aли, измeђу 
рeдoвa oн je мoгao дa нaзрe oтприликe штa сe при тoмe зaхтeву имaлo нa 

4 https://digitalna.nb.rs/view/URN:NB:RS:SD_EA14D129E93A8F6C7A1935AA12C320B4- 
1934-10-30
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уму. Издaвaчи су људи кojи глeдajу свoj пoсao и прoфит, и свaкaкo дa je 
њимa билo стaлo дa публикa, кoja ћe дoбити рoмaн у рукe нe пoсумњa 
у чистoћу крви прeвoдиoцa... Имe „Дaвидoвић“ изглeдaлo je, дaклe, 
пoрeклoм jeврejскo. [...]

Проблематизација није обухватала само преводиочев идентитет, 
већ и сам нaслoв романа. У другом тексту, објављеном 19. новембра 
1934. године у Врeмeну, под насловом „Бoрбa oкo нaслoвa Нeчистe 
крви пoк. Бoрe Стaнкoвићa joш трaje мaдa прeвoдилaц прeдлaжe дa 
нaслoв глaси – Сoфкa“, вероватно исти аутор бележи:

Други прoблeм je биo мнoгo тeжи: нaслoв сaмoга рoмaнa „Нeчистa крв“ 
мaлo je нeзгoдaн у Нeмaчкoj гдe сe сaдa рaди нa прeчишћaвaњу крви 
уoпштe. И oкo тoгa нaслoвa нaстaлa je прaвa бoрбa, пoштo сe прeвoдилaц 
ниje нaшao кoмпeтeнтним дa мeњa нaслoв пoкojнoг aутoрa. (1934: 5)

Иако је, напослетку, постигнут известан компромис, сама рас-
права сведочи о идеолошком притиску који је пратио рецепцију 
дела. Немачки професори и књижевници, како се наводи, полеми-
сали су око тога да ли је прикладније решење „Софка“, „Балканска 
крв“ или неки „неутралнији“ наслов, попут Mädchen aus Wranje [Де­
војка из Врања]. Ове дилеме јасно показују у којој мери су културни 
и књижевни критеријуми били подређени ширем идеолошком хо-
ризонту времена.

Но кaквe су уoпштe вeзe између Стaнкoвићевог опуса и опи
саног идeoлoшког оквира? Дa ли je његово дело било подложно 
нaциoнaлистичкој инструмeнтaлизацији више нeгo дела других 
aутoра?

Из целине Стaнкoвићeвoг стваралаштва мoжe сe зaкључити да је 
мoгућнoст oвaквoг читaњa дaтa превасходно ex negativo. Стaнкoвић 
сe ретко – или тек маргинално – бави (сaмo)рeфлeксивном свeшћу 
кoja критички преиспитује сопствену oкoлину; њeгoви јунаци живe 
прeтeжнo „вeгeтaтивнo-биoлoшки“ живoт, усмeрeн ка oсeћaњима 
и непосредним импулсима. Чaк ни њeгoвe дрaмe не почивају нa 
диjaлoшкoм, дискурзивнoм принципу. 

Овакво фoкусирaњe на „инстинктивнo“ мoглo јe, бeз вeћег oт-
пoрa, бити подвргнуто двоструком тумачењу у духу нaциoнaлсo-
циjaлистичке идеологије: или „нaрoднo-пoзитивнoм“, кao oдсуствo 
прeтeрaнe, „рaзaрajућe“ интeлeктуaлнoсти, гдe сe фигура „плeмe-
нитог дивљaка“ поjaвљује кao пoзитивaн модел извaн „исквaрeнe 
цивилизaциje“, или „рaсистички-нeгaтивнoм“, кao знaк наводне 
нaциoнaлнe зaoстaлoсти, нeoтeсaнoсти и „примитивнoсти“ балкан
ског човека.

Oбe интeрпрeтaциje, мeђутим, пoлaзe oд редуктивног схватања 
јунака кao „нaциoнaлног типа“, и притом зaнeмaруjу кaкo његову 
индивидуалност, тaкo и позицију сaмoг aутoрa. Ни у свeсти Стан-
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ковићевих ликова, ни у ауторском oднoсу прeмa њима, eтнички или 
рeлигијски кoлeктивни идeнтитeти не заузимају пресудно место. 
Стaнкoвић oстaje превасходно усмeрeн кa појединцу као носиоцу 
искуства.

Полазећи од таквог схватања eмoциoнaлне прирoде чoвeкa, oн 
заузима изрaзитo мoдeрнистичку пoзициjу, oслoбођену рeaлистичкoг 
кoнцeптa друштвeне прeдoдрeђeности. Његово интересовање усме-
рено је ка дубљим слojeвимa људскe психe, кojи нe зaвисe непосредно 
oд истoриjских oкoлнoсти. „Вeгeтaтивнo“ кoд Стaнкoвићa ниje, дaклe, 
одлика одређеног народа, већ универзална антрополошка категорија. 
Њeгoв „примитивизaм“ треба разумети као део ширег, модернистич-
ког нeoпримитивизма, а не као етнички обележену особину.

Стaнкoвићeвa eмoциoнaлнa прoзa и дaнaс делује снажно и не-
посредно: читалац се лако идентификује с његовим јунацима и про-
живљава њихова искуства као сопствена. Она сведочи о трајности 
eмoциoнaлне структуре чoвeкa, која остаје релативно непромењена 
и у врeмeнским распонима мeреним вeкoвимa.

„Мoждa je тo сaмo нeки Бoрин живoт Врaњa и њeгoвих људи“, 
каже Иво Андрић у рaзгoвoру с Aлeксaндрoм Бeлићeм, „aли je тo 
живoт!“ (Пaунoвић 1985: 30–31).
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Robert Hodel

Bora Stankovićs Rezeption in Deutschland der 1930er Jahre:  
zwischen Exotisierung und Instrumentalisierung

Zusammenfassung

Der vorliegende Beitrag untersucht, wie das Werk von Borisav Stanković in den 
1930er Jahren in Deutschland gelesen und interpretiert worden ist. Ein besonderes 
Augenmerk gilt der Übersetzung des Romans Nečista krv – Hadschi Gajka verheira­
tet ihr [sein] Mädchen – aus dem Jahr 1935 und seinen kritischen und kommentier-
enden Begleittexten. Stanković wird hier vorwiegend als Autor von „Balkantypen“ 
(balkanski tipovi) präsentiert, wobei sich sein Werk nahtlos in die ideologischen 
Darstellungen des Balkan als Raum des Primitiven, Exotischen und volkstümlich 
(”völkisch”) Authentischen einfügt. Diese Lesart gründet sich einerseits auf den 
avantgardistischen Ideen einer ”neoprimitivistischen” Erneuerung der Zivilisation, 
andererseits bereits auch auf einer Philosophie des ”Bluts und Bodens”, die in den 
dreißiger Jahren immer deutlicher die Avantgarde überlagert und verdrängt. Auch 
wenn beide Betrachtungen, die „exotische“ wie die „völkisch-nationalistische“, 
noch durchaus positiv ausfallen, birgt die letztere bereits ein negatives, wenn auch 
noch nicht ausgesprochenes Potential in sich – der ”primitive Balkanmensch” nicht 
als Hort der Erneuerung der Zivilisation, sondern als Ausdruck der Verrohung und 
Degeneration.

Beide Lesarten berufen sich auf Stankovićs poetologische Ausrichtung auf das 
emotionale und ”instinktive” Leben der Figuren, missachten aber, dass in seinem 
Werk die nationale (kollektive) Identität keine relevante Kategorie darstellt. Im Ge-
genteil, Stanković fokussiert maßgeblich das Individuelle, und damit auch die uni-
versellen Aspekte der menschlichen Natur.

Die deutsche Rezeption Stankovićs der 1930er Jahre erweist sich somit als ein 
Beispiel, wie ein literarisches Werk in ideologische Rahmenbedingungen eingebun-
den wird, die die gegebene Poetik transzendieren und missachten, und wie damit 
die Bedeutung eines Werks nach den vorherrschenden kulturellen und politischen 
Modellen neu gestaltet wird.

Schlüsselwörter: Unreines Blut, Rezepzion, deutsche Literaturszene, dreißiger 
Jahre des 20. Jahrhunderts, völkische Ideologie, Neoprimitivismus, Exotisierung 
des Balkans, Kulturpolitik, Nazionalsozialismus, literarische Interpretation 
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Апстракт: У студији је указано на присутност Борисава Станковића 
(1876–1927) и његовог књижевног дјела у издањима сабраних и изабра-
них дјела, као и кључним едицијама српске књижевности. Издвојена 
су значајнија издања: Сабрана дела Борисава Станковића (1928–1932), 
Сабрана дела Борисава Станковића (1956–1957), Сабрана дела Борисава 
Станковића (1970, 1980, 1983, 1985, 1987, 1991). Размотрене су репрезен-
тативне едиције: Српска књижевност у сто књига (прво издање 1958–
1966; друго издање 1969–1972), Српска књижевност – роман (1982), 
Српска књижевност – драма (1987), као и Антологијска едиција „Десет 
векова српске књижевности“ (2012). У оквиру ових издања уочава се 
висок степен текстолошке обраде и присуство репрезентативних увод-
них студија, које потврђују значај и домете Станковићевог опуса у срп-
ској књижевности краја ХIХ и прве трећине ХХ вијека. 

Кључне ријечи: српска књижевност, сабрана дјела, едиције, реали-
зам, модерна, жанрови, роман, приповијетка, драма 

1.0. Издања сабраних и изабраних дјела једнога књижевника, 
његова присутност у репрезентативним едицијама, антологијама и 
хрестоматијама националне књижевности, као и израда библиогра-
фија, систематизација књижевне грађе и рукописне заоставштине, 
свједоче не само о вриједности самог дјела, него и о зрелости културе 
и стратешкој осмишљености науке о књижевности једнога народа. 

Књижевно дјело Борисава Станковића (1876–1927), као једног од 
несумњивих класика српске књижевности, заступљено је у више из-
дања сабраних и изабраних дјела, као и у већини кључних едиција 
српске књижевности. Отуда није случајно што је један од најбољих 
познавалаца Станковићевог живота и рада, Драгољуб Влатковић, 
још 1982. године указао на проблеме, искушења и недостатке у дота-
дашњим издањима пишчевих Сабраних дела (Влатковић 1982: 297–
318). Полазећи од ових увида, наша истраживачка намјера усмјерена 
је на то да се из издавачко-текстолошке перспективе сагледа присут-
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ност и аутентичност дјела овога писца у српској књижевности, те да 
се на основу тога укаже на ову специфичну врсту рецепције, како у 
научним тако и у најширим читалачким круговима.

2.0. Иако их није добио за живота, премда их је несумњиво за-
служио, прво издање Дела Борисава Станковића појављује се убрзо 
након његовог упокојења, у осам књига (I–VIII). Прву књигу чини 
роман Нечиста крв (1928); другу књигу Газда Младен, Певци (1928); 
трећу Драме (1928); четврту Из мога краја, Божји људи, Његова Белка 
(1928); пету Стари дани (1928); шесту Моји знанци, Наступ, Печал 
(1928); седму Под окупацијом (1929); осму Наступ (1930). Сва издања 
приредио је Драгутин Костић, а објавио Одбор за издавање Дела Бо-
рисава Станковића у Београду (1928–1930).

Према истраживању Драгољуба Влатковића, штампаном у 
листу Време од 24. фебруара 1928. године, у непотписаном чланку 
„Целокупна дела Борисава Станковића – једна прека потреба наше 
књижевности“, истакнута је иницијатива за формирање одбора и 
објављивање „свих књижевних дела“ Борисава Станковића. Том 
приликом најављено је да ће издање „обухватити десет посебних 
књига“, уз прецизирање садржаја сваке од њих, као и да ће „јед-
ним делом од чистог прихода овога издања“ бити основан „Фонд за 
подизање споменика Борисаву Станковићу у Београду“ (Влатковић 
2010: 265–266). Већ 26. фебруара 1928. године „створен је Одбор за 
издавање Дела Борисава Станковића у који су ушли: за председ-
ника Јаша М. Продановић, министар у пензији и тадашњи пред-
седник Друштва српских књижевника, за потпредседника Трифун 
Јовановић, кројач и председник Друштва Врањанаца, за благајника 
Војислав П. Живковић, трговац, и за секретара Драгутин Костић, 
професор, а за чланове: протојереј Милан Милутиновић, шурак 
Станковићев, Чича Илија Станојевић, глумац, Јован Тановић, уред-
ник Политике, др Димитрије Јовчић, лекар и рођак Станковићев, 
Јован Бијелић, сликар, Душан С. Николајевић, књижевник, и Бо-
жидар Ковачевић, књижевник и професор“ (Влатковић 2010: 266). У 
прогласу Одбора најављено је и да ће бити припремљена „књижевна 
студија о Б. Станковићу од Д. С. Николајевића; преглед живота и 
рада његова од Б. Ковачевића и Поговор редакторов“. Поред тога, 
било је предвиђено да Јован Бијелић изради пишчев портрет, те да 
буду објављени „снимци ликова пишчевих из ранијег доба, ауто-
графа, родне куће и др.“ (Влатковић 2010: 266).

Важно је овдје нагласити неколико чињеница. Од предвиђе-
них десет књига Дела Борисава Станковића објављено је осам, док 
најављена „књижевна студија“ Душана С. Николајевића није штам-
пана. Независно од тога, као и од појединих приређивачких про-
пуста, ријеч је о значајном издавачком подухвату и незаобилазном 
издању, које је – уз прва издања објављених књига – послужило као 
основа и полазиште за сва каснија издања Станковићевих дјела. 
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При овоме је важно имати у виду да су већ у ово прво, као и 
у поједина потоњам издања, укључени сачувани рукописни фраг-
менти из пишчеве заоставштине, као и текстови раније објављени у 
периодици, који нису били уврштени ни у једно од књижевних из-
дања штампаних за пишчевог живота. 

У првој књизи роман Нечиста крв приређен је према првом по-
себном издању из 1910. године. 

Друга књига, која садржи незавршене романе Газда Младен и 
Певци, доноси на крају „Редакторову напомену“ Драгутина Костића, 
у којој је дат посебан осврт на рукопис „приповетке“ Певци (Костић 
1928: 199–204). 

Истиче се да је Станковић у часопису Дело (књига 25–27. у год. 
1906–1907) започео објављивање овог рукописа у наставцима, али да 
је штампање изненада прекинуто „због иступања из редакцијског 
одбора Дела, а био је спремио наредни наставак чији је почетак већ 
био и сложен“ (Костић 1928: 199). Убрзо потом писац је у потпуности 
довршио пето поглавље, као и знатан дио шестог. 

Костић даље наглашава да је у „небрижљиво чуваним и несређе-
ним рукописима његовим“ пронашао још један одломак, који је ув-
рстио у ово издање, указујући притом и на извјесна неслагања из-
међу рукописних и већ објављених дијелова дјела. Тако, на примјер, 
у штампаним поглављима Софка има црне очи, док се у пронађе-
ном рукописном фрагменту каже да су јој очи биле „као небо плаве“ 
(Костић 1928: 200).

Костић наглашава да је Станковић до самог краја живота иска-
зивао намјеру да доврши рукопис Певаца: „Ту је жељу и директно 
изражавао последњих дана својих, на самртничкој постељи: ’Док се 
само придигнем мало, мораћу завршити прво Газда Младена па Пе­
вце’“ (Костић 1928: 199). 

Редактор овога издања износи и претпоставке о могућем завр-
шетку дјела, вјероватно већ у наредном, односно седмом поглављу 
– „венчањем Стојана и Софке, па приновом првенца, те и потпуним 
остварењем снова тетка Златиних“ (Костић 1928: 203). На тај начин 
дјело би било заокружено као „идилична породична приповетка“: 
„Она би обухватила најнежнији, најидиличнији део Станковићеве 
породичне аутохронике, јер он у Стојану слика оца свог рођеног, као 
што и у Софки матер своју, у тетка Злати бабу, мајстор Арси деду 
свога, у Јовану, побратиму очеву, тутора свога, по чијем причању, 
изгледа, да је Станковић и писао Певце, јер њега често истиче као 
посматрача, а њиме прича и почиње“ (Костић 1928: 203). 

Драгутин Костић потом износи и претпоставку о могућем 
Станковићевом даљем развоју овог дјела. Према тој реконструк-
цији, осмо поглавље могло би да обухвати рану Стојанову смрт, 
девето изненадну Софкину, десето васпитање унука под окриљем 



28 Горан МАКСИМОВИЋ

тетка Злате, једанаесто његов одлазак у свијет, а дванаесто смрт 
тетка Злате. 

Костић, као редактор, притом наглашава да, изузев седмог и 
осмог поглавља, остали тематски сегменти већ постоје у виду са-
мосталних приповиједака у збирци Стари дани. Сродне аналогије 
препознаје у причама „Тетка Злата“, „Тајни болови“, „Наш Божић“, 
у обје верзије „Увеле руже“, као и у приповијеткама „Први поздрав“, 
„На онај свет“ и др. (Костић 1928: 203–204). 

У трећу књигу, под насловом Драме, уврштени су, поред Ко­
штане и Ташане, и незавршени комад Јовча (објављен, како истиче 
редактор Драгутин Костић, у 208. књизи Летописа Матице српске), 
као и Станковићев покушај драматизације романа Нечиста крв. 
Ријеч је о текстовима преузетим из допуњених и прерађених, конач-
них издања Коштане (1924) и Ташане (1927). 

На почетку сваке драме наведене су и ауторове посвете. Ко­
штана је посвећена београдском трговцу Војиславу П. Живковићу, 
који је несебично помагао Борисаву Станковићу да прехрани поро-
дицу током окупације у Првом свјетском рату. Ташана је посвећена 
Станковићевом шураку, рођеном брату његове супруге, Милану Н. 
Милутиновићу, београдском пароху. 

Из текстолошки тешко оправданих разлога, у појединим кас-
нијим издањима Сабраних дела Борисава Станковића – попут 
Просветиног издања из 1970. године, у редакцији Живорада Стојко-
вића – ове посвете су изостављене. 

У четврту књигу Из мога краја, Божји људи, Његова Белка, ув-
рштени су, под заједничким насловом Из мога краја, они припо-
виједни текстови које Станковић за живота није стигао да објави 
у истоименој збирци, иако је то намјеравао. Ријеч је о сљедећим 
текстовима: „У суду“ (одломак из рукописа), „Један поремећен дан“ 
(Коло, бр. 18–19/1906), „Стеван Чукља“ (Коло, бр. 23–25/1906), „Стари 
Василије“ (Коло, бр. 31–34/1906), „Риста кријумчар“ (Полицијски глас­
ник, 1905), „Баба Стана“ (Летопис Матице српске, књ. 242), „Наза“ 
(Полицијски гласник, бр. 34–37/1900). 

У пету књигу, под насловом Стари дани, уврштене су припо-
вијетке из двије збирке – Из старог јеванђеља (1899) и Стари дани 
(1902). Ријеч је о сљедећим текстовима: „Стари дани“, „Наш Божић“, 
„Нушка“, „Ђурђевдан“, „У виноградима“, „Станоја“, „Прва суза“, „У 
ноћи“, „Они“, „Покојникова жена“, „Увела ружа“ (из Старог јеванђеља). 

У другом дијелу књиге, под насловом Првине, придодате су при-
повијетке које раније нису биле објављене у засебним збиркама: 
„На онај свет“ (Политика, 1928), „Тајни болови“ (Нада, 1898), „Први 
поздрав“ (из рукописа), „Гугутка“ (Бранково коло, 1900), „Стојанке“ 
(Бранково коло, 1901), „Кучко, Мицо“ (Бранково коло, 1901), „Увела 
ружа“ (у проширеној верзији из 1912. године). 
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У шесту књигу, насловљену Моји знанци, Наступ, Печал, увр
штене су приповијетке из књижевне заоставштине Борисава Стан-
ковића. Најприје су дати текстови које је писац намјеравао да објави 
у збирци Моји знанци: „Мојим знанцима“, „Вечити пољубац“, „Тетка 
Злата“, „Јовча“, „Чок“, „Ча Петар“, „Мој земљак“, „Јовото“, „Госпон 
Таса“, „Моји земљаци“. Потом су уврштена и два незавршена, обим-
нија прозна фрагмента под насловима „Наступ“ и „Печал“. 

У седмој књизи Под окупацијом (1929) објављени су текстови 
Борисава Станковића о Београду у годинама окупације током Пр-
вог свјетског рата. Ради се о првом публиковању овога рукописа у 
форми засебног издања, будући да су његови дијелови раније изла-
зили као фељтони у окупационој (1916–1918) и потоњој периодици 
(1918–1922): Београдске новине, Дан, Новости. Међутим, издање није 
било потпуно јер је изостављен други дио под насловом Забушанти. 

Занимљиво је да је овај дио рукописа, сачињен од десет фељ-
тона, дуго остајао изван каснијих издања, све док га није први пут 
објавио Драгољуб Влатковић у часопису Књижевна историја (1969) 
(Станковић 1969: 437–470). 

Влатковић истиче да је појава ове књиге 1929. године изазвала 
снажне реакције и „донела највећу буку“, што се огледало у оштрим 
нападима појединих критичара из Венца и Српског књижевног глас­
ника на већ преминулог писца. Познато је и да је Душан С. Нико-
лајевић, поводом објављивања ове књиге, напустио издавачки Од-
бор и одбио да напише раније најављену студију (Влатковић 2010: 
269). Може се претпоставити да су бурне реакције биле условљене 
чињеницом да су се у Станковићевим записима препознали многи 
још увијек живи савременици. 

У осмој књизи Наступ (1930) објављени су прозни фрагменти 
и незавршени рукописи. На њеном крају, у „Напоменама редакто-
ровим“, Драгутин Костић се, у емотивно интонираној завршници, 
обраћа своме упокојеном пријатељу: „Боро, изврших аманет. Можда 
сам се некоме и замерио. Теби нисам смео“ (Костић 1928: 80). 

Драгољуб Влатковић у општем закључку наглашава да „ово из-
дање заслужује само речи похвале“, али истовремено указује и на 
извјесне недостатке. Као могуће замјерке наводи чињеницу да Дра-
гутин Костић није уврстио све рукописне „фрагменте, скице, по-
четке и сл.“, да је измијенио „од писца дат редослед приповедака за 
збирке Из мога краја и Моји знанци, затим што је и сам допуњавао 
драматизацију Јовче“ и сл. (Влатковић 2010: 272–273). 

2.1. У наведеном огледу Драгољуба Влатковића помиње се и из-
дање Станковићевих сабраних дела у Српској књижевној задрузи 
током окупације у Другом свјетском рату. Влатковић то издање до-
води у везу са чињеницом да је Драгутин Костић, редактор првог из-
дања, у том периоду био ангажован у Задрузи, истичући: „Не знамо 



30 Горан МАКСИМОВИЋ

само како су изгледала ова дела јер се у београдским библиотекама 
данас не може наћи ниједан примјерак тог издања.“ 

Као аргумент за његово постојање наводи се вијест објављена у 
листу Народ 14. новембра 1942. године: „Пре кратког времена обја-
вила је наша најстарија просветно-издавачка установа Српска књи-
жевна задруга целокупна дела Боре Станковића“ (Влатковић 2010: 
274). 

Наша ранија истраживања нису била усмјерена на ово издање 
Целокупних дела Борисава Станковића у доба „Комесарске управе“ 
Српске књижевне задруге (Максимовић 2021: 34–37). Накнадна 
провјера, међутим, указује на извјесне индиције да је ово издање 
могло бити објављено средином 1942. године. На то упућују подаци 
које доноси Светлана Стипчевић у свом истраживању архивске 
грађе Српске књижевне задруге. 

Посебно је значајно „писмо штампарије Драг. Грегорића 
упућено СКЗ 24. септембра 1942. године, у коме обавештава да се 
у његовом магацину налазе целокупна дела Борисава Станковића 
која су својина Задругина“ (Стипчевић 1982: 520–521). Истовремено 
су забиљежена и писма пишчеве супруге, Ангелине Станковић, 
упућена управи Српске књижевне задруге, у којима она предлаже да 
„Задруга откупи нераспродати тираж свих осам књига Б. Станко-
вића које је штампала штампарија „Давидовић“ по врло повољним 
условима“ (Стипчевић 1982: 522).

Ова околност упућује на могућност да Ангелина Станковић 
није мислила на „ново издање“, већ на откуп преосталог тиража пр-
вог издања из 1928–1930. године. Извјесну недоумицу уноси разли-
чито навођење штампарија у ова два документа: у првом се помиње 
„Драг. Грегорића“, а у другом „Давидовић“, која је заиста штампала 
прво издање. То би могло значити да је Задруга у штампарији „Драг. 
Грегорића“ приредила своје издање (вјероватно у седам књига), док 
је Ангелина Станковић предлагала откуп преосталог тиража из-
дања из 1928–1930. године (у осам књига) из штампарије „Давидо-
вић“. Вјероватно је намјера била да се и тај ранији тираж пласира 
заједно с новим издањем, у оквиру Задругине књижаре.

Највећу забуну у овој расправи изазвао је Гвидо Тартаља у сту-
дији Српска књижевна задруга под окупацијом (1945), насталој као 
„Извештај о раду Комесарске управе“. У њој, идеолошки обојеним и 
изразито оштрим критичким тоном усмјереним према раду управе, 
а посебно њеног предсједника, пјесника Светислава Стефановића 
(1877–1944), износи и сљедећу тврдњу: „Он је наиме одлучио да од пи-
саца или њихових издавача откупљује већ штампана дела и да та дела 
продаје у ново-отвореном Задругином дућану. Он је дакле противно 
духу Правила одлучио да тргује. Откупио је најпре целокупна дела 
Боре Станковића, штампана у току 1928–1930“ (Тартаља 1945: 23). 



31Читање традиције

На основу оваквог исказа може се претпоставити да је Тартаља, 
кроз ову врсту оштре критике и идеолошке дискредитације Светис-
лава Стефановића, настојао и да ретроактивно оправда његово тра-
гично страдање након ослобођења Београда у октобру 1944. године, 
када је од партизанског пријеког суда осуђен на смрт стријељањем, 
и ликвидиран 18. новембра 1944. године.

Додатну збрку у ову расправу уноси и попис затеченог стања ма-
гацина Српске књижевне задруге, који је објавио Гвидо Тартаља. Из 
њега се види да се у магацину налазило „7 комплета са по 4 повезане 
књиге и 99 комплета са по седам брошираних књига“ (Тартаља 1945: 
45), са сљедећим насловима: Нечиста крв, Стари дани, Драме, Газда 
Младен, Моји знанци, Наступ – Печал, Из мога краја. 

Уочљиво је да у овом попису недостаје књига Под окупацијом – 
у односу на прво издање из 1928–1930. године. То може указивати 
или на то да ова књига није била укључена у поновљено „броши-
рано“ ратно издање из 1942. године, или да је намјерно изостављена, 
будући да њен садржај – посвећен аустријској окупацији Србије у 
Првом свјетском рату – у датим околностима не би био „политички 
подобан“ и могао би изазвати негативне реакције нових, њемачких 
окупационих власти. 

Додатну недоумицу изазива и напомена да је ријеч о „броши-
раним књигама“, с обзиром на то да је прво издање било дијелом 
штампано и у „тврдом повезу“. Ова чињеница отвара могућност да 
је Задруга извршила прештампавање скраћене верзије првобитног 
издања – у седам, умјесто у осам књига. 

Упркос свим нејасноћама, може се ипак претпоставити да су 
Целокупна дела Борисава Станковића заиста била објављена у доба 
окупације Србије у Другом свјетском рату, и то као прештампана, 
редукована варијанта првог издања (1928–1930), чији је редактор 
био Драгутин Костић. 

Овдје ваља нагласити и чињеницу да Влатковић помиње и са-
рајевско издање Дела Борисава Станковића (Сарајево: Свјетлост, 
1966), које је доступно у савременим библиотекама, али је штампано 
без назнаке приређивача и извора из којег је преузето. Истовремено, 
у том издању нису посебно нумерисане ни књиге: Нечиста крв; Га­
зда Младен / Певци; Моји знанци / Печал / Наступ; Из мога краја / 
Божји људи; Коштана / Ташана / Јовча; Стари дани / Првине. 

У суштини, ријеч је о прештампавању првог издања Дела Бори-
сава Станковића (1928–1930), с тим што је овдје то изведено у реду-
кованом обиму – у шест, умјесто у осам књига (Влатковић 2010: 277).

2.2. Према првом издању које је приредио Драгутин Костић 
(1928–1930), објављено је и прво Просветино издање Сабраних дела 
Борисава Станковића, у двије књиге (1956–1957), у редакцији Бо-
жидара Ковачевића и Гвида Тартаље. Ријеч је о два обимна тома у 
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едицији „Српски писци“, која су у појединим сегментима потпунија 
од Костићевог издања. Тако она, на примјер, садрже три додатне 
приповијетке („Риста бојаџија“, „Луди Риста“, „Црвени крст“), као и 
тридесет девет пишчевих писама и „Библиографију Борисава Стан-
ковића“. 

Међу писмима су штампана она која се односе на објављивање 
појединих дјела и упућена су уредницима часописа или књижевни-
цима: Антуну Густаву Матошу, Кости Херману као уреднику Наде, 
Јеремији Живановићу као уреднику Градине, Милану Савићу као 
уреднику Летописа Матице српске, Ристи Кисићу књижевнику из 
Мостара, Станоју Станојевићу из редакције Летописа Матице срп–
ске и др. 

Посебно су индикативна два писма упућена Милану Савићу (19. 
октобра 1909. и 25. маја 1910), јер свједоче о судбини рукописа ро-
мана Нечиста крв и неповољним околностима које су претходиле 
његовом објављивању у приватном издању, уз извјесна скраћивања. 
Из првог писма сазнајемо да је Станковић намјеравао да рукопис 
пошаље на „конкурс Матичин“ за награду од хиљаду круна, али 
да је закаснио будући да је конкурс био окончан већ о Петровдану. 
Уз то, он обавјештава Милана Савића да рукопис обухвата око де-
сет штампарских табака и да је „богами, прилично добар“, уз иро-
ничну ауторефлексију о сопственом рукопису и непрестаним пре-
правкама: „Иде човеку ’вода на уста’ али не даље, не у скарадности 
(Циганин хвали свога коња), само једина мана то је мој шакопис и 
брљање. Дао сам да га негде преписују и ту мука. Једва се може рачун 
да ухвати. Морам ја да га загледам а кад га понова дохватим онда 
оде у бестрага, понова ради и преправљај. И са том муком, кубуром, 
лакше копати земљу, сада па по други пут испустио из руку. И више 
не смем на њ да се враћам“ (Станковић 1957: 786).

У истом писму он предлаже да Нечисту крв током 1910. године 
објављује у наставцима, у Летопису Матице српске, који је требало 
да излази у „месечним свескама“, а потом и као засебну књигу. При-
том искрено истиче да би на тај начин „дошао и до пара и до књиге“ 
(Станковић 1957: 787). 

Међутим, већ из другог писма, из маја 1910. године, види се да 
Савић није прихватио Станковићев предлог у вези с објављивањем 
Нечисте крви, али да је указао на повољне критике које су пратиле 
појаву дјела. Иако се из самог писма не може поуздано утврдити на 
које се оцјене мисли, основано је претпоставити да је ријеч о прика-
зима Јована Скерлића у Српском књижевном гласнику и Бранка Ла-
заревића у Савременику.

Станковић се Савићу захваљује на овим обавјештењима, али ис-
товремено истиче да би га више обрадовала вијест о доброј продаји 
књиге, будући да је због трошкова штампања запао у дугове: „Насео 
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сам са књигом како само ја могу. 2400 дин. кошта ме штампа. Али 
сте и ви помало криви за ово. Могла је Матица то да ’прогута’ а да не 
буде постидна“ (Станковић 1957: 787). 

У наставку писма он се распитује о могућности да Нечисту крв 
пријави за Матичину награду из „Накићевог фонда“, као и о поузда-
ности појединаца којима је уступио примјерке романа ради продаје 
у Новом Саду. 

У првом тому налази се предговор Милана Богдановића, након 
чега је штампан роман Нечиста крв и приповијетке разврстане у 
двије цјелине: Првине и Стари дани. Редактори – Ковачевић и Тар-
таља – у „Напоменама“ на крају прве књиге истичу да се њихово 
издање Нечисте крви „разликује од оба Костићева издања (1928, 
1944)“, те да су се у потпуности „држали првога издања које је сам 
писац објавио 1910. године“ (Ковачевић – Тартаља 1957: 741). Тиме 
посредно потврђују да је током окупације у Другом свјетском рату 
Српска књижевна задруга заиста прештампала бар поједина дјела 
Борисава Станковића – ако не и цјелокупно издање Дела Борисава 
Станковића (1942) у редакцији Драгутина Костића – онда свакако 
роман Нечиста крв (1944).

У другом тому објављене су приповијетке из цјелине Из мога 
краја, затим Божји људи, драме Коштана, Ташана и недовршена 
драматизација приповијетке Јовча, као и фрагменти „Певци“, „У 
суду“, „Наступ“, те пишчеве „Успомене“ и „Београдске шетње“. По-
себан значај има објављивање прве верзије библиографије дјела Бо-
рисава Станковића, коју су сачинили Голуб Добрашиновић и Дра-
гољуб Влатковић, а која ће касније послужити као основа за израду 
цјеловите библиографије. 

Драгољуб Влатковић износи и више примједби на ово издање: 
указује на неадекватност предговора Милана Богдановића, који 
представља тек незнатно прерађен есеј из 1927. године, на пробле-
матичан распоред појединих приповједака, као и на чињеницу да 
„Просвета“ није објавила веома исцрпну библиографију“ којом је 
располагала. Ипак, као посебну вриједност, па и „главни куриози-
тет“ наводи објављивање сачуваних Станковићевих писама, уто-
лико значајније што је познато да је његова преписка била „веома 
мало сачувана“ (Влатковић 2010: 275–277). 

2.3. Међу каснијим издањима издвајамо као посебно важна 
Сабрана дела Борисава Станковића, I–VI, која је приредио Живо-
рад Стојковић, књига прва Стари дани – Божји људи, књига друга 
Из мога краја – Приповетке (1898–1924), књига трећа Нечиста крв, 
књига четврта Коштана – Ташана, књига пета Газда Младен –  
Певци, књига шеста Печал, Београд: Просвета, 1970. 

Ради се о укупно трећем, а другом Просветином издању Стан-
ковићевих сабраних дела, у коме је, према истицању приређивача 
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Живорада Стојковића, „највећа могућа пажња посвећена веродос-
тојности самог писца“ (Стојковић 1970: 5). Отуда ово издање важи 
као једно од до тада најпрецизнијих, јер је исправило повремене не-
допустиве језичке и стилске интервенције наведеног првог издања 
из 1928–1930. године у редакцији Драгутина Костића. Карактерише 
га и избор, на крају сваке књиге, критичких текстова о уврштеним 
дјелима. У сваком тому су урађени „Речници мање познатих појмова 
и локализама“, што значајно олакшава читање и разумијевање дјела, 
а приближава га савременој публици из других српских крајева 
којима врањски говор и нарочито локална и архаична лексика тога 
поднебља нису довољно познати и сл.

Можда је за коментарисање најинтересантнија прва књига 
Стари дани, Божји људи. Након уводног текстолошког коментара 
приређивача, дати су критички текстови, огледи и есеји о дјелу Бо-
рисава Станковића: Јован Дучић, „Борисав Станковић“ (1929); Иси-
дора Секулић, „Боре Станковића вилајет“ (1957); Станислав Вина-
вер, „Бора Станковић и пусто турско“ (1952); Милан Богдановић, 
„Реализам Борисава Станковића“ (1956); Велибор Глигорић, „Пое-
зија у делу Боре Станковића“ (1967); Милан Предић, „Бора је отишао 
од нас незадовољан, несрећан и страшно сам“ (1951); Радомир Кон-
стантиновић, „Рањав и жељан“ (1954); Видосав Стевановић, „Запис 
о пишчевој смрти“ (1970). 

Након тога су у првом тому, испод наслова Стари дани, увр
штене сљедеће приповијетке: „Ђурђевдан“ (1898), „У ноћи“ (1899), 
„Станоја“ (1899), „У виноградима“ (1899), „Нушка“ (1899), „Наш Бо-
жић“ (1900), „Стари дани“ (1900), „Они“ (1901), „Покојникова жена“ 
(1902). Као друга цјелина у овој књизи, под насловом Из старог је­
ванђеља, објављене су још двије приповијетке: „Прва суза“ (1898) и 
„Увела ружа“ (1899) – ријеч је о првој или краћој верзији ове при-
повијетке, која је касније (1912) – добила, под истим насловом, и 
ширу верзију текста у посебном издању. Из наведених наслова уо-
чавамо да је приређивач двије почетне збирке приповједака Бори-
сава Станковића измијешао, приближно онако како је то урадио 
и писац. Познато је да су у збирци Из старог јеванђеља објављене 
приповијетке: „Ђурђевдан“, „Прва суза“, „У ноћи“, „Станоја“, „Увела 
ружа“, а да су три од њих прештампане и у другој збирци Стари 
дани: „Ђурђевдан“, „У ноћи“, „Станоја“, те да им је придодато још 
седам нових приповједака: „Наза“ (1900), „Гугутка“ (1900), „Стојанке, 
бела Врањанке“ (1901), „Кучко, Мицо“ (1901), „Јовча“ (1901), „Ча Пе-
тар“ (1901), „Чок“ (1902). Трећу цјелину, под насловом Божји људи, са-
чињава 21 приповиједни текст објављен у истоименој збирци (1902). 

У „Напоменама и прилозима“ на крају ове књиге, приређивач 
нас уводи у поједине биографско-библиографске податке, углавном 
на основу увида у „белешке“ самог писца, као што је „Познанство са 
Костом Херманом“ (Време, 1928) и „Покушај аутобиографије“, коју је 
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објавио Драгутин Костић у књизи Под окупацијом у Делима Бори-
сава Станковића (1929). Из тих записа поуздано је реконструисано и 
које су и гдје су објављене прве приповијетке овога писца. Најприје 
су у београдској Искри изашле двије приповијетке: „Станоја“ (1. фе-
бруара 1898. године) и „Ђурђевдан“ (16. јуна 1898), да би тек послије, 
као трећу приповијетку, објавио у сарајевској Нади „сличицу“ „Тајни 
болови“ (1. јула 1898).

Међу уврштеним критичким текстовима, студијама и есејима о 
дјелу Борисава Станковића на првом мјесту налази се Дучићев есеј 
који је изворно био написан још 1904. године, потом проширен 1907. 
године, да би у знатно обимнијој и прерађеној верзији био довршен 
1928. године, с намјером да буде уврштен у завршну књигу Дела Бо-
рисава Станковића. Према свједочењу Драгутина Костића, Одбор за 
издавање дела није прихватио ту намјеру. Есеј је накнадно кориго-
ван 1929. године и потом објављен у Дучићевим сабраним дјелима, 
док је у ово издање Сабраних дела (1970) унијета скраћена верзија. 

Драгољуб Влатковић исказао је незадовољство што у овој књизи 
нису објављене поједине раније варијанте приповједака. Вјерује да 
би се тиме Стојковић као приређивач приближио обећаном „кри-
тичком издању“. Поготово се то односило на часописну верзију 
„Нушке“ која је изашла у Бранковом колу (1899), а тек потом је де-
финитивна и прерађена верзија изашла у збирци Стари дани (1902) 
(Влатковић 2010: 278). 

Пажњу заслужује и четврта књига с драмама Коштана и Та­
шана. Поред основних текстова, уврштена је и верзија Коштане из 
1905. године. У том погледу нарочито је важно погледати „Напомене 
и прилоге“ на крају ове књиге, које је урадио приређивач Живорад 
Стојковић, а гдје се указује на различите верзије Коштане. „Уоста-
лом, ниједан свој књижевни рад није Борисав Станковић толико 
пута прерађивао као Коштану“ (Стојковић 1970: 301). 

На основу тадашњих чланака из Позоришног листа, који је 
уређивао Бранислав Нушић, Стојковић указује на чињеницу да је 
прва верзија Коштане изведена на сцени Народног позоришта у Бе-
ограду 20. јуна 1900. године. Режију је потписао глумац Чича Илија 
Станојевић, а он је био и носилац улоге Миткета као главног јунака 
у комаду. То прво извођење било је неуспјешно из више разлога: због 
самог текста драме, због глумаца који нису били адекватно при-
премљени за дијалекатски врањански говор, којим су говорили ју-
наци дјела, али и, како је то нагласио сам писац у једној забиљешци, 
„због већ укорењеног погрешног мишљења код публике: да све што 
дође из јужних крајева (Ниш, Врање, Лесковац) треба да је смешно и 
да је карикатура“ (Стојковић 1970: 301). 

Након тога је указано и на другу верзију Коштане, која је изве-
дена на сцени Народног позоришта у Београду 20. и 21. октобра 1901. 
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године, са много више успјеха од прве верзије, а објављена је, потом, 
у Српском књижевном гласнику (1902). Станковић је послије тога 
наставио да и даље прерађује Коштану, тако да је трећа њена вер-
зија објављена у Бранковом колу (1905), а четврта верзија Коштане 
штампана је 1924. године, као „последње, прерађено издање“. Кас-
није је прештампана и у поменутим Делима Борисава Станковића 
1928. године, и сматра се коначним издањем, које је коришћено и у 
овом Стојковићевом Просветином издању. Уз њега је објављена и 
верзија издања из 1905. године у Бранковом колу. 

Драгољуб Влатковић је и у овом случају имао примједбе на при-
ређивање Коштане: „Кад је већ одлучио да донесе варијанту из 1905. 
године, приређивач се морао потрудити да објави и другу варијанту 
из 1902. године. То тим пре што је баш та варијанта успела и што се 
она подоста разликује и од оне из 1905. и осталих каснијих“ (Влат-
ковић 2010: 280). 

У наведеним „Напоменама и прилозима“, Стојковић указује и на 
више верзија друге Станковићеве драме Ташана. Истакнути су прво 
издање које је објављено у два наставка у Српском књижевном глас­
нику (1910), допуњено издање из 1912. године у обновљеној Звезди, 
све до коначног издања које је изведено на сцени Народног позо-
ришта у Београду 1. јула 1927. године. Познато је да је дотадашњи 
рукопис Ташане трајно изгубљен у Нишу 1915. године, приликом 
Станковићевог повлачења из града према Црној Гори, усљед аус-
тријске окупације Србије.

Важно је указати и на критичке текстове, огледе и есеје о Стан-
ковићевим драмама, који су укључени у ово Стојковићево издање: 
Јован Скерлић, „О Коштани“ (1901), Милан Грол, „Из позоришта 
предратне Србије“ (1952), Милан Дединац, „Коштана на београд-
ској сцени“ (1948), Владимир Стаменковић, „Значајна драма или 
површна скица“ (1962), Зоран Глушчевић, „Савремени укус и књи-
жевно наслеђе“ (1962), Велимир Живојиновић, „Ташана Боре Стан-
ковића“ (1927), Милан Богдановић, „Ташана“ (1927). 

Драгољуб Влатковић оштро критикује избор појединих критич-
ких текстова у овом издању, сматрајући – с пуним разлогом – да је 
уврштавање текста Владимира Стаменковића о Коштани погрешно. 
Тај је текст, како истиче, „не само сувишан већ је доказ одсуства 
приређивачевог укуса и недостатка нужне пажње према писцу кога 
приређује. Још више од тога, он вређа нашег великог писца! И не 
вређа он толико својим негаторским ставом и негативном оценом 
колико незнањем и непознавањем Станковићевог дела“ (Влатковић 
2010: 281–282). Уз то, Влатковић указује на изостанак неких кључних 
прилога: оглед Јаше М. Продановића о Станковићевим приповијет-
кама (Летопис Матице српске, 1902), затим „мала студија“ Бошка 
Новаковића, „Борисав Станковић у српској уметничкој прози“ (Жи­
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вот, 1965), као и текста Драгутина Костића о Нечистој крви (Поли­
тика, 1910). 

Шеста књига овога издања Сабраних дела Борисава Станко-
вића, под насловом Печал, доноси више прозних радова и фрагме-
ната из пишчеве заоставштине. Ту су уврштене Приповетке и црте 
објављене углавном послије 1927. године, али су међу њима и неке 
које су раније штампане: „На онај свет“, „Први поздрав“, „Увела 
ружа“, „У суду“, „Мојим знанцима“, „Сурдулица“. Укључена су и два 
дужа прозна фрагмента, које можемо посматрати и као започете 
романе: „Наступ“ и „Печал“; ту је незавршени комад из врањског 
живота „Јовча“, као и фрагменти драмске обраде Нечисте крви и 
„факсимили рукописа“. Оно што је одмах уочљиво, и свакако из-
ненађујуће, јесте да у овом издању нема књиге Под окупацијом, као 
ни фељтона из београдског живота Забушанти. Овај изостанак тим 
је упадљивији ако се има у виду да је међу критичким прилозима 
штампан краћи приказ Милана Богдановића „Под окупацијом“ 
(1929), у којем се о овом сегменту Станковићевог стваралаштва го-
вори изразито негативно. 

Важно мјесто у шестој књизи припада и „Прилозима“, међу 
којима налазимо оглед Синише Пауновића „Први књижевни поку-
шаји Борисава Станковића“. Затим су ту и два Станковићева текста: 
„Радоју Домановићу, књижевнику“ и „Две аутобиографске белешке“. 
Указујемо и на два критичка огледа: Милан Грол, „Јубилеј Борисава 
Станковића“; Милан Богдановић, „Под окупацијом“. Штампан је и 
интервју Бранимира Ћосића, „У разговору са Борисавом Станко-
вићем“ (1926), а затим и два сјећања: Сима Пандуровић, „Они не 
знају да ја сваку своју приповетку одболујем“; Вељко Петровић, „Био 
је горд човек, свестан уметник“. Међу прилозима се налази запажен 
оглед Димитрија Вученова, „О неким новинама које је Бора Станко-
вић унео у српску прозу“ (1968). На крају долази прилог Драгољуба 
Влатковића: „Хронологија важнијих догађаја из живота и ствара-
лаштва Борисава Станковића“, као и „Библиографски преглед дела 
Борисава Станковића“, који је у сарадњи с приређивачем урадила 
Ружица Миликић Стојковић. 

Наведени библиографски преглед заслужује подробнији осврт. 
Најприје је прецизно наводи грађа на којој је заснован: фондови 
Лексикографског завода из Загреба, библиографска грађа Ж. П. Јо-
вановића, објављена у часопису Књижевност (1951), библиографија 
Голуба Добрашиновића и Драгољуба Влатковића, која је у непотпу-
ном облику штампана на крају друге књиге Сабраних дела Борисава 
Станковића (1956–1957). 

Даље се упућује и на њихов „Прилог библиографији радова Бо-
рисава Станковића, објављен у Летопису Матице српске (1957), као 
и на „Библиографију објављених радова, чланака и књига Б. Станко-
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вића“, коју је сачинио Риста Симоновић. Уз то, коришћена је и Биб­
лиографија југословенских писаца у иностранству Слободана Кома-
динића.

Из библиографског пописа Ружице Миликић Стојковић, у 
одјељку о „Посебним издањима“, може се сагледати обим и разно-
врсност издавачке рецепције дјела Борисава Станковића. Евиден-
тирано је чак 90 различитих издања – од збирке Из старог јеванђеља 
(1899), до Просветиних издања Нечисте крви (1968) и књиге У ноћи. 
Приповетке, Коштана, из исте године. 

Посебно је назначено и тзв. „сакривено издање“ Нечисте крви 
из 1944. године, настало у доба окупације у Другом свјетском рату и 
рада „Комесарске управе“ у Српској књижевној задрузи, објављено 
у оквиру редовног „Кола“.

Такође су пописана и ранија „окупациона“ издања: латинично 
загребачко издање Нечисте крви (1917), с предговором Милана 
Огризовића, као и латинично сарајевско издање изабраних при-
повједака под насловом Врела крв (1917). 

У овом избору нашле су се приповијетке: „Увела ружа“, „Нушка“, 
„Покојникова жена“, „Ђурђевдан“, „У ноћи“, „У виноградима“ и „У 
амаму“ (као одломак из Нечисте крви).

У одјељку „Прилози у периодичној штампи и књигама“ 
упознајемо се са Станковићевим првим објављеним дјелима, и то 
лирским пјесмама: „Жеља“ (Голуб, 1894), „Мајка на гробу свога је-
динца“ (Голуб, 1894), „Почуј песму“ (Бранково коло, 1896), али је 
погрешно наведено да пјесма „Отаџбини“ (мостарска Зора, 1898), 
припада Борисаву Станковићу (Влатковић 2010: 289). Тачно је наве-
дено да је три прве приповијетке објавио у београдском листу Искра 
(1898): „Ђурђевдан“, „Прва суза“, „Станоја“. Исте године је у сарајев-
ској Нади објавио „сличицу“ „Тајни болови“, а већ наредне 1899. го-
дине у Бранковом колу „Нушку“, у Звезди „У виноградима“, па опет у 
Нади „цртицу са села“ „У ноћи“.

Упознајемо се и са пописом часописних издања појединих сег-
мената или верзија из већих дјела, у процесу настајања рукописа, 
попут издања трећег чина Коштане (Звезда, 1900; Бранково коло, 
1905), Нечисте крви (Градина, 1900; Политика, 1906; Дело, 1907; По­
литика, 1907; Босанска вила, 1910), Газде Младена (Коло, 1903) и сл.

Посебан проблем уочава се у одјељку „Борисав Станковић пре-
водилац“, који може створити утисак да се Борисав Станковић у 
више наврата огледао и као преводилац. Наводи се, наиме, да је у ча-
сопису Искра 1898. године објавио два препјева: пјесму Јана Неруде 
„Мој идол“ и пјесму Нађира Ханима „Из ситница“. Међутим, како 
истиче Драгољуб Влатковић, испод ових текстова стоји само потпис 
„Борислав“, који се не може поуздано довести у везу са Станковићем 
(Влатковић 2010: 289). 
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Трећи наведени превод односи се на текст Ивана Вазова „Са 
владајског ушћа“, објављен у Колу (1902), али ни у овом случају не 
постоје поуздани докази да је ауторски рад Станковићев.

У одјељку посвећеном „Преведеним Станковићевим делима“ 
сазнајемо да је могући први превод романа Нечиста крв настао на 
словачком језику, у преводу Андреја Врбацког, објављен у Братис-
лави, али без назначене године. Драгољуб Влатковић наглашава да се 
„најпре 1920. године појавио чешки превод“ Франтишека Седлачека, о 
коме је писао Јован Кршић у часопису Мисао 1921. године (Влатковић 
2010: 267). Друго преведено издање Нечисте крви објављено је на ита-
лијанском језику у Трсту 1928. године, у преводу Умберта Урбанија, 
а већ 1930. године исто издање поновљено је у Милану. Треће преве-
дено издање, на пољском језику, штампано је у Варшави 1935. године, 
с предговором Бранка Лазаревића, у преводу Виктора Базјељиха.

Прва преведена приповијетка била је „Увела ружа“, преведена на 
словеначки језик 1952. године, у преводу Павла Тлереа. Нешто кас-
није, 1983. године, објављена је студија о преводима дјела Борисава 
Станковића на стране језике, у којој се истиче да је до тада био пре-
вођен на тринаест језика и да је по броју превода међу најзаступље-
нијим српским писцима: „Ваља одмах рећи да је овај писац по броју 
превода на стране језике одмах иза Иве Андрића, Његоша и Меше 
Селимовића“ (Павловић 2010: 202–208).

Ипак, најкрупнији недостатак овога Стојковићевог издања из 
1970. године – због чега је Драгољуб Влатковић с правом критичан 
(Влатковић 2010: 286) – јесте изостављање књиге Под окупацијом, а с 
њом и фељтона Забушанти. Подсјетимо да је рукопис књиге Под оку­
пацијом био присутан у ранијим издањима, као и да су Забушанти, 
управо у редакцији Влатковића, објављени у Књижевној историји 
(1969). У том контексту дјелује неувјерљиво образложење приређи-
вача Живорада Стојковића да је књига изостављена „на захтев пиш-
чевих носилаца ауторских права“ (Стојковић 1970: 399). Посебно је 
проблематично позивање на „првенствено књижевне разлоге“, уз 
ослонац на мишљења Милана Богдановића и Јеремије Живановића, 
чиме се на недовољно утемељен начин доводи у питање књижевна 
вриједност овога сегмента Станковићевог опуса.

2.4. Послије тога је у приближно истом облику поновљено више 
издања у наведеној редакцији Живорада Стојковића. Указујемо 
на његово треће издање: Сабрана дела Борисава Станковића, I–VI, 
књига прва Стари дани – Божји људи, књига друга Из мог краја, 
књига трећа Нечиста крв, књига четврта Драме, књига пета Газда 
Младен – Певци, књига шеста Печал, Београд: Просвета, 1980. 

Наведено издање важно је прије свега стога што по много чему 
посједује обиљежја аутентичног „критичког издања“, у којем су 
објављене и ране верзије текстова. То се нарочито односи на чет-
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врту књигу Драме, као и на трећу књигу у коју је уврштен роман 
Нечиста крв, при чему су објављене ране часописне верзије романа, 
из Градине (1900), Политике (1906, 1907), Дела (1907). У штампаном 
интегралном издању романа графички су означени, на маргинама, 
бројеви страница првог посебног или „оригиналног“ издања из 1910. 
године. Сваку књигу прате избори критичких текстова, као и „Реч-
ник мање познатих појмова и локализама“. 

У поменутој трећој књизи налазе се и два рана критичка текста 
чији су аутори међу првима препознали изузетну вриједност овога 
дјела – прилози Бранка Лазаревића (1910) и Владимира Ћоровића 
(1918). Посебно значајан дио чине „Напомене“ Живорада Стојко-
вића, у којима се разматрају различите верзије Нечисте крви, као 
и околности првог издања из 1910. године, када је, услед недостатка 
новца, рукопис другог дијела романа морао бити скраћен. Тај посао 
обавио је пишчев пријатељ Драгутин Костић.

Позивајући се на записе Синише Пауновића, у књизи Писци из­
близа (Пауновић 1958: 295–297), о свједочењу власника „Штампарије 
Давидовић“ Владе Павловића, Стојковић реконструише ове окол-
ности: „Професор Костић одлучио је да се књига скрати. Бори је, 
наравно, било јако жао, али шта је могао. Морао је пристати на то те-
шећи се да ће у другом издању штампати и ове избачене странице. И 
књига је скраћена. Костић је просто напросто од три табака, колико 
је остало још да се штампа, направио један табак, или тако нешто“. У 
истом свједочењу наводи се и да је Станковић „дуго чувао рукопис 
у целости, али је он после изгорео за време бомбардовања, мислим 
још у првој окупацији“ (Стојковић 1980: 337).

У „Напоменама“ је поменуто и друго или загребачко издање Не­
чисте крви (1917). Урађено је на латиници и са предговором Милана 
Огризовића, који је овдје објављен у цијелости. Из неког разлога 
није поменуто издање Нечисте крви у Женеви (1918), у оквиру „Југо-
словенске библиотеке“ коју су покренули српски исељеници у Швај-
царској. Наглашено је и то да су у овом другом издању објављена и 
два Станковићева аутобиографска прилога, а у једном од њих го-
вори се о скраћивању рукописа Нечисте крви, приликом штампања 
првог издања (1910). 

2.5. Након тога услиједило је четврто, допуњено и модифико-
вано Стојковићево издање, овога пута у осам књига и код других из-
давача (Београд: Светозар Марковић“ – БИГЗ): Дела Борисава Стан-
ковића, I–VIII, књига прва Стари дани, књига друга Из мог краја, 
књига трећа Нечиста крв, књига четврта Коштана, Ташана, књига 
пета Газда Младен, Певци, књига шеста Из Београда, књига седма Пе­
чал, књига осма О Бори Станковићу, 1983. 

Наглашавамо да је у овом издању у посебној, шестој књизи 
под називом Из Београда, напокон штампана Станковићева проза 
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о Београду у годинама окупације у Првом свјетском рату. Ријеч је 
о текстовима који су овдје објављени под два наслова: Београдске 
шетње (излазили су у Београдским новинама, 1916–1918) и Под оку­
пацијом (1919–1922), а штампани су у листовима Дан, Време и Но­
вости. Стојковић наглашава да су овдје управо из Новости пренети 
текстови који су касније ушли у књигу под насловом Забушанти, а 
коју је приредио Драгољуб Влатковић (издавач „Хеликон“, Београд 
1980). Посебно „зачуђује да ниједног од текстова из Новости нема у 
књизи Под окупацијом (1929), у коју је Д. Костић унео многе непове-
зане фрагменте из затечених Станковићевих рукописа“ (Стојковић 
1983: 330). 

Стојковић се полемички осврће нарочито на поменуто Влатко-
вићево издање Забушаната, управо стога што оно није приређено 
према фељтонима објављеним у Новостима већ „према рукопису 
(препису), чије порекло није наведено“ (Стојковић 1983: 331). 

У завршним коментарима осме књиге Стојковић образлаже и 
разлоге због којих је одустао од ранијег изостављања Станковиће-
вих записа о Београду у доба окупације у Првом свјетском рату, те 
их је коначно уврстио – у облику у којем их је сам писац објављи-
вао у Београдским новинама, Дану, Времену и Новостима. Један од 
разлога био је, каже, формалне природе: истеком ауторских права 
1976. године, чланови породице (кћерке Десанка Живадиновић, 
Станка Станковић и Ружица Јанковић) више нису могле спречавати 
објављивање ових текстова у оквиру сабраних дјела. 

С друге стране, Стојковић наглашава да је овоме послу присту-
пио као „редактор“, а не као „рецензент“, те да би, да је издање било 
вођено искључиво личним избором приређивача, „и овога пута из-
оставио Станковићеве списе о окупацији“. Он отворено признаје да 
припада оним издавачима којима „тешко пада што уз његова дела 
мора сада да приложи и све оно што је писац Божјих људи писао под 
окупацијом и после ње“. Иако у оцјени „увредљиве безначајности 
тих списа“ очигледно претерује, Стојковић ипак поступа одговорно, 
не сматрајући се „надлежним да заклања писца од његових чита-
лаца“ (Стојковић 1983: 305–306). 

При томе је у овоме издању незавршени рукопис Печала 
смјештен у седму књигу, а избор из критичких текстова уврштен је у 
посебну, осму књигу, насловљену О Бори Станковићу. Свака књига 
има на крају „Речник мање познатих појмова и локализама“. 

Варијацију сличну дотадашњој редакцији Живорада Стојко-
вића, сада у сарадњи и са Владимиром Јовичићем, проналазимо и у 
његовом петом издању, поново објављеном код Просвете: Сабрана 
дела Борисава Станковића, I–VII, књига прва Приповетке 1, књига 
друга Приповетке 2, књига трећа Газда Младен, Певци, књига чет-
врта Нечиста крв, књига пета Коштана, Ташана, Јовча, Нечиста 
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крв (покушај драматизације), књига шеста Заоставштина (наведе-
них шест књига приредио је Живорад Стојковић), књига седма При­
лози, прир. Владимир Јовичић, Београд: Просвета, 1985. 

Као што се види, издање је овога пута редуковано за један том: 
текстови из периода окупације уврштени су у шести том под на-
словом Заоставштина, док су критички текстови сабрани у седмој 
књизи под насловом Прилози, које је приредио Владимир Јовичић. 
На крају сваке књиге налази се и „Речник мање познатих појмова и 
локализама“. 

Двије године потом (1987) објављено је поновљено издање у 
истом обиму од седам књига, с истим приређивачима (Живорад 
Стојковић и Владимир Јовичић), овога пута као шесто издање, у са-
издаваштву Просвете и БИГЗ-а.

2.6. Издање Видосава Стевановића текстолошки остаје у окви-
рима редакције Драгутина Костића, уз упоређивање с издањима 
Живорада Стојковића, а препознатљиво је по измјенама наслова 
појединих томова и нешто другачијем распореду дјела. Ријеч је о из-
дању Сабрана дела Борисава Станковића (I–VI, ИП Београд, 1991): 
књига прва Увела ружа и друге приче; књига друга Божји људи и 
друге приче; књига трећа Нечиста крв; књига четврта Газда Младен,  
Певци; књига пета Коштана, Ташана, Јовча; књига шеста Успомене и 
други текстови – све у приређивању Видосава Стевановића.

Наглашавамо да у овоме издању првих пет књига садржи „Речнике 
мање познатих појмова и локализама“, док у шестој књизи рјечник из-
остаје. Умјесто тога су, поред основних цјелина (Успомене, Белешке, 
Београдске шетње, Забушанти), дати пратећи текстови: „Разговори 
Борисава Станковића са Бранимиром Ћосићем“, краћи есеј Видосава 
Стевановића „Одломци трагања за Борисавом Станковићем“, као и 
„Хронологија живота и рада“, коју је сачинила Силвија Ђурић.

Важно је истаћи да је Стевановић у овај том уврстио Станко-
вићеве записе о Београду у доба окупације, али не према издању 
Живорада Стојковића, већ на основу Костићевог издања из 1929. 
године.

Основни проблем овог издања, у цјелини, проистиче из недо-
вољно прецизног и неадекватног навођења извора из којих су при-
ређени текстови преузети. 

3.0. У едицији Српска књижевност у сто књига, коју су у зајед-
ничком издању реализовали Српска књижевна задруга и Матица 
српска, у првом издању (Београд – Нови Сад, 1958–1966) и у дру-
гом издању (Београд – Нови Сад, 1969–1972), под бројевима 47 и 48 
објављене су, у идентичном облику, двије књиге Борисава Станко-
вића: Нечиста крв – Коштана (I) и Приповетке (II). Приређивач 
обје књиге је Младен Лесковац, с тим што је у првој књизи штампан 
предговор Велибора Глигорића. 
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Очигледно је да су сви уврштени текстови преузети из првих 
издања, правописно осавремењени и упоређени с Просветиним из-
дањем Сабраних дела Борисава Станковића, у двије књиге (1956–1957). 

У другој књизи су, у првој цјелини, приповијетке: „Стари дани“, 
„Ђурђевдан“, „Станоја“, „Нушка“, „У виноградима“, „У ноћи“, „Увела 
ружа“, „Наш Божић“, „Они“, „Јовча“. Након тога су, у другој цјелини, 
штампани Божји људи, укупно деветнаест приповједака, и два нена-
словљена фрагмента. Трећу цјелину чини још девет приповједака: 
„Покојникова жена“, „Риста кријумчар“, „Стеван Чукља“, „Стари Ва-
силије“, „Баба Стана“, „Јово-то“, „Тетка Злата“, „Мој земљак“, „Ње-
гова Белка“.

У другој књизи налазе се и пратећи текстови: „Речник“, „Би-
ографски подаци о писцу“, „Библиографија“ и „Литература“. За-
нимљиво је да је у „Биографским подацима о писцу“ као датум пиш-
чевог рођења наведен 31. март 1875. године, а не 23. или 31. март 1876. 
године, како је најчешће заступљено у литератури. 

Даље се наводи да је Станковић крајем 1915. године „у Подго-
рици заробљен; одатле су га Аустријанци интернирали у Дервенту, 
одакле је пуштен кући у Београд“ (Лесковац 1959: 319). Познато је да 
је он из Дервенте заиста пуштен кући, и то захваљујући интервен-
цијама Косте Хермана, о чему је и сам писао у својим „биографским 
белешкама“. Међутим, остаје недоумица да ли је заиста заробљен у 
Подгорици, након капитулације Црне Горе у јануару 1916. године, 
или је одатле, с групом сапутника, кренуо преко Сарајева за Бео-
град, настојећи да се врати породици, па је успут био заробљен и 
„полуинтерниран“ у Дервенти.

Извјесно је да се, стицајем повољних околности, вратио у Бео-
град у првој половини јула 1916. године, уз помоћ Косте Хермана, 
аустријског чиновника у окупираном граду и негдашњег уредника 
сарајевског часописа Нада (1896–1902). Управо захваљујући тој ин-
тервенцији избегао је депортацију у неки од бројних логора за Србе 
у Првом свјетском рату, познатих по изузетно тешким условима и 
високој смртности. Упечатљив примјер такве трагичне судбине 
представља Светозар Ћоровић (1875–1919), који је, након заробље-
ништва, тешко оболио и убрзо преминуо.

3.1. У едицији Српска књижевност – роман, коју је Нолит обја-
вио 1982. године у педесет књига, заступљена су и два дјела Борисава 
Станковића: Нечиста крв (књ. 18, прир. Новица Петковић) и Газда 
Младен (књ. 19, прир. Новица Петковић). На крају друге књиге на-
лази се и веома квалитетан Петковићев поговор, „Књижевни свет 
Борисава Станковића“, у којем се, на основу увида у дотадашњу ре-
цепцију, као и сопствених стилско-поетичких и композиционо-при-
повиједних анализа, сагледава модерност Станковићевог дјела у цје-
лини, а посебно ових романа.
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Оба текста приређена су из перспективе критичког издања, с 
укључивањем различитих верзија. Код незавршеног романа Газда 
Младен тај посао је био мање сложен, јер постоје двије основне вер-
зије: прва, објављена у часопису Коло (1903), и друга, допуњена из 
рукописне заоставштине од стране Драгутина Костића и објављена 
у оквиру Дела Борисава Станковића (1928). 

Код Нечисте крви приређивачки посао био је знатно сложенији 
због више часописних верзија (1900, 1906, 1907, 1910), али и чиње-
нице да су већ постојале квалитетне редакције овог дјела. Петковић 
као релевантне наводи издања Драгутина Костића (1928), Божидара 
Ковачевића и Гвида Тартаље (1956), Младена Лесковца (1970), као и 
Живорада Стојковића (1970, 1974), истичући да је „сва ова издања 
помно прегледао и упоредио“, али да се „строго држао изворног те-
кста из 1910“ (Петковић 1982: 253). 

На крају друге књиге, уз роман Газда Младен, Петковић до-
носи и „Хронолошке податке о животу и раду“ Станковића. При-
том указује на неподударања у вези с датумом и годином рођења, 
али се опредјељује за 22. март 1876. године, без посебног образло-
жења, иако је тај датум у биографијама ријетко навођен. Познато 
је да Станковићев истакнути биограф, Врањанац Риста Симоновић, 
такође наводи 22. март, али као датум рођења у 1874. години (Симо-
новић 2007: 10–11). 

3.2. У едицији Српска књижевност – драма, коју је штампао Но-
лит 1987. године, објављена је књига Борисава Станковића Драме 
(књ. 14, прир. Предраг Бајчетић). У њој су драмски текстови Ко­
штана и Ташана, док су као додаци објављени трећи чин Коштане 
из 1900. године, „песме из Коштане (1901)“, „одломци из Коштане 
(1905)“, „сцена из Парапуте (1912)“. У прилозима се налази и Јовча, 
означен као „привидна драма“. 

У пратећим „Подацима о текстовима“ Бајчетић наводи да су 
драме приређене на основу издања Дела Борисава Станковића, 
књига Драме: Коштана, Ташана, Јовча, Београд 1928. године. Када 
је ријеч о Коштани, као коректив и „мерило: оправдање за учињене 
исправке и одбачене допуне“ послужила је и верзија из 1924. године 
(Бајчетић 1987: 267). 

Ипак, остаје нејасно зашто међу представљеним варијантама 
Коштане није уврштена и верзија из Српског књижевног гласника 
(1902).

Када је ријеч о Бајчетићевом предговору, уводној студији под 
насловом „Драмска прича“, може се рећи да је ријеч о обимном, ме-
тодолошки неуједначеном тексту, у којем се првенствено настоји од-
редити драмска типологија Коштане и Ташане. Овај сегмент Стан-
ковићевог опуса потом се сагледава у ширем контексту историје 
српске драмске књижевности, уз упућивање на Стерију, Његоша, 
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Јоакима Вујића, Илију Округлића Сремца и др. Коначно, детаљним 
упоређивањем различитих верзија ових дјела указује се на њихову 
улогу у конституисању модерне српске драме – од традиционалних 
комада са пјевањем и играњем до психолошке драме с израженим 
лирским елементима. 

Међу пратећим текстовима, у „Биографским подацима“ Бајче-
тић наводи 1876. као годину рођења писца, али без прецизирања 
датума. У „Подацима о извођењима“ истиче се да је Коштана „нај-
више извођен српски комад, у многим нашим позориштима“ (Бај-
четић 1987: 274). У том контексту издваја се представа у режији Јо-
вана Путника, чија је премијера била 22. октобра 1969. године, са 
Оливером Марковић у насловној улози, као и дуговјечна представа 
премијерно изведена 9. марта 1973. године, у којој је насловну улогу 
тумачила Уснија Реџепова.

3.3. У Антологијској едицији „Десет векова српске књижев-
ности“, у првом колу 2010. године, под бројем 51 објављена је књига 
изабраних дјела Борисав Станковић (прир. Марко Недић). У избор 
су укључени роман Нечиста крв и драма Коштана, у цјелини је 
објављена и збирка Божји људи, док су изабране приповијетке рас-
поређене у двије цјелине. Прву скупину чине: „Увела ружа“, „У ви-
ноградима“, „У ноћи“, „Нушка“ и „Стари дани“, а у другој се налазе: 
„Покојникова жена“, „Јовча“, „Баба Стана“ и „Вечити пољубац“. 

Према „Приређивачкој напомени“, избор је начињен уз упо-
ређивање с првим издањима појединих књига објављених за пишче-
вог живота, као и са издањима која су приредили Драгутин Костић 
(1928–1930), Божидар Ковачевић и Гвидо Тартаља (1956) и Живорад 
Стојковић (1970) (Недић 2010: 369). 

Као додатна основа послужила су и друга издања: Нечиста крв 
из Нолитове едиције Српска књижевност – роман (1982), у приређи-
вању Новице Петковића; Божји људи из Просветиног издања Саб-
раних дела Борисава Станковића (1974), које је приредио Живорад 
Стојковић; из истог издања прештампане су и приповијетке, док 
је Коштана преузета из Нолитове едиције Српска књижевност – 
драма (1987), приређивача Предрага Бајчетића.

Важно мјесто у овоме издању заузима и уводна студија Марка 
Недића, „Структуралне доминантне у књижевном делу Борисава 
Станковића“, у којој је понуђена синтетичка интерпретација Стан-
ковићевог стилско-поетичког и наративног поступка, уз поуздан 
увид у дотадашњу рецепцију његовога дјела. 

На крају књиге, у прилозима, дати су и одломци из два репре-
зентативна текста написана о Станковићевом књижевном раду: 
Предраг Палавестра, „Расцеп у душама Борисава Станковића“, која 
представља дио једног од поглавља у Историји модерне српске књи­
жевности – златно доба (1892–1918) (1986); Новица Петковић, „Први 
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модерни српски роман“, која представља дио предговора из критич-
ког издања Нечисте крви (1990). 

Недић је уједно успјешно систематизовао и „Хронологију“ 
Станковићевог живота и рада. Посебно је индикативно да се, опре-
дијеливши се за 1876. као могућу годину рођења, осврће и на 1875, 
али као датум наводи 25. март – што је необично будући да су у дота-
дашњој литератури најчешће навођени 23. или 31. март. При овоме 
не пружа посебно образложење за овај избор. 

3.4. Неопходно је указати и на присуство Станковићевих дјела у 
редовном годишњем „Колу“ Српске књижевне задруге – најрепре-
зентативнијој и најдуговјечнијој едицији у српској књижевности и 
издаваштву, покренутој 1892. године. Прва Станковићева књига у 
овој едицији јесте збирка приповједака Стари дани, коло ХI, књига 
76, Београд, 1902. године, која обухвата девет текстова: „Ђурђевдан“, 
„У ноћи“, „Станоја“, „У виноградима“, „Нушка“, „Наш Божић“, 
„Стари дани“, „Они“, „Покојникова жена“. 

После тога објављено је издање Нечисте крви, коло ХХХVI, 
књига 241, Београд 1933. године. Међутим, потребно је имати у 
виду да је његово објављивање наишло на снажне отпоре из редова 
Српске православне цркве. Софкина еротска сцена с мутавим Ван-
ком оцијењена је као неморална. „Овакво гледиште, с обзиром на 
тадашње прилике и схватања морала, прихватила је била и власт у 
лицу државног тужиоца, те се и она успротивила штампању романа, 
но и поред овога, роман је штампан 1933. године у издању Српске 
књижевне задруге“ (Симоновић 2007: 89). 

Постоје и индиције, како је већ напоменуто, да је у Српској 
књижевној задрузи приређено још једно издање романа Нечиста 
крв, овога пута у годинама окупације током Другог свјетског рата 
(1944), у доба тзв. Комесарске управе. Ово издање помиње се у 
„Библиографском прегледу дела Борисава Станковића“, који су 
приредили Ружица Миликић Стојковић и Живорад Стојковић 
(у оквиру Сабраних дела Борисава Станковића, књ. VI, Печал, 
Београд: Просвета, 1970, стр. 318). Ипак, до данас није пронађен 
ниједан примјерак тога издања, нити се оно поуздано потврђује у 
другим доступним истраживањима издавачке дјелатности Српске 
књижевне задруге.

У новије вријеме објављен је зборник радова под насловом Плаве 
очи српске књижевности, приређен поводом сто двадесет година од 
оснивања Српске књижевне задруге и издања првог „Кола“ (1892). 
Међутим, у њему је изостало разматрање издавачке дјелатности и 
укупног рада Српске књижевне задруге током Другог свјетског рата. 
Тек узгредно се, на једном мјесту, помиње писмо Иве Андрића из 
1942. године, упућено из Сокобање тадашњем окупационом управ-
нику Задруге, пјеснику Светиславу Стефановићу, у којем он одбија 
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сарадњу на припреманој Антологији савремене српске приповетке 
(Алексић 2022: 236). У истом огледу наводи се и позната чињеница, 
утемељена у ранијим истраживањима Светлане Стипчевић, да је 
Управни одбор Српске књижевне задруге, непосредно након оку-
пације Србије у прољеће 1941. године, донио одлуку да Српска књи-
жевна задруга обустави рад до окончања рата – по узору на посту-
пак из периода окупације у Првом свјетском рату. 

У наведеном зборнику се у више наврата помиње и дјело Бо-
рисава Станковића, али је само на једном мјесту тај осврт нешто 
развијенији, уз констатацију: „Важност дела Борисава Станковића 
препознала је и Српска књижевна задруга у чијем Колу су штам-
пане његове двије, за српску модерну веома значајне књиге. Прва је 
збирка приповедака Стари дани, а друга роман Нечиста крв“ (Фур-
тула 2022: 53). 

Независно од наведеног, остаје утисак да је Станковић недо-
вољно заступљен у издањима Српске књижевне задруге. Тај недос-
татак нарочито долази до изражаја имајући у виду значај едиције 
каква је „Коло“, као и мјесто које Станковићево дјело заузима у срп-
ској књижевности.

4.0. У закључку можемо констатовати да је дјело Борисава Стан-
ковића доживјело више издања различитог степена поузданости 
и аутентичности. Посебну вриједност има прво издање Дела Бо-
рисава Станковића у осам књига, у редакцији Драгутина Костића 
(1928–1930). Значајан је и вишекратни приређивачки рад Живорада 
Стојковића у неколико Просветиних издања Сабраних дела Бори-
сава Станковића (1970, 1974, 1980, 1983, 1985, 1987), при чему се на-
рочито издваја издање из 1970. године, прво систематски конципи-
рано, с бројним варијантама рукописа и пратећим прилозима. Међу 
њима је, упркос појединим пропустима, важан „Библиографски 
преглед дела Борисава Станковића“, који је приредила Ружица Ми-
ликић Стојковић. 

Несумњиво је да Станковић припада кругу одабраних српских 
писаца чија су сабрана дјела често прештампавана у значајним ти-
ражима. Као илустрацију наводимо да је треће Просветино издање 
Сабраних дела Борисава Станковића у шест књига (1980) штампано 
у десет хиљада примјерака, док је четврто издање у осам књига, под 
насловом Дела Борисава Станковића, издавача „Светозара Марко-
вића“ и БИГЗ-а (1983), достигло тираж од тринаест хиљада примје-
рака. Похвална је и чињеница да су Станковићева дјела у значајној 
мјери превођена на стране језике, као и да су добро заступљена у 
едицијама српске књижевности (Српска књижевност у 100 књига, 
Српска књижевност – роман, Српска књижевност – драма, те Ан-
тологијска едиција „Десет векова српске књижевности“ Издавачког 
центра Матице српске). 
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Међутим, када је ријеч о најстаријој едицији српске књижев-
ности – редовном годишњем „Колу“ Српске књижевне задруге – у 
којој је роман Нечиста крв посљедњи пут, без сумње, објављен још 
1933. године, јасно је да стање није задовољавајуће. Забрињава чиње-
ница да, изузев евентуалног и непотврђеног издања из периода Дру-
гог свјетског рата, ниједно Станковићево дјело није било у фокусу 
уредништва ове значајне институције, што се с правом може оције-
нити као недопустив пропуст.
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Апстракт: У првом делу рада разматрају се основне поетичке, дра-
матуршке и жанровске одлике драме Ташана Борисава Боре Стан-
ковића, као и хришћански подтекст радње (искупљење греха по-
средством жртвовања за другог, за умоболног Парапуту). У другом 
и најопширнијем делу рада, из театролошке и књижевноисторијске 
перспективе тумачи се рецепција позоришне критике обе поставке Та­
шане у Народном позоришту, у Београду (1927. и 1972). Критика није 
запазила важне драматуршке одлике драме, њено усмерење ка модер-
нијој форми (драматургија стања) и значењске слојеве радње (бого-
познање, радост у служењу, трансформација лика). Скреће се пажња на 
то да прва поставка није донела интегрални текст, тј. да није изведен 
завршни, пети чин, што је у битној мери усмерило рецепцију критике, 
а потом утицало на касније историчаре позоришта. Друга поставка 
укључила је и пети чин драме, чиме се заокружује значење радње, али 
интегрално изведени текст није у већој мери изменио естетске судове 
критике. У раду се указује и на Станковићев допринос развоју модер-
ног драмског писма.

Кључне речи: драма, позориште, позоришна критика, драма стања, 
заплет, епизација, комад с певањем, лирска драма

1.0. Место Борисава Боре Станковића у историји српског 
позоришта несумњиво је одређено његовим првим комадом Ко­
штана, о чијем сценском животу су објављене две узорне театро-
графске студије (Влатковић 1979; Милошевић 2001). Прва Стан-
ковићева драма већ је на праизведби освојила публику, а њена 
популарност не јењава, те се у различитим поставкама изводи све 
до данас, у готово свим институционалним позориштима Србије. 
Другом драмом, Ташаном, он није успео да постигне такав ус-
пех ни код публике ни код увек строге позоришне критике. Та­
шана, као и недовршена драма Јовча, дочекиване су и вредноване 
у светлу поетичких особености Коштане и њеног сценског ус-
пеха, при чему су и критика и публика све драме сагледавале и у 
контексту Станковићевог приповедачког опуса. Зато ћу се у раду 
усмерити на најважније тезе и импресије критичара обе поставке 
Ташане у Народном позоришту у Београду, и указати на значајне 
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интерпретативне резултате, као и на културно-историјске чи-
ниоце.

1.1. Станковић није био драмски писац по опредељењу,1  али је 
и те како поседовао стваралачки нерв за драматично и трагично 
осећање и представљање света – отуда су у његовом приповедачком 
опусу многе ситуације испуњене снажним драмским набојем. Није 
случајно што је Нечиста крв више пута драматизована.2 Прву дра-
матизацију романа Нечиста крв, под насловом Врела крв, урадио је 
познати глумац, редитељ и писац Радивој Динуловић, а постављена 
је на сцену Народног позоришта у Нишу 1927. године. Све до 2019. 
године Нечиста крв је, у различитим драматизацијама, постављана 
на сцену чак седамнаест пута.3

Станковићеве драме нису у потпуности рачунале на сценске ус-
ловности, што се нарочито запажа у сценографским дидаскалијама 
и у појединим ситуационим решењима. Он није желео да се пови-
нује ни класичним ни тада владајућим драматуршким правилима, 
него је упорно радио на сопственом изразу, уважавајући тек основне 
чиниоце драме (структура ситуације, радње и заплета), што је у јед-
ном интервјују пред премијеру Ташане и подвукао: „Нећу баш да 
гледам ни Шекспира и да се угледам“ (в. Алексић 1927: 4). Међутим, 
он је добро овладао тзв. техником затвореног драматуршког круга. 
Реч је о томе да се важан мотив или јунак уводи у првом чину, како 
би се, током развоја, у расплету поново дошло до тог мотива или 
лика, односно до његовог утицаја на исход радње, тј. расплет. Тако 
се Парапута јавља у експозицији и крајем првог чина (о њему се го-
вори), и почетком другог чина (чује се иза сцене), те у својој лудости 
(јуродивости) казује да је Ташанина заправо његова кућа, што ће 
она у петом чину и постати.

1.2. Драме Ташана и Јовча први пут су штампане постхумно, 
1928. године. Коштана је, као што је познато, за Борина живота 
имала два засебна издања и једно часописно (Бранково коло). По-
знато је да је Ташана настала на основу радње приповедака „По-
којникова жена“ и „Парапута“, као и да је Станковића на писање 
овог комада првобитно подстакао Јован Скерлић, а потом и Бо-
рини пријатељи Милан Грол, Павле Маринковић, и шурак, прота 
Милан Н. Милутиновић, коме је драма и посвећена (Алексић 1927: 

1 Милан Грол изнео је тачно опажање да књижевници, међу њима и Бора, бирају пи-
сање за позориште руковођени славољубљем и могућношћу да дођу до бољих и редов-
нијих хонорара (Грол 2007: 105).
2 Међу Станковићевим хартијама приређивач првог издања његових дела Драгутин 
Костић пронашао је и Борину недовршену драматизацију чувеног романа (в. Станко-
вић 1928: 221–224).
3 Аутори тих драматизација су: Радивој Динуловић (1927), Аритон Михаиловић 
(1932), Томислав Цветковић (1967), Градимир Мирковић (1979), Радослав Радивојевић 
(2005), Маја Тодоровић (2019) и Тијана Грумић (2019).
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4; Стојковић 1980: 370–371). Прву редакцију, замишљену у четири 
чина, писао је уз помоћ тадашњег драматурга Народног позоришта 
Милана Грола (Грол 2007: 104), а почео је да је објављује још 1910. 
године у Српском књижевном гласнику (први чин). Рукопис је стра-
дао у Нишу током ратне 1915, па је почетком 1927. године Станко-
вић, после наговора својих пријатеља, одлучио да од сачуваних, 
већ штампаних делова напише другу верзију. Тада је, у пролеће те 
године, дописао и пети чин, и тако драматуршки и значењски од-
лично заокружио радњу.

2.0. У оцени праизведбе Ташане критика није могла (тачније: 
није хтела) да заобиђе поређење са Коштаном. Прва Станковићева 
драма сложеног је жанровског профила; укратко, то је лирска драма 
обликована у форми комада с певањем. Више несвесно него с јасном 
поетичком намером, Коштана је театрализована у концепцији мо-
дерне драме, тј. лирске драме засноване на тзв. драматургији стања, 
а управо тај тип драматургије већ крајем 19. века у европској драми 
постепено потискује дотадашњу структуру, касније у науци дефи-
нисану као драма збивања, апсолутна драма (Сонди 1995: 66–71) 
или као радња целине (Саразак 2015: 24, 48–49). И из тога угла треба 
сагледавати и вредновати Станковићев (несвесни) допринос српској 
модерној драми.

За разлику од тзв. драматургије збивања (нагласак на низању, покре-
тању и развијању догађаја, ситуација), драматургија стања нуди већи 
број развијенијих/опширнијих ситуација приповедања и зато се ту 
срећу различити начини епизације. У драматургији стања нагласак је 
на доживљају, психолошкој, емотивној, мисаоној реакцији ликова на 
одређену ситуацију, догађај (Пејчић 2019: 103).

Полазећи од теоријских основа класичне драматургије, позо-
ришна критика указала је на израженије драматуршке пропусте у 
концепцији радње, мотивацији ликова, неразрађеним ситуацио-
ним односима и пренатрпаности епским обавештењима науштрб 
сценског развоја. Међутим, особену поетику и натуралистичку 
концепцију Ташане, а заправо њену дубоку религиозну основу, 
публика је боље прихватила (обичајно право, сурово изопшта-
вање удовице, хришћанска жртва за другог, убожјака Парапуту, 
севап за душу). Критичари нису хтели да запазе, или то нису 
могли, да је Станковић написао другачију драму. Он је, како је и 
посведочио у интервјуу уочи премијере, затражио од редитеља 
и глумаца да Ташану не постављају као Ивкову славу нити као 
Коштану (Алексић 1927: 4), дакле да то не буде у стилу комада с 
певањем, а из позоришних рецензија се сазнаје да је, супротно ау-
торовој жељи, поставка ишла управо у том правцу. На премијер-
ном плакату је, као поджанровска одредница, стајало: „Комад из 
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врањског живота с певањем“, слично како је писац записао испод 
наслова Коштане. Важније од тог плакатског оглашавања јесте 
оно што је Бора заиста написао у коначној верзији. Приређивач 
Д. Костић, његов блиски пријатељ, оставио је ту жанровску по-
додредницу у првом издању 1928, а да ли је исправно поступио 
– данас се не може потврдити јер аутограф није сачуван; постоји 
само апограф, тј. прекуцан текст.4

2.1. Ташана се одликује слободнијом драмском формом. Драмска 
прича добро је распоређена на пет чинова. Сваки чин представља 
тематско-мотивски заокружену целину која имплицира наставак 
радње, што је веома важно за развој заплета. У том погледу њена 
структура је блиска отвореној форми драме. Станковић се определио 
да се удаљи од жанра комада с певањем. Иако је трећи чин драмском 
фокализацијом изместио у кафану, и театрализовао ситуацију 
певања и весеља, та ситуација није сама себи циљ него је (донекле) 
драматуршки оправдана. Одлучио се за основну драмску структуру 
заплета са субјектом радње и регулишућим фигурама.5

Ташана као носилац радње и заплета (фигура субјекта), жели 
да се три године после смрти мужа најзад ослободи положаја 
уцвељене удовице, да промени своју позицију у кући, породици 
и чаршији, да поново осети радост живота и индивидуално се 
оствари (постане своја). Она осећа неиздрживу тескобу, сломљена 
је страховима – од тога да се не наруши просторно-предметни 
ред у кући до бојазни од мишљења суграђана, комшија и род-
бине, тј. „света“. Вођена унутрашњим, запретеним нагонима, 
укрштеним сексуалним и психолошким поривима (жеља за не-
спутаном страшћу и жеља за слободом, испуњењем личности), 
Ташана ропће против владајућих норми, патријархалних обичаја, 
терора јавности, а у ствари пројектованог другог. Она, попут мно-
гих Станковићевих јунака, пројектује у јавност/„свет“ сопствену 
савест и мишљење о својим поступцима. Другим речима, себе 
посматра очима неименованог мноштва, подразумеваног корек-
тора јавности (ужа и шира породица, комшије, еснафски слој тр-
говаца, суграђани), те не пристаје на такав начин контролисаног 
живота – и у томе је један од кључних парадокса театрализованог 
света. 

И други ликови – хаџије, свештеномонах Мирон, мајка Ката – 
такође страхују од мишљења „света“, а у ствари сами претпостављају, 
притиснути савешћу и обичајима, шта би неко могао рећи о њиховим 
поступцима, и како би се они могли протумачити. (Занимљиво је 
да нико, почев од Ташане, не именује њеног мужа: у разговору се 

4 Станковић се и иначе колебао поводом жанровских класификација својих драма 
(Пауновић 1958: 302).
5 О структури драмског заплета и његовим фигурама видети у: Пејчић 2019: 137–177.
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он ословљава само као покојник, док се по имену помиње свекар, 
хаџи Стеван). Притом не треба губити из вида ни реални утицај 
патријархалне варошке културе југоисточне Србије тога времена 
(пре ослобођења). Ташанини неодређени страхови произлазе 
управо из тог унутрашњег конфликта самонаметнутих забрана и 
процеса индивидуације. 

Поред тога, веома су важне и културолошке нијансе. Ташана не 
припада хаџијском реду, она потиче из богате сеоске породице. Она, 
као и њен отац, осећа подозрење хаџија да је туђа том свету и да није 
у потпуности прихваћена. Опхрвана је страхом да нечим не наруши 
хаџијски ред, да не учини нешто што се „не ваља“ и што је недолично, 
те потребом да стално доказује своју достојност да припада тој 
кући. Она не влада њиховим манирима и није се уклопила у тај 
виши друштвени слој, па је зато у непрестаном страху да неком 
несмотреношћу не наруши неку норму, осећајући се мање вредном, 
а тиме и емотивно-психолошки скученом. Искреноотворено о том 
страху, усамљености и идентитетској неостварености говори једино 
Сарош, у четвртом чину. 

У таквим друштвено-културалним околностима и у оваквој 
концептуализацији лика Станковић је пронашао изванредан извор 
драматичности. С обзиром на разумљиву пасивност таквог лика, 
било је потребно да Ташана буде окружена делатним ликовима, 
пре свих владичиним намесником, монахом Мироном, слушкињом 
Станом и разузданим певачем Сарошем.

Јасно се, како на нивоу радње тако и на нивоу њене семантике, 
препознаје хришћански подтекст. Станковић је развојем чинова, тј. 
епизода из Ташаниног живота, успешно театрализовао пут од уни-
нија, модерним психолошким речником речено – депресије, до пуне 
самоспознаје, а то је богопознање. Ташана је у суштини удаљена 
од Бога, те до богопознања долази управо путем личне драме и из-
рицањем једне врсте веома строге епитимије:6 да до краја живота, 
попут мајке, негује Парапуту; веома је важно што то од ње захтева 
свештеномонах Мирон. Она која није срећу пронашла у односу 
према сопственој деци, коју је чак била спремна да жртвује и остави 
ради задовољења тренутне пожуде, односно због (лажне) представе 
о слободи и срећном животу негде далеко, са Сарошем, постаће не-
говатељица лудог и физички одбојног Парапуте.

Станковић није театрализовао сâмо грешење, него једино ситу-
ацију кад је она наслонила главу на Сарошево раме, претходно му 
се изјадавши, али и да је била спремна да му се пода, да напусти дом 

6 Епитимија није казна у строгом хришћанском смислу, то је духовни лек који свеште-
ник изриче за учињени грех. Неке епитимије могу бити оправдано веома строге, попут 
оних које се изричу женама које изврше абортус, па им се за дуго времена забрањује 
причешћивање, а некад и сам улазак у цркву.
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и децу. У петом чину театрализовано је искупљење греха кроз са-
можртвовање, тј. кроз задобијање смирења у жртвовању за другога, 
за убожјака Парапуту, а управо је то јасан знак богоспознаје и ис-
тинског смирења у Христу. Подношење увреда без роптаја јесте циљ 
ка коме ју је, и нехотице, усмерио свештеномонах Мирон изричући 
казну (епитимију), а који је и себе казнио напуштањем угледног по-
ложаја и пресељењем у гробљанску цркву, у друштво убожјака који 
ту пребивају. Мирон у тренутку повређене сујете изопштава и себе, 
јер је на неки начин довео до могућности Ташаниног сагрешења 
када ју је ослободио потчињавања реду да се покојник непрестано 
жали, али у суштини кажњава себе зато што није успео да се одре-
кне страсне љубави према њој.

Тако је пређен пут од тескобе и очајања због (само)затворености 
у кућу и жалости за покојником, преко привидне слободе и само-
остварености (нов живот, као да претходни није постојао), затим 
преко назнаке греха, па све до спознаје смисла живота после греха и 
усмерења ка спасењу. Како Ташана није увиђала да је њен животни 
циљ после смрти мужа да се истински стара о својој деци, као свака 
мајка, она своју мајчинску љубав открива много касније, путем стра-
дања за другог, када Парапута постаје њен посинак. На самом крају 
радње она одлучно одбацује Мироново сажаљење и самооптужбу 
да јој је дао превелики терет (епитимију), јер је све то за њу радост, 
благословени спас од самоће и предавања мрачним мислима, које би 
је, можда, одвеле у лудило.

Значењска и драматуршка сврха петог чина потврђује се и у 
свештеничком и друштвеном суноврату свештеномонаха Мирона, 
у том контрастном уоквиравању судбине. Мирон више није угледни 
свештеник у чаршији, што је последица његовог грешног пада (не-
савладане страсти према Ташани). Потврђује се да је у монаштву 
пронашао само заклон, бег од несуђене жене и сопственог сиро-
маштва, те да није успео да се истински утврди у вери, због чега, 
одбачен, страда (нагло је оронуо и одао се дувану и пићу).

У погледу хришћанске симболике веома је важна и концепција 
Парапуте. Он је концептуализован као јуродиви Христа ради, што се 
уочава у ситуацијама када опомиње ликове, односно све суграђане, 
да су земља и да ће се у земљу вратити, затим када једе земљу и, као 
веома побожан, скупља и чува хлеб за Богородицу. Његов животни 
пут стоји у обрнутој сразмери у односу на Мирона и Ташану – од 
просјака становника гробља до статуса негованог члана хаџијске 
куће. 

2.2. Иако је Станковић радњу брижљиво конципирао и водио 
рачуна да сваки чин развије сопствену кулминацију, која ће брзо 
и непосредно довести до тематског исцрпљивања тога сегмента 
радње, иако је добро мотивисао и конвенционалне драмске по-
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ступке попут монтаже уласка ликова (Мирон долази на сцену уп-
раво у тренутку када затиче Ташану и Сароша у загрљају), као и 
приповедања ликова о сопственој прошлости, скривеној радњи, 
нарочито о предрадњи и историји односа, те иако је добро вла-
дао основним драмским принципом функционалности мотива и 
ликова (техника затвореног драматуршког круга), критика није 
била задовољна, сматрајући да су драмски принципи нарушени 
– што није тачно.

Поступци епизације неспорно су веома присутни у овој драми, 
али су и очекивани с обзиром на њену драматургију. Драма стања 
развија се на другачијим темељима: она поунутрашњује драмски до-
гађајни ток, при чему су у средишту експресија осећања, унутрашња, 
психолошка борба, као и проживљавања конфликата, а ситуације 
нису театрализоване да би ритмично развијале радњу него да би 
пружале могућности за интроспекцију, за различите (само)анализе 
ликова и изливе њихових бујних осећања, а често и да би подстакле 
сећања ликова на прошле догађаје. Зато ликови често и опширно 
приповедају о себи, својим осећањима, другима, спољњем свету, 
и ситуацији у којој се налазе (аргументативна прича, биографска 
прича, прича као реторички знак7). 

Поступци епизације продрли су код Станковића и у дидаскалије, 
па се код њега срећу сложени облици секундарног текста обогаће-
ног приповедном стилизацијом, описима ликова, њихових осећања, 
прошлости и прикривених намера, што углавном није могуће дос-
ловно сценски поставити или извести. Препознају се, понекад и у 
синкретичком облику, сценографске, персоналне, пантомимичне и 
аудитивне дидаскалије.8

Упркос честим поступцима епизације, ова драма је сценски била 
и те како „жива“, и на премијери је публици држала будну пажњу.

3.0. Драма Ташана Боре Станковића имала је до данас укупно 
десет поставки. Премијерно је изведена у Народном позоришту у 
Београду 1. јула 1927. године, на крају сезоне. Према годишњацима 
Народног позоришта, играна је само до сезоне 1929/30, а за то време 
изведена је укупно двадесет један пут. Тај број извођења није зане-
марљив за међуратни период, када је публика још увек радије гле-
дала и тражила новитете него репризе. Изузетак су представљали 
народни комади с певањем и српске комедије. Глумачка подела била 
је веома добра: укључени су водећи глумци тог доба, уз неколицину 
млађих, још неафирмисаних, а режију је потписао угледни глумац 
Димитрије Гинић.

7 О техници епизације и врстама унутрашњих прича видети у: Пејчић 2019: 101–123.
8 О наведеној типологији дидаскалија видети у: Пејчић 2019: 123–127; Анђелковић 
2022.
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Према подацима с премијерног плаката сазнаје се следећа по-
дела.

Улоге: Мирон – Драгољуб Гошић; Хаџи Риста – Димитрије Ги-
нић; Чорбаџи Младен – Јован Антонијевић; Сарош – Војислав Јова-
новић; Парапута – Душан Раденковић; Мане – Марко Маринковић; 
Арсеније – Никола Динић; Ташана – Теодора Арсеновић; Ката – Ма-
рица Поповић; Наза – Зора Златковић; Стана – Перса Павловић и др. 
Музику је компоновао Станислав Бинички.

После београдске премијере драма је убрзо, исте године, по-
стављена и у Српском народном позоришту (СНП) у Новом Саду, 
18. септембра 1927. После тога низале су се нове поставке: поново, у 
новој подели, у СНП-у 28. новембра 1928. године на сцени у Вршцу, 
а затим у народним позориштима у Ужицу (10. децембар 1957), Сом-
бору (8. март 1966), Београду (19. новембар 1972), Ужицу (27. септем-
бар 1973), Нишу (6. октобар 1998), Зајечару (4. март 2003) и у Врању 
(25. октобар 2014).

Важно је већ на овом месту скренути пажњу да те 1927. није по-
стављена коначна верзија драме у пет, него у четири чина. Не ради 
се само о томе да је текст унеколико скраћен, тј. драматуршки об-
ликован на нивоу реплика да буде погоднији за извођење, него из 
неког разлога није изведен завршни, пети чин. У приказу првог из-
дања Станковићевих дела из 1928. године анонимни аутор пише да 
је Ташана:

[Ш]тампана према потпуном тексту пишчевом, с обзиром на по-
следње измене његове, са свим оним местима која су у тексту београд-
ског Народног Позоришта изостављена, ради живости престављања. 
Тако је овде дат и цео пети чин, епилог „После тридесет година“ (Ано-
ним 1928: 2).9

Тешко болестан и депресиван, Станковић није желео да се меша 
у рад глумаца током припремања ове представе, већ им је дао пуну 
слободу, посебно драматургу и управнику Милану Предићу, па се 
зато дошло до другачијих уметничких резултата (подсећам овде и на 
његову препоруку како ову драму не треба постављати). У интервјуу 
датом у својој кући за дневни лист Време, 5. јуна, Бора је открио да је, 
у односу на претходну верзију страдалу у рату, дописао пети чин, и 
то отприлике месец дана раније, дакле крајем априла или почетком 
маја 1927. године (Алексић 1927: 4), док су глумци већ крајем маја 
и почетком јуна припремали представу. (Првобитно је премијера, 
како је и сâм Бора најавио у том интервјуу, требало да буде средином 
јуна, али је из неразјашњених разлога одложена.) 

Увидом у сачувани апограф у архиви Народног позоришта, тј. 
у прекуцани текст драме за шаптача, запажа се да је пети чин пре-

9 Цитати критика доносе се у изворном облику, без правописног осавремењавања.
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куцан заједно с осталим чиновима, као целина, али да је отприлике 
две трећине тога текста избачено интервенцијом редитеља Гинића 
(тзв. штриховање), а можда и М. Предића. Ово је несумњиво прво-
разредно откриће, а на постојање тога преписа први је указао Си-
ниша Пауновић (Пауновић 1958: 254). У тој ауторизованој редакцији 
налазе се измене у целом тексту, унете трима рукама (драматург 
Предић и редитељ Гинић махом су прецртавали текстове реплика), 
од којих је једна, по свему судећи Станковићева, што ипак треба до-
датно проверити (места измена облика речи и реченица, тј. варијан-
те).10

Дакле, тај пети чин, који битно мења и допуњује структуру и 
поетику комада, а посебно значењски и симболички слој радње, из 
неког разлога је у последњем тренутку у целини одстрањен. До овак-
вог закључка долази се посредством позоришних рецензија, које су 
се тада темељиле на пажљивом, понекад опширном препричавању 
радње. У већини рецензија нејасно се говори томе у којој ситуацији 
се радња завршава – критичари своја препричавања окончавају код 
Мироновог изрицања пресуде Ташани. Једино М. Чекић у листу 
Време одређеније наводи да се комад управо ту завршава, док је у 
листу Реч, у оквиру критике, објављена и фотографија с представе, 
уз потпис да је реч о сцени пред сам свршетак комада (Палавестра 
1927: 2). Оно што мало збуњује јесте чињеница да се у том апографу 
не налази накнадно унета белешка да се бришу и преостале реплике 
петог чина.

Не зна се да ли је Бора одобрио изостављање најпре две 
трећине текста петог чина а потом и целог чина. У то време ау-
тор је био правно заштићен, па се измене, а нарочито скраћи-
вања текста, нису могла вршити без његове сагласности. О томе, 
међутим, нема писаног трага. По свему судећи, Бора је пристао 
на тако радикално скраћивање, што јесте необично ако се зна да 
се раније, приликом извођења Коштане, није устезао да из гле-
далишта љутито оде иза кулиса и критикује глумце уколико би 
изменили само неку реч или незнатно преобликовали реченицу 
реплике. Ипак, Ташану је, изведену у оваквом облику, посредно 
сценски ауторизовану, макар и прећутно, Бора одобрио. На пла-
катима је, дакле, увек навођено да је Ташана драма у четири 
чина, а приређивач Драгутин Костић не обавештава читаоце да 
објављује интегралну верзију, нити даје податке о томе због чега 
она није изведена у коначној редакцији. 

Веома је важно имати у виду ове чињенице јер су рецензије кри-
тичара засноване на тој непотпуној, у драматуршком и поетичком 
смислу недовршеној верзији. Таква рецепција критичара, настала 

10 Надам се да ћу током следеће године успети да критички приредим ту изведену и 
посредно ауторизовану редакцију рукописа.
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на основу гледања представе изведене према нецеловитој драми, у 
великој мери је обликовала и суд потоње критике о Ташани.

3.1. После премијере, која је већ раније привукла пажњу јав-
ности истицањем у периодичним гласилима да је Ташана најбоље 
српско послератно књижевно и драмско дело (Алексић 1927: 4), 
изашао је, очекивано, већи број критика. О представи су извес-
тили водећи дневни листови Политика, Правда и Време, као и 
мање читани лист Реч, али и часописи Српски књижевни гласник, 
Мисао и Воља. Оно што се с извесношћу може претпоставити јесте 
да је и Правдин неумољиви критичар Душан Крунић написао по-
зоришну рецензију. Уништене су странице Правде предвиђене за 
културу и београдске новости, и то само у броју од 3. јула, где је из-
весно објављена Крунићева критика. Свакако би било значајно да 
се могло доћи и до те критике јер би се употпунила слика о рецеп-
цији Ташане будући да је Крунић, и поред своје острашћености, 
важио као театарски зналац који је подједнаку пажњу посвећивао 
свим чиниоцима представе.

Мишљења критике о драматургији Ташане била су готово не-
подељена. Сви критичари, неки с више а неки с мање оштрине, 
указивали су на доминацију приповедних средстава, тј. поступака 
епизације, приговарајући томе што су ликови „распричани“ и што 
нема довољно радње. Једногласни су били и у оцени да је трећи чин, 
онако како је осмишљен, сувишан, јер је схваћен као театарски дуг 
форми комада с певањем и као реминисценција на Коштану. Ипак, 
у основи су похвално писали о лиризму драме, њеној тематско-мо-
тивској дубини и концепцији ликова.

3.2.1. Позоришни рецензент Политике Живко Милићевић је-
дан је од најцењенијих и најплоднијих међуратних критичара; при-
падао је кругу импресионистичких критичара, а судове је изно-
сио непосредно, без ширих образложења (Стојковић 2018: 93–94). 
У критици Ташане није успео да усредсреди и јасно формулише 
своју мисао, избегавајући да се непосредније, без иронијског от-
клона, одреди према представи. У уводном делу рецензије донекле 
се ограђује од топлог пријема публике, тврдећи да она воли своје 
писце, односно оне који јој пружају слике блиског живота и коло-
ритне типове (Милићевић 1927: 9). Другим речима, полази од прет-
поставке да публика воли складна и разумљива драмска дела (и не 
само драмска), из чега произлази да није наклоњена херметичним 
уметничким текстовима, препуним симбола, недоречености и на-
силне поетичке инвентивности, а поврх свега и анархистичких 
идеја, каква је углавном била модерна драма на тадашњој београд-
ској позорници.

Милићевић нема ништа против класичних естетских вредно-
сти, али се ипак донекле противи томе што публика безрезервно 
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подржава своје писце и не успоставља ни минималну критичку дис-
танцу. Осврће се и на пријем Коштане, драме којом је, по његовом 
мишљењу и сећању, Станковић обезбедио себи угледно место у ис-
торији српског позоришта. Ипак, Милићевић не износи сасвим пре-
цизне податке када бележи да је Коштана наишла на једнодушан 
и повољан пријем, јер су након премијере 1900. године негативне 
критике биле бројне. Уза све те уводне, веома опширне напомене, 
Милићевић као да избегава да се непосредније усмери на анализу 
представе, па уводни део критике проширује и јетком примедбом 
управи због тога што је премијеру оставила за последњу седмицу 
сезоне, када су већ наступиле велике врућине (премијера је одржана 
у петак увече).

Сасвим је ненормално давати ма какву премијеру последњих дана у се-
зони. Фантастично је давати премијеру оригиналног комада, премијеру 
једног Боре Станковића последњег дана у сезони! Толико фантастично 
да се то нигде у свету не догађа! Изузев код нас, наравно. Па ипак, зах-
ваљујући једино имену г. Станковића, дворана је била испуњена. Људи 
[су] се  гушили од врућине, али су ту жртву радо подносили за писца 
„Коштане“ (Милићевић 1927: 9).

За њега је, дакле, Ташана дело упитне и књижевне и театарске 
вредности, па му је естетски суд публике проблематичан, те за-
кључује да ће она, готово из ирационалних побуда, наставити радо 
да гледа овај комад. Све су то оцене које су захтевале шира образ-
ложења, али их Милићевић није понудио. Потом редом преноси и 
сопствене и утиске публике о визуелно-акустичким и сценско-глу-
мачким остварењима. Извештава да се од почетка представе пуб-
лика све више придобијала за комад, одушевљена сценографијом, 
мотивима старог врањанског света, као и знацима нематеријалне 
и материјалне културе, да би егзалтирано реаговала после трећег 
чина, тј. живописне игре и заносних песама чочека, због чега је глумце 
више пута награђивала аплаузом.

Ни сâм не скрива одушевљење костимографијом и основном 
поставком редитеља Гинића, тј. његовим реалистичким стилом, 
оцењујући визуелни приказ готово савршеним. Тек при крају рецен-
зије прелази на кратко препричавање сижеа, за који одсечно тврди 
да сам по себи није донео успех Станковићу. Милићевић потом иро-
низује сопствену опрезност тобожњим ограђивањем од критичар-
ских проматрања, напомињући да ће суд критике бити мање реле-
вантан у укупној оцени новог комада, јер ће Ташана извесно имати 
лепу сценску будућност. Притом ипак остаје при својим оценама, и 
само их изриче иза тог реторичког заклона да је критички суд спо-
редан, па посредно ниже крупне замерке драми.

За успех г. Станковићеве „Ташане“ није од значаја ни то колико она 
вреди као књижевно и позоришно дело. Биће споредно шта ће рећи овај 
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или онај критичар: „Ташана“ ће имати своју публику. Биће споредно што 
ће неко рећи да „Ташана“ добрим делом подсећа на „Коштану“, што се 
мотиви понављају, што је композиција врло лабава, што цео трећи чин 
нема скоро никакве везе са самим комадом, и тако даље, и тако даље, 
пошто би број тих и таквих замерака могао бити повелики (Милићевић 
1927: 9).

Своју помалу конфузну рецензију, испуњену више неаргумен-
тованим ставовима и оценама, Милићевић завршава освртом на 
представу и игру глумаца. Анализа представе требало је да добије 
пунији облик, бар онолико простора колико је добило извештавање 
о импресијама публике. Уместо тога, он даје општу оцену да комад 
није ваљано представљен, упркос доброј игри глумаца и раније изре-
ченој похвали о готово савршеној реалистичкој визуелној поставци, 
што је, с обзиром на очигледну противречност, морао додатно об-
разложити, али то није учинио. 

Суздржано похваљује игру Т. Арсеновић, П. Павловић, З. Злат-
ковић, затим Д. Гинића и Д. Раденковића. Највише се задржава на 
оцени глуме М. Маринковића, тврдећи да је његово тумачење Мана 
„мало ремек-дело“, па због тога протестује код управе што Марин-
ковићу, као веома даровитом глумцу, не додељују веће и запаженије 
улоге из његовог фаха (био је комички глумац).

3.2.2. Истог дана изашла је и рецензија у дневном листу Време, 
коју је потписао угледни позоришни посленик Милутин Чекић, 
иначе први школовани српски редитељ, а сматра се и најбољим по-
зоришним критичарем међуратног раздобља (Стојковић 2018: 85). У 
прегледно, јасно и прецизно написаној критици, Чекић не допушта 
себи лирске заносе, нити пристрасност ка одређеним естетичким 
судовима, било да су му они блиски или туђи. У пригодном уводу, 
подсећајући да дуго није репризирана Коштана, Чекић извештава 
читаоце да се Станковић и у новој драми креће у кругу својих позна-
тих мотива (старо Врање, жестоке еротске страсти „примитивних“ 
људи, патријархалност јужне Србије итд.).

Све карактеристичне особине Станковићеве поезије које су, раније, у 
Софки, Митку, Хаџи Томи дошле до снажног израза, показују се и у „Та-
шани“, потврђујући још једном, да Станковић има у себи још увек пуно 
нежних струна, када опева своје родно место (Чекић 1927: 9).

Мало је необично што се Чекић у рецензији највише бави ана-
лизом текста драме, а тек узгредно, пре закључног дела, представом 
и игром глумаца. Он пажљиво износи сиже настојећи да се држи 
кључних ситуација и главних ликова и да препричавање употпуни 
одмереним аналитичким освртима. Чекић једини јасно пише да се 
одмах по Мироновом изризацању казне / епитимије „комад завр-
шује трагичким зближењем избезумљеног Парапуте и за навек сло-
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мијене Ташане“ (1927: 9). На основу његовог записа/сведочења може 
се рећи да пети чин није изведен ни у ситуационо-вербалним поје-
диностима.

Препричавања комада била су пратећи део рецензије и код 
међуратних критичара, јер је то и била једна од сврха позоришне 
критике: упознати читаоце са садржајем, изнети оцену о том садр-
жају, па дати суд о представи, тј. извођењу, с нагласком на тумачењу 
улога глумаца.

Чекић је мишљења да је сиже, с линијама радње онако како их 
је препричао, а Станковић театрализовао, заправо изврсна грађа за 
неку одличну драму, чиме читаоцима посредно сугерише да Ташана 
то није. За разлику од Милићевића, Чекић, и као цењени редитељ 
Народног позоришта а не само критичар, препознаје драматуршке 
вредности и богатство које нуди сиже Ташане са свим њеним ли-
нијама радње и пажљиво конципираним карактерима.

Патријархална средина насупрот бујном младом животу; калуђер, који 
једва прегорева свој живот, према младој жени, пуној страсти; распусни 
севдалија Сарош, који живи само за љубав и за вино, према конзерва-
тивним хаџијским домовима – све то даје згодног материјала за драмску 
обраду. Међутим, „Ташана“ као драма, није довољно сценски разрађена, 
већ је приповедачки развучена, тако да свака личност говори опширно 
(иако, обично, врло занимљиво) о своме душевном животу, у место да 
се тај живот изрази у сценској радњи, у чисто драмској динамици дела 
(Чекић 1927: 9).

Не сумњајући у лепу сценску будућност Ташане, Чекић прет-
ходно износи овакве судове о њеној драмској структури и њеној 
драматургији, што намеће питање да ли је приповедање ликова 
на сцени само по себи туђе драми, а нарочито модерној, чији 
је Чекић савременик. Ако су приповедања ликова на сцени за-
нимљива, како сам извештава, ако је радња током извођења одр-
жала пажњу публике и изазвала бурне реакције, зар тада драма 
није успела? 

Уколико српске писце који су покушали да стварају по обасцу 
драматургије стања често доводимо у везу, неретко и у компа-
ративан однос с њеним најзначајнијим представником Антоном 
Павловичем Чеховом, то не значи да се они могу изједначити с 
руским и светским класиком. У истом смислу не би требало од-
мах одбацивати покушаје тих српских драматичара, нити њихове 
драме процењивати искључиво из угла класичне драме и препо-
знатљиве драматургије збивања. Чекић као да се није дубље удубио 
у ово дело, а томе је можда допринео и сам начин извођења, о чему 
није оставио подробнију анализу, каква се очекивала од стручног 
гледаоца.
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Чекић ипак обавештава да је представа у целини успела и да је 
Гинићева режија, чак и у детаљима, показала „инвенције и духа“. 
Међутим, приказ завршава обимнијим пасусом о језику ликова, тј. 
придиком о погрешном начину на који су глумци акцентовали ре-
плике. Јасно је да је Чекић Ташану имплицитно доводио у везу са 
Коштаном – на нивоу мотива, театрализованог света, концепције 
ликова, структуре драмских ситуација и хоризонта очекивања, али 
је, што је необично за њега, показао и извесно неразумевање за дра­
матургију стања и психолошку драму, којој се Ташана поетички 
приближава.

Можда се управо у овој Чекићевој рецензији најбоље уочава 
како се може доћи до погрешних утисака и закључака када драма 
није приказана у целини. Станковић је интуитивно, мимо теорије 
драме и различитих драматуршких школа, препознао да Ташана у 
верзији са четири чина није довршено дело, да се након изрицања 
пресуде Ташани морају заокружити њена, Миронова и Парапутина 
судбина, а посебно судбина убожјака Парапуте као једног од сим-
боличких стожера радње засноване на хришћанском, тј. православ-
ном погледу на грех и искупљење.

3.2.3. Делећи слично мишљење, у дневном листу Реч огласио се 
Јован Палавестра, критичар несумњивог дара, али оптерећен фор-
мализмом и импресионистичким приступом, без довољно снаге за 
дубља промишљања (Стојковић 2018: 99). И он је, слично Чекићу, из-
ненађен Бориним новитетом јер је сматрао да је славни писац срп-
ској књижевности већ дао све што је могао. Осврћући се на несносну 
врућину током премијере, Палавестра истиче колику популарност 
Станковић ужива код београдске публике када је сала и у таквим 
околностима била пуна. 

Потом, помало оштро, свакако одсечно, али без довољно 
продубљене и разјашњене анализе, оцењује да је радња прилично 
развучена и да нема унутрашњу кохезију какву има Коштана 
(мада би се о томе могло расправљати), те да је Ташана више при-
поветка него драма. Палавестра указује и на тематско-мотивске 
предлошке који су послужили за обликовање сижеа (приповетка 
„Парапута“), и управо у томе види један од проблема у конструк-
цији радње.

[И]дући даље, из чина у чин, писац губи основно ткиво радње, губи се 
у новелистичким епизодама; протагонисте нестаје, да се на сцени јаве 
друге личности. Изгубивши се у неповезаним појединостима, писац се 
задржава на личној љубавној трагедији оца Мирона, пустивши да се ње-
гово прегарање излије у дугачку исповест која укочи темпо, ретушира 
Ташану као главно лице и управља радњу другим правцем, но што га је 
наговестила Ташанина исповест из 1. чина. Драмску равнотежу у оквиру 
успелог ефекта има тек завршетак 2. чина, у диалогу између Сароша и 
Ташане (Палавестра 1927: 2).
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Сматрајући да сцена у кафани, са чочецима, песмом и дертом, 
представља извесно кокетовање с публиком и њеним очекивањима 
од Боре као сликара врањанског живота, Палавестра ипак запажа 
и издваја одличну епизодну улогу Мана, коју је тумачио Маринко-
вић. Затим, у разматрању драматургије Ташане долази до закључка 
да је четврти чин пренатрпан догађајима, па не пропушта прилику 
да скрене пажњу и на не тако успутно уведен мотив потурица, непо-
средно изнет у том трећем чину. 

Развучен и неповезан у прва три чина, писац је у последњи, 4. чин сур-
вао сав остатак радње, убрзао догађаје, да би срачунатим завршним бин-
ским ефектом дао живота импресији од целине. Сам за себе, тај чин би 
представљао једну од најснажнијих сцена, кад не би било оне хришћан-
ске патетике оца Мирона, која сасвим депласира онај мање више нацио-
нално-пропагандистички детаљ из 3. чина, спонтану исповест Турчина 
Сароша који неће да буде Анадолац но син груде на којој је рођен (Пала-
вестра 1927: 2).

Апсурд потурица (сви су родом из Србије, пореклом Срби, али ко 
зна када су им преци прешли у ислам, па се сада називају Турцима, 
а данас Бошњацима) заокупљао је Станковића, а у овој драми пред-
ставља важан мотив додатне суровости према Ташани. Јасне кул-
туролошке међе у старом Врању биле су одређене сталешком, а наро-
чито верском припадношћу. Сарош избегава да посети Ташану после 
смрти њеног мужа и зато што је муслиман, односно, како сам каже, 
Турчин. Током пијанке у трећем чину он саопштава да није Турчин, 
већ да је и он од старине родом из Врања, као и његови дружбеници 
бегови, те да се сви они од других Срба разликују само по вероиспо-
вести. Таква ситуација, изнета на позорници Народног позоришта, 
несумњиво је имала велику тежину у време када су у Краљевини СХС 
већ били зачети озбиљни верски и национални сукоби, па и између 
Срба и потурица, тј. Бошњака у Босни и Херцеговини.

Палавестра не само да није био склон модерној драми и експери-
ментима с драмском формом, него је имао и известан отклон према 
религиозности, тј. православном исповедању вере, па зато, потпуно 
неразумно и аналитички неоправдано, омаловажава хришћан-
ске беседе свештеномонаха Мирона (Мирон, разуме се, није могао 
говорити као машинбравар, како би критичар можда очекивао). 
Критику завршава штурим освртом на извођаче и општи повољан 
утисак који је представа на њега оставила, истичући да су успеху 
највише допринели редитељ и глумци, али и да Ташана ни изблиза 
неће имати сценски значај какав је стекла Коштана.

Палавестра не наводи на којој се ситуацији радња завршава, али 
редакција доноси фотографију с представе испод које је назначно да 
је реч о сцени пред сам свршетак комада, када Ташана (Т. Арсено-
вић) у очајању клечи пред Парапутом (Д. Раденковић).
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3.2.4. Са своје стране, занимљиво читање представе понудио 
је Велимир Живојиновић Масука у позоришној рецензији објавље-
ној у часопису Мисао. Наизглед се бавећи анализом текста, Масука 
у тананом тумачењу концепције карактера и начина карактериза-
ције, структуре ситуација, дијалектике односа ликова и значењских 
слојева, заправо истовремено открива и која је све питања поста-
вила представа настала по тексту драме, понављам, у само четири 
чина.

Живојиновић, као и рецензенти пре њега, има озбиљне при-
медбе на конструкцију радње. И он се усмерава на сувишност трећег 
чина, што се у тако изведеном облику драме од четири чина не може 
тек тако одбацити, затим и на доминантне поступке епизације, али 
је највише незадовољан тиме што су покренута многа питања у од-
носима, намерама, жељама ликова, а да је мали број њих доследно 
доведен до краја. 

У представи уочава и елементе социјалне драме, односно сукоб 
старог, конзервативног света, и новог, који симболизује Ташана, што 
јесте легитимно читање. На основу ове опширне рецензије чини се 
да је режија ишла и ка томе да акцентује друштвене проблеме, а не 
само да реафирмише фолклорне мотиве и жанровске особености 
комада с певањем.

Је ли Ташанин трагични случај у револту младога људског живота про-
тив мемле наслеђених конвенција? [...] Третира ли се Ташанин случај 
претежно са етичког или претежно са физиолошког становишта? Дави 
ли Ташану чежња за љубављу или чежња за загрљајем? [...] Ташана би 
била само први, још неуверени и нејаки револуционар на овом путу 
обарања старих идола; прва и трагична жртва за један нови идеал тек 
на помолу. [...] Лични случај, сплетен овако са социјалним моментом, 
добија снагу симбола и постаје још и опште значајан. [...] Али ако је то 
била права основа драме, она није ни конзеквентно ни драмски изведена 
(Живојиновић 1927: 373).

Живојиновић замера што није заузета једна идејна и драма-
туршка позиција, односно јасан угао из којег би исијавали зна-
чењски и симболички правци радње. Међутим, целовит текст 
драме не пружа могућност за тако широке интерпретације нити 
изазива многе недоумице побројане у рецензији, па је стога упут-
није претпоставити да је управо режија у том погледу била рас-
пршена и усмерена ка више праваца, као и да су се глумци можда 
превише поиграли невербалним интерпретативним знацима (ми-
мика, гест). 

Препознајући изузетну снагу Станковићевог лиризма, Живоји-
новић сматра да се тај стил није успео складно драмски уобличити, 
али се тиме поново долази до питања мерила: Шта уопште предста-
вља добру драму, односно добру и прихватљиву драматургију? Он 
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затим, у духу модерних теоретичара рецепције, износи примедбу 
како се лако може склизнути у нејасноћу када се жели постићи 
обиље значења.

Особиту драж у уметности има оно што је недоречено, оно што је ос-
тављено наслућивању, оно што машта допуњава. Уместо да, због праз-
нина, које настају услед ових пукотина, таква дела буду сиромашнија, 
и штурија, она су, напротив, богатија, само ако су ти прекиди и те 
пукотине тако поређане да их ми можемо континуирано да наставимо 
маштом и допунимо садржајима личног искуства. Та сарадња читаоца је 
један од недовољно наглашених, но веома важних чинилаца у естетском 
акту (Живојиновић 1927: 373).

Кад вреднује концептуализацију и начине карактеризације 
Ташане, Мирона и Сароша, Живојиновић се ослања на представу, 
тачније на оно што је као пажљиви гледалац запазио. Ту се долази 
до важне чињенице, која се неретко превиђа, а то је да глумац ожи-
вотворује лик, да му даје индивидуалне карактеристике и да га 
својом интерпретацијом значењски позиционира у свету представе 
/ драме, чиме омогућава формирање одређеног критичарског суда. 
Живојиновић тако уочава тежњу да се Ташана учини сложенијом и 
загонетнијом, али је учинак, по његовом мишљењу, био супротан – 
на сцени је добијен нејасан драмски лик. Зато Живојиновић греши 
када за све побројане недостатке оптужује искључиво Станковића, 
а не пре свега глумце и редитеља. 

С друге стране, и за сам текст драме имају смисла питања која 
Живојиновић поставља: да ли је Ташана и раније, за живота мужа, 
гајила (несвесне) еротске жеље према Сарошу, каква су њена ин-
тимна осећања према Мирону; колико је Мирон заиста обуздао своје 
емоције и сексуалне нагоне или је остао само благоглагољиви монах 
без суштинског покајања, који се из љубоморе свети Ташани, уместо 
да поступа као истински монах и изрекне разумну епитимију за 
њен преступ. Последње Живојиновићево питање несумњиво је уте-
мељено и у самом тексту, тачније у начину на који је радња облико-
вана, па се лако долази до закључка да Мирон заиста није преболео 
Ташану, и да није у потпуности раскинуо с пређашњим животом, те 
да је и сам лишен преко потребног монашког смирења – због чега се 
и свети. 

Живојиновић наглашава да су та места, а нарочито питања у 
вези са свештеномонахом Мироном, остала отворена, што је јасан 
показатељ начина на који је представа текла и како су глумци из-
нели улоге. У томе контексту треба примити и његову примедбу да 
се у инсценацији препознају бројне позајмице из Коштане. С об-
зиром на то да је у трећем чину театрализована песма и пијанка у 
кафани, када Сарош тугује због свог непромишљеног поступка, не 
постоје непосредније везе с Коштаном, али су оне могле бити ис-
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такнуте на визуелном и знаковном нивоу представе, јер сам текст 
драме за то пружа одређене могућности.

Живојиновић је мишљења да је редитељ Гинић, следећи прин-
цип сценског реализма, добро поставио комад, али се не слаже с тим 
што је потенцирао фолклористичке мотиве, чиме се, заправо, сама 
по себи наметнула паралела с Коштаном. Нарочито указује на то 
да је требало изоставити, или бар ублажити патетично-сентимен-
тални тон на појединим местима, али не наводи која су то места, 
нити да ли би се такви делови уопште могли уклонити а да се не 
наруши Станковићев стил. На крају препоручује и додатна драма-
туршка скраћивања текста. 

И Живојиновић сматра да ће се Ташана и даље играти и ре-
призирати, али да неће оставити траг какав је оставила Коштана. 
У завршном делу приказа он, у позитивном тону, издваја глумце Т. 
Арсеновић, П. Павловић, Д. Гинића, М. Маринковића и Д. Раден-
ковића, који су, по његовом суду, најзаслужнији за успешну пре-
мијеру.

3.2.5. После премијере огласио се и Милан Богдановић, као ве-
рни сарадник чувеног Српског књижевног гласника. Ипак, он није 
био позоришни критичар, иако је често писао о представама На-
родног позоришта. Богдановићеве анализе усмерене су пре свега 
на текст; није узимао у обзир свеукупност елемената позоришног 
чина, нити је пажљиво раздвајао, као ни рецимо Масука, текст од 
представе. Отуда није полазио од чињенице да је у то време, у пред-
стави, уз редитеља, глумац био први интерпретатор, тумач улоге/
лика, који поједине мотиве наглашава, друге проналази скривене 
у самом карактеру, а треће може и додати ради дограђивања лика. 
Зато се у позоришној критици не може говорити искључиво о лику 
који је створио писац, већ о лику који је глумац уобличио на основу 
пишчевог предлошка. Анализа позоришне представе мора то имати 
у виду, јер је сасвим друго тумачити лик или радњу само на основу 
текста. 

Богдановић нема много разумевања за сложеније и модерније 
драмске форме, као ни Палавестра и други критичари, посебно 
они окупљени око овог угледног часописа. Он је поклоник кла-
сичне драме, засноване на вољним моментима и сукобу јунака са 
светом око себе, а управо то теоријско полазиште уноси и у ову 
рецензију, на више места, приликом разматрања драматургије 
Ташане.

У историји Ташаниној нема покрета, нема догађаја, њена трагедија не 
пробија у видним манифестацијама које би изазивале и развијале су-
кобе и стварале драмску радњу. Она није обележена неколиким зна-
чајним моментима око којих би био сконцентрисан драмски интерес. 
Драма је по превасходству синтетичан књижевни род. Она не сме 
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да се објашњава, она мора да се каже. У њој се ствари догађају и до-
гађањем се оправдавају. [...] Ташана је још по неким особинама много 
више предмет за роман него за драму. У њој је пишчев интерес више
струко заузет. Драма мора да буде у главном сконцентрисана на једном 
предмету. У Ташани их има више. Ту је, пре свега, Ташана као проблем 
удовице, као један чисто психолошки случај у специјалној средини, 
која захтева да се нарочито протумачи, тај проблем се компликује са 
проблемом нарави, који се не да само овлаш нагласити. Уз то, Таша-
нин случај је утолико тежи што она припада „хаџијској кући“, где се 
сви обзири љубоморније пазе, и тиме што је тај значај хаџијскога реда 
истакнут, унесен је и један социјалан моменат, који има свој засебан 
интерес (Богдановић 1927: 448–449).

Упућујући на приповедне предлошке („Покојникова жена“, 
„Парапута“), Богдановић доследно заступа тезу да је Ташана пре-
богата догађајима и сложеним историјама ликова, те да је као таква 
одличан материјал за роман, а не за драму. Дакле, не само да у при-
поведањима ликова види драматуршке пропусте, него највише за-
мера, по сопственом суду, расплинутост садржине, то да је Станко-
вић имао више тематских и идејних полазишта из којих је развијао 
радњу. Истог мишљења био је и Масука. 

Богдановић, због овакве концепције и структуре радње, долази 
до закључка да су и водећи ликови недовршени, карактеролошки 
непродубљени и акционо неубедљиви. И поводом његове критике 
може се закључити да је, оцењујући текст драме који заправо није 
читао, у суштини вредновао извођење, односно редитељско-глу-
мачку интерпретацију текста. О самој представи пише тек узгредно, 
на крају приказа. У завршној реченици даје опаску да Ташана није 
смела бити постављена на сцену као Зона Замфирова, те критикује 
Гинића због таквог читања у коме се више добио комад с певањем 
него, у жанровском погледу, драма.

Она има своју психолошку дубину, она има своју поезију, она је изразита 
трагедија по унутрашњој садржини. Међутим, у драми како је прика-
зана није било ниједнога драмског акцента (Богдановић 1927: 450).

Богдановић је заиста у праву када у Ташани препознаје трагичке 
моменте, али је требало да све претходно изнесене замерке проми-
сли у контексту интрепретације режије и сопствене анализе пред-
ставе.

3.2.6. На крају овог критичког прегледа рецепције премијере 
Ташане треба се унеколико дотаћи и једне рецензије као пара-
дигме многих критичара међуратног, а посебно предратног раз-
добља (пре Великог рата). У часопису Воља изашао је кратак позо-
ришни осврт, тешко је то класификовати као позоришну критику, 
потписан иницијалима М. П. Посредно сам утврдио, ослањајући 
се на Историјски преглед српске позоришне критике Боре Стојко-
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вића, да је реч о Миодрагу М. Пешићу, преводиоцу с руског и 
пасионираном љубитељу позоришта. За њега Стојковић каже да 
му судови нису увек поуздани, да је био прилично пристрасан у 
изношењу оцена представа и драма, те да му недостаје шире позо-
ришно образовање, посебно у погледу теорије драме (Стојковић 
2018: 99).

Осим што понавља већ изречене оцене о наводној недрама-
тичности комада, о сувишку елемената епизације и слично, Пешић 
приговара и изостанку јачег социјалног ангажмана, па Станковића 
пореди с Душаном Николајевићем (Парола, Многаја љета), приди-
кујући да савремено позориште тражи ауторе модерне социјалне 
драме. Тако су, уосталом, поступали и многи други критичари, на-
рочито они који су извештавали с премијера комедија – тражило 
се оно чега у драми и представи нема, а сама драма и представа 
процењиване су с другачијих, често и супротних жанровских по-
лазишта. 

Пешић чак драматичарима даје упутства за писање таквих 
друштвено ангажованих комада (спој лиризма Б. Станковића и со-
цијалне ширине и психолошке дубине Николајевића), али притом 
не извештава о самој представи, нити се дубље упушта у аналитичко 
вредновање Ташане.

3.3. Критика је, дакле, била сагласна у оцени да Ташана има сла-
бију драмску структуру, пре свега због више тематско-мотивских 
усмерења, а затим и због опширних приповедања ликова, што, мо-
рам истаћи, није последица Станковићеве невештине да се драмски 
изрази, већ његове намере да драматизује унутрашње, запретене 
светове својих јунака.

Критичари нису у већој мери писали о самој представи, чак ни 
М. Чекић, од кога се то најпре очекивало, али је зато В. Живојино-
вић Масука понудио занимљиву анализу и инспиративно читање 
текста драме на основу гледања представе, која је сама по себи пред-
стављала једну уметничку, глумачку интерпретацију текста. На тај 
начин посредно се упознаје и ток, односно начин инсценације.

Свакако, све ове критике морају се узети с извесном резервом 
јер су настале на основу естетског доживљаја представе изведене 
у четири чина, без завршног, петог чина, који битно мења зна-
чење радње, њен симболички слој и драматуршки потпис. Да Та­
шана ипак није без вредности, сведочи и број каснијих поставки, 
међу којима је и наредна премијера у београдском Народном по-
зоришту.
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ПРИЛОЗИ
ФОТОГРАФИЈЕ СА ПРЕДСТАВА

ПРИЛОГ 1  (Ташана, 1927) (МПУС сиг. II/2510, инв. бр. 20401-2)

Драгољуб Гошић (Мирон), Теодора Арсеновић (Ташана)

ПРИЛОГ 2 (Ташана, 1927)

Слева надесно: Теодора Арсеновић, Драгољуб Гошић, Перса Павловић
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4.0. На другу поставку у Народном позоришту чекало се пуних 
четрдесет пет година, иако је Ташана у међувремену постављана 
у другим српским народним позориштима. Премијерно је (други 
пут) изведена 19. новембра 1972. године, као прва премијера у сезони 
1972/1973, у режији Боре Григоровића. Музику је компоновао Воји
слав Воки Костић, сценограф је био Петар Пашић, костимограф Бо-
жана Јовановић, а кореограф Драгомир Вуковић. Подаци с премијер-
ног плаката показују другачији редослед глумачке поделе него на 
праизведби (тамо су најпре наведени глумци, па глумице).

Улоге: Ташана – Неда Спасојевић, Мирон – Милош Жутић, Хаџи 
Риста – Светолик Никачевић, Сарош – Марко Николић, Стана – 
Милка Лукић, Ката – Нада Борозан, Наза – Огњанка Огњановић, 
Парапута – Драгутин Шаковић, Мане – Радмило Ћурчић, Чорбаџи 
Младен – Милорад Волић, Арсеније – Бошко Пулетић и др.

Представа се играла до сезоне 1973/74, и за то време изведена је 
двадесет шест пута. Последње извођење било је 25. маја 1974. године, 
тада на сцени у Земуну.11 Инaче, током те последње, заправо друге се-
зоне, што потврђује годишњак Позориште, ова поставка изведена је 
свега три пута (претходно 6. фебруара и 14. марта). У документацији 
Народног позоришта нема података о томе зашто је и под којим окол-
ностима представа скинута са репертоара. 

После премијере објављен је већи број критика, а огласили су се и 
водећи критичари тог времена, међу њима Феликс Пашић, Мухарем 
Первић, Петар Волк и други. Они су настојали да пажљиво вреднују 
сценску поставку и у својим рецензијама посветили су велики прос-
тор свим елементима представе, а нарочито глумачким остварењима.

Иако је нова поставка, заправо нова премијера, овог пута била 
заснована на целовитом тексту, те је изведен и пети чин, критичари 
нису били благонаклонији према Ташани него њихове колеге четр-
десет пет година раније. У времену изразитог безбожништва, када су 
се у народу и интелигенцији изгубила основна познања православне 
вере, разумљиво је што су критичари теже уочавали (заправо и нису) 
очигледну хришћанску симболику радње Ташане, и што нису запа-
зили нарочито библијско исијавање симболике у петом чину.

Послератни критичари нису упућивали замерке трећем, већ пе-
том чину. Они су последњи чин видели као сувишак, као придода-
так без повратног утицаја на заплет и његово значење. Очекивало 
би се да су бар препознали драматуршку сврсисходност завршног 
чина, али је и то изостало.

4.1.1. Веома занимљив критички осврт дао је Синиша Пауновић, 
књижевник и преводилац с бугарског,12 који није био позоришни 
11 Велику захвалност за ове податке дугујем Марку Ранчићу из Истраживачко-доку-
ментационог центра Народног позоришта.
12 Познати су његови преводи комедија чувеног бугарског комедиографа Стефана 
Лазарова Костова.
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критичар, иако се повремено оглашавао и таквим текстовима. Не-
колико дана после премијере, у гласилу Народног позоришта, листу 
Позоришна култура, известио је да је Ташана поново играна у На-
родном позоришту, без упуштања у естетске процене изведбе, али 
ју је жанровски класификовао као драму с певањем. Цео текст пос-
ветио је културноисторијским околностима праизведбе из 1927. го-
дине, и том приликом изнео неколико нових података.

Позивајући се на чувени интервју који је Станковић дао Бори 
Ћосићу (Десет писаца – десет разговора), како би читаоце упознао с 
историјатом рукописа Ташане и његовом генезом, Пауновић тврди 
да је Бора другу верзију диктирао с болесничке постеље својој 
супрузи Ангелини и свом шураку, београдском проти Милану Н. 
Милутиновићу, коме је драма и посвећена. 

Међутим, у интервјуу који је Бора дао месец дана уочи премијере 
1927. године, када су глумци већ увелико имали текст код себе, изја-
вио је да је драму самостално написао по сећању, што је потврђивао 
и његов рукопис, а не рукопис супруге или шурака, као и то да је 
додао и пети чин.13

Важније од тих биографских података јесте што је Пауновић са-
временике подсетио на линч кроз који је Бора пролазио у послерат-
ним годинама, због наводне сарадње са окупатором, тј. аустроугар
ским властима, као и на то да су његови противници очекивали крах 
Ташане на сцени. У светлу и тих околности јасније се могу сагледати 
оцене појединих критичара из времена праизведбе.

Тако је премијера „Ташане“ дочекана с једне, пријатељске, стране с ис-
креном стрепњом, а са друге, непријатељске, са нескривеном злурадо-
шћу и свакојаким интригама. Занимљиво је да ни подела улога за нову 
поставку није била на највишем нивоу, као што је то иначе био случај са 
премијером „Коштане“, у којој су играли највећи, наши уметници. Сва-
како зато што су се и у позоришту плашили да нова драма не доживи 
фијаско, улоге су доделили, сем неколицини, углавном млађим глум-
цима и глумицама. Редитељ и носилац једне од средњих улога био је, ис-
тина, истакнути стари глумац Димитрије Гинић, а „Ташану“ је играла 
даровита субрета и глумица Теодора Арсеновић (Пауновић 1972: 28–29).

Не стоји Пауновићева опаска да је глумачка подела била 
слаба, тј. да су улоге препуштене неафирмисаним и слабијим 
драмским уметницима (иако је таквих било у малим улогама), јер 
су и 1927. године поједини чланови поделе, попут Душана Раден-
ковића (Парапута), Драгољуба Гошића (Мирон), Марка Марин-
ковића (Мане), кога и сâм Пауновић помиње, затим Зоре Златко-
вић (Наза), Невенке Урбанове (Други чочек) или Персе Павловић 
(Стана), уживали велики углед и у ансамблу и код публике, а неки 
13 Д. Костић приредио је Ташану према аутографу, о чему је известио у коментару 
издања.



74 Александар С. ПЕЈЧИЋ

од њих, попут Гошића, Раденковића и Персе Павловић, имали су 
и веома велико сценско искуство.

Пауновић такође истиче да је публика, упркос несносној врућини и 
загушљивости у сали, после праизведбе била одушевљена, те је таквим 
подсећањем посредно указао и на естетске вредности саме представе.

4.1.2. Међу првима се огласио и чувени театролог Милосав Мир-
ковић у Експрес Политици. Мирковић се успротивио појединим на-
чинима модернизације у концепцији режије, што је непосредно ис-
такао већ самим насловом текста „Ташана није Јерма“, алудирајући 
на релативно успешну, уметнички осавремењену адаптацију драме 
Јерма Ф. Г. Лорке.

Вођен оним што је гледао, дакле самом режијском поставком 
и представом, Мирковић закључује да у Ташани преовлађују со-
цијални мотиви, међу којима не уочава довољно чврсту повезаност, 
нити јаснију динамику драматуршког тока. 

„Ташана“ је шарено социјално платно: ту су бегови и чивчије, чисто срп-
ски богаташи и осиромашени турски наследници, сељаци који силазе у 
варошки котао, власници и нигдениковићи, надмоћни господари и слуге, 
хаџије и „божји људи“. Читава једна панорама довољна за времеплов, али 
драматуршки линеарна, па чак и неповезана, извучена из социјалног и па-
толошког проблема „младе удовице“ и атракције „покојникове жене“. 

Посебно замера редитељу Григоровићу што је занемарио ло-
кални колорит представе, па је у тежњи за модерности, у том увек 
неизвесном покушају модернизације дела класика, остао на пола 
пута, због чега су и кључни односи приказани шаблонски. Мирко-
вић се зато усмерава на вредновање само две водеће улоге – Ташане 
(Н. Спасојевић) и Сароша (М. Николић). Глумцима приговара што 
нису успели да се изборе с текстом, а сценографу П. Пашићу због 
неадекватне просторне ширине сцене.

Међутим, важно је што у петом чину препознаје симболичко за-
тварање круга, како у драматуршком тако и у значењском погледу, 
јер је Ташана поново, изнова, изолована.

Неда Спасојевић игра без атмосфере а својом Ташаном атмосферу не 
изазива. „Оно њено“ и „оно његово“, које долази наизменично у по-
норним одјецима код свих личности Боре Станковића, не прелива 
се преко позорнице. Ни чежње нису нијансиране, ни револт није од-
бројан снагом последњег клинча. Мизансцен је овде тражио сразмере 
боксерског ринга, а не фудбалског игралишта. Круг се око Ташане 
затвара, и последња сцена је опет симболички оправдана, драмски 
испуњена [подвукао А. П.]. Између прве и последње слике, прве у 
пантомими пламена једне жене у пепелу (тако и Софка пребира пе-
пелиште) само је још Сарош у тумачењу Марка Николића имао неко-
лико тренутака вертикалног оживљавања једне проћердане младости 
(Мирковић 1972: 12).
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Мирковић закључује да се свако постављање дела Боре Стан-
ковића на сцену мора темељити на локалном културолошком ко-
лориту врањанског живота, те да не треба ићи ка насилном, помо-
дарском осавремењивању текста. Или, додаћу, то јесте могуће, али 
уз радикалније захвате и отворен поступак адаптације усмерен ка 
универзализацији проблема који се сценски наглашава.

4.1.3. Угледни позоришни критичар Феликс Пашић свој приказ 
започиње позивањем на суд М. Богдановића, који је настојао да до-
каже да је Ташана изврсна грађа за роман, а не за драму, те да је 
Бора, погрешним избором жанра, лишио српску књижевност једног 
ремек-дела. Пашић сматра да је Богдановићева теза одржива и да ни 
нова поставка (као да их пре тога није било у другим позориштима) 
не успева да оповргне суд првих критичара ове драме.

Помало зачуђује што он, као у намери да обезвреди драму, ис-
тиче и то да  Ташана није објављивана „у новијим издањима одабра-
них највреднијих Станковићевих текстова“. То јесте тачно, али није 
довољан разлог да би се дело олако одбацило. Подсећања ради, иако 
није била уврштена у одабрана издања, Ташана је 1956, 1966. и 1970. 
године ипак објављена у оквиру сабраних дела.

Пашић, као и Мирковић, примећује да Григоровић није успео да 
сценски оствари синтезу некадашњег и садашњег, модерног света, да је 
остао у том културолошком расцепу, не успевши да у потпуности при-
каже ни оно опште, нити индивидуалну патријархалну судбину Та-
шане, која је, према редитељевој замисли, требало да постане својеврсна 
парадигма жене на Балкану. Узрок редитељског неуспеха он проналази 
у слабом драмском тексту, али ту његову тезу није лако бранити.

Ваља одмах казати да је Григоровић имао пред собом доста крхко драмско 
ткиво да би од „Ташане“ направио представу која у себи сједињује „бивше“ 
и ововремско, индивидуално и опште, традицију и модерно искуство. „Та-
шана“ се напросто отимала таквој синтези. Ни комад из врањанског живота 
са певањем, ни трагедија с извесним митским универзалним ознакама. 
Станковићева драма остала је негде на средини: хибрид (Пашић 1972: 7).

Анализирајући игру Н. Спасојевић у улози Ташане, Пашић уо-
чава све танане преливе која је она остварила у оживотворавању 
овог сложеног карактера, па тако једини међу критичарима запажа 
и хришћанску основу у концепцији лика, у тренутку када се Ташана 
мири са судбином, а заправо проналази испуњење у себедавању 
другоме, у богоспознаји. Међутим, истовремено констатује да је реч 
и о „несрећно“ придодатом епилогу, тј. петом чину. Очигледно му је 
хришћанска, тј. православна тематика била страна, па самим тим и 
одбојна, иако управо она представља кључ за разумевање ове драме.

Законима друштвеног реда она се предаје кротко, готово смерно, с неком 
врстом хришћанске помирености и спокоја [подвукао А. П.]. Последње у 
причи о Ташани, онај несрећно придодати епилог који као да избија пре-
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остале ослонце Станковићеве, зачудо тако невеште, драматургије руши 
још већма саму представу: тај крај личи на какву сеансу на којој медијум 
Парапута посредује између Ташане и аветних сподоба света који упра-
вља људским судбинама и драмским сукобима. На жалост, драме одавно 
нема а коб трагичног ишчилела је с Ташаниним апсолутним предавањем 
удесу (Пашић 1972: 7). 

Пашић није у потпуности разумео структуру ове драме, њене дра-
матуршке помаке ка модерној драматургији, одвојеној од класичне, а 
поготово жанровски удаљеној од комада с певањем, нити је препознао 
дубоку симболику хришћанског/православног учења о покајању и ис-
купљењу греха кроз жртву за другог, као што је овде случај у неговању 
умоболног скитнице Парапуте, конципираног по моделу јуродивог 
Христа ради. За то, међутим, није одговорна само Пашићева ограни-
ченост, будући да су у време комунистичке владавине вера и уопште 
хришћанска култура биле потискиване, одбациване и исмеване, већ је 
и сама режија усмеравала ка таквом читању. Поред тога, није сасвим 
јасно ни да ли је Пашић уопште пажљиво прочитао драмски текст, јер 
се на основу његове анализе стиче утисак да то није учинио.

С друге стране, ни у оцени глумаца није био благонаклон: М. 
Жутићу замера дикцију, одсуство психолошке нијансираности и не-
убедљивост у обликовању карактера, а посредно и самом редитељу 
што је важне ликове, попут Мирона и Сароша, поставио као марио-
нете Ташаниних поступака.

И Мирон, као и Сарош (Марко Николић) улажу, чини се више труда да 
нам опишу своја стања, расположења, своју трагедију, него што успевају 
да их доживе. Они у драмском сукобу учествују „по дужности“, а не по 
природи развоја догађаја у којима се затичу и које, на овај или онај на-
чин, и сами изазивају. Исповедно у њиховим улогама јаче је од њихових 
личности (Пашић 1972: 7).

Претпоследња реченица цитираног одломка потврђује да је Па-
шић (а добрим делом и редитељ Григоровић) Ташану тумачио са ста-
новишта класичне драме, у којој доминира јасан каузални принцип 
развоја радње и ликова, са снажно сукобљеним вољама усмереним ка 
сличним или различитим циљевима. Унутрашњу драму ликова, као и 
њихову статичност проистеклу из немогућности и неспособности де-
ловања, требало је сценски изразити другим уметничким средствима. 
Помало је необично да, после искустава модерне и авангардне драме, 
нарочито драме апсурда и лирске драме – да поново не подсећам на 
Чехова и његову драматургију стања – Пашић, али и сам редитељ, не 
уочавају модерне тенденције ове Станковићеве драме.

Сматрајући да је сценографија прегломазна, да акцентује више 
симболичких простора и да није у довољно јасном значењском од-
носу с радњом и концепцијом представе, Пашић на крају предлаже 
да се Ташана убудуће поставља као камерна драма.
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4.1.4. Необична је рецензија Петра Волка, објављена у Књижев­
ним новинама. Он констатује да постоје предрасуде поводом Стан-
ковићеве Ташане, тј. да она није ни Коштана ни Нечиста крв (ми-
сли на драматизацију овог романа), али за њега нема сумње да је 
као драмско дело безначајна, готово без вредности. Примећујући 
стилске и концепцијске недоследности, као и неуједначеност режије 
у погледу правца у коме треба развијати поставку, Волк више при-
говара самом тексту, тј. Станковићу, него редитељевом поступку и 
његовом интерпретативно-уметничком читању.

Све је било припремљено за једну мучну и опору драму, али се у томе 
није издржало дуго па је дозвољена и извесна илустративност и после 
врло ефектног краја са довођењем Парапуте код Ташане сасвим непотре-
бан и старомодан продужетак како бисмо чули и видели шта се десило 
након многих и многих година. Свака слика је прилично затворена за 
себе и режија се трудила да их отргне од хартије и претвори у јавну испо-
вест свега оног што гуши тај свет па и саму Ташану. Григоровић је бежао 
од великих гестова, силовитих и немотивисаних преокрета и задовољио 
се чак и у самом мизансцену оним најминималнијим (Волк 1972: 6).

Волк, као ни Пашић, не препознаје ни садржинску, ни значењску, 
ни драматуршку сврху петог чина; за њега је то конвенционални, 
драмски непотребан додатак, иако је далеко од тога. За разлику од 
других позоришних критичара, похвално говори о игри Н. Спа-
сојевић, али не и о остварењима М. Жутића и М. Николића, који су, 
према његовом мишљењу, подбацили. Бираним интерпретативним 
оценама издваја роле Р. Ћурчића (Мане), Д. Шаковића (Парапута), 
С. Никачевића (Хаџи Риста), Н. Борозан (Ката) и других глумаца у 
споредним улогама. Необично је што ни он не оставља белешке о 
импресијама публике.

4.1.5. Аналитички најсадржајнију и театролошки најобухватнију 
критику о овој поставци Ташане написао је Мухарем Первић. Он те-
оријски издваја два оделита приступа сценском тумачењу Ташане: 
први, као традиционални комад с певањем, како је махом постављана 
у другим народним позориштима, и, други, знатно изазовнији, а са-
мим тим и уметнички непредвидљивији, који подразумева раскид с 
традиционалистичким интерпретацијама заснованим на фолклорној 
слици света, дерту, пијанчењу, песми и ламенту над патријархално-
шћу, а такав приступ би режију усмерио ка ослобађању Станковићеве 
песничке енергије, несумњиво присутне и у овом комаду.

Первић помало разочарано констатује да се редитељ Григоро-
вић определио за неко средње решење, за покушај измирења мо-
дернистичког и традиционалистичког сценског читања, али ипак 
признаје да је редитељ, у сарадњи са сценографом и костимогра-
фом, успео да сузбије „тривијалне севдалијске штимунге“ (Первић 
1972: 10). Сматра оправданим то што је Григоровић следио Станко-
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вићеве напомене (опширне, приповедачки и сценски богате дидас-
калије), па је свет Ташане обликовао у контрасту светлости и сенке, с 
нагласком на Ташанином осећају неостварености живота, на њеној 
потреби да прекорачи границу симболичке зазиданости у кућу мрт-
вог мужа, у којој вене услед спутаности простором и културом. 

Первић посебно хвали оригинално употребљен мотив, на нивоу 
метафоре преузете из народне поезије, о зазиђивању младе жене, 
који је редитељ нагласио у сценској поставци комада. 

Ова идеја зазиданости, узета из народне песме, свакако је у средишту 
Станковићеве драме и баш ова ускраћеност ствара ону високу темпера-
туру и узрокује оне нагле прелазе из привидног спокоја у бурне изливе 
страсти чији су Станковићеви јунаци најчешће жртве (Первић 1972: 10).

Первић термином култура срама прецизно именује феномен 
патријархалне средине старог Врања, у којој се лепота и бујност 
женског тела доживљавају као терет. Управо у тој чињеници он пре-
познаје упориште које је Неда Спасојевић пронашла за глумачко 
уобличавање Ташане, коју је, према његовим речима, „протумачила 
као за живот створено људско биће осуђено да се против живота, у 
себи и око себе бори“ (Первић 1972: 10). Иначе, Первић је једини по-
зоришни критичар, рачунајући и међуратне, који је, макар успутно, 
указао на драматуршку и поетичку сродност Ташане с Чеховљевим 
драмама.

Представа је „газила“ лаганим суздржаним „ходом“ мада је атмосфери 
потмуле драме недостајало оне ироније коју налазимо код Чехова и ње-
гових јунака који, ма колико да су различити од јунака нашег писца, деле 
са њима укус за самодраматизовање (Первић 1972: 10).

Слажући се понегде с међуратним критичарима, пре свега са 
М. Богдановићем, Первић сматра да односи својеврсног троугла Та-
шана – Мирон – Сарош нису до краја развијени и продубљени. Он 
правилно уочава да и код свештеномонаха Мирона постоји дубока 
унутрашња празнина и бол, не само због Ташане, коју никада не 
може имати, те да су он и Ташана сродници по унутрашњој неис-
пуњености, спутаности обзирима и моралом, а нарочито по неспо-
собности да досегну срећу. Стога оправдано сматра да је управо на 
тој линији у режији требало градити осовину комада.

Негде у овим речима ваљало је тражити Мирона и његово сродство са 
Ташаном, у овој заједници бола и ускраћености, у овој потреби да се 
своја мука и невоља са неким подели, у овој заједници љубави као стра-
дања. Од свега овога, на жалост, Мирон Милоша Жутића донео је мало 
па и оно што је донео било је бледо, и неизражајно (Первић 1972: 10).

Первић је мишљења да је читавој представи недостајало страст-
вености, жестине и снажније извођачке енергије, што је последица 
редитељевог покушаја да истовремено остане и модеран и у окви-
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рима традиционалне интерпретације. У том контексту веома је про-
ницљиво његово запажање да је Ташанин преступ заправо резул-
тат страха од прекорачења дозвољеног, односно напуштање службе 
мртвима и патријархалном закону, дакле страха од греха, што она 
и сама признаје мајци у експозицији првог чина, али да то осећање 
није било уверљиво глумачки интерпретирано.

Упркос тим стилским и уметничким раскорацима, Первић 
оцењује да је представа Ташана ипак представљала искорак у односу 
на традиционалистичке, „народске“ режије Станковићевих драма. 

У закључку, као да донекле ублажава ранији суд, па и Милошу 
Жутићу даје прелазну оцену, док по „фолклорно-реалистичком“ и 
живописном тумачењу улога издваја М. Лукић (Стана), С. Никаче-
вића (Хаџи Риста), уз умерену похвалу игре М. Николића (Сарош), 
Н. Борозан (Ката) и Д. Шаковића (Парапута).

Свакако, Первићево сценско тумачење поетике комада пружа 
добар путоказ у ком правцу би требало ићи у будућим поставкама 
Ташане. Нажалост, ни он није препознао водећу хришћанску зна-
чењску основу радње, што ипак не умањује театролошку вредност 
ове критике.

4.1.6. На крају треба указати и на текст Боре Григоровића, 
објављен у гласилу Народног позоришта Позоришна култура уочи 
премијере, у коме је објаснио (појаснио) свој редитељски поступак, 
поигравање симболиком светлости и боја, контрастима белог и 
црног, као и разлоге за штриховање последњег, петог чина. Свет-
лосни ефекти рефлектора усмерени на Ташану служе му да снаж-
није истакне монологе, нарочито сцену успављивања Парапуте, као 
и читав епилошки прелаз после тридесет година. Оно што посебно 
упада у очи јесте да је једино Первић у својој рецензији прецизно уо-
чио шта је Григоровић желео да постигне својом поставком, иако ту 
уметничку замисао није успео да спроведе у потпуности и доследно. 
Григоровић истиче да је желео да савремено читање Ташане прати 
стилске оријентације модерног театра, али и да остане у дослуху с 
традицијом и патријархалним светом који се у драми театрализује.

Основна идеја данашње реализације овог заборављеног и никад ус-
пешно реализованог Станковићевог дела, морала би бити у дослуху са 
кретањима модерног театра, али обојена свом сензуалношћу, атмосфе-
ром и мирисима, ритмом и музиком, страственошћу, драматичношћу и 
узбудљивошћу која карактерише Станковићев опус и миље у који је ло-
циран. То значи да у декору и костиму фактографија мора бити схваћена 
у првом реду као инспирација. (И у том концепту модерно позориште 
не бежи од аутентичних детаља, чак и веристичких назначења!) Декор 
се не сме схватити као оквир и амбијент искључиво, он мора да доноси 
основну атмосферу, да има вредност сценског симбола, гросо модо „да 
прича причу“ или бар да јој доприноси (Григоровић 1972: 26).
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4.2. Не улазећи овом приликом у друге поставке, пре свега оне 
до 1973. године, које су тежиле приказу аутентичног врањанског 
живота, обе премијере у београдском Народном позоришту све-
доче о неразумевању поетичких одлика Ташане, како од стране 
редитеља, тако и од стране критике. На основу позоришних ре-
цензија јасно је да је режија лутала у интерпретацији, а самим тим 
и у поставкама комада, више Григоровић него Гинић. Разлике у 
приступу биле су условљене, с једне стране, оптерећеношћу Бори-
ним приповедачким, а пре свега драмским наслеђем (Коштана, 
Нечиста крв), а с друге стране, у другој поставци, у неразумевање 
његове драматургије уплело се и непознавање, односно неуоча-
вање православног, тј. хришћанског контекста, на шта сам у раду 
већ више пута указао.

* * *

Бора Станковић је самородна појава у историји српске драме и 
српског позоришта, што му није спорио ни Милан Грол, несумњиви 
позоришни зналац (мада поузданији као тумач драме). Станковић је 
до појединих поетичких решења долазио интуитивно. Његова по-
зоришна култура несумњиво није била нарочито широка, али су и 
представе које је гледао, као и оно о чему је читао и слушао, при 
чему му је многе модерне комаде с драматуршког становишта ту-
мачио и препричавао Грол, дали подстицај да се препусти машти и 
ослони  на основне законитости драматургије (грађење ситуација, 
однос скривене и сценске радње, потенцирање драмске напетости, 
кулминационе тачке, редукција дијалога на акциона усмерења, зао-
круживање функција мотива и ликова). 

Његови поступци епизације показују да је реч о аутору који 
веома добро влада драмским писмом, јер приповедања ликова не 
служе томе да премосте ситуациони развој, да нас упознају с оним 
што смо већ видели или да најаве оно што следи. Напротив, чак и 
када наизглед имају функцију додатног обавештавања гледалаца, 
она у суштини носе унутрашњи набој лика, његову унутрашњу 
драму и неразрешиву егзистенцијалну позицију. 

Нема сумње да Ташана јесте драма значајних драматуршких и 
поетичких домета. Она мање театрализује врањански живот, иако је 
он и ту културолошки присутан, а наглашеније приказује модерну 
трагичку судбину удовице која у хришћанском жртвовању превази-
лази сопствени бол и тугу. За све друге Ташана је повод сажаљења, 
али не и за Мирона, нити за њу саму, јер је она срећна у служењу 
другоме, немоћноме, јуродивом Парапути. То што се у комаду пева 
и што постоји сцена пијанчења није довољно да би се драма свр-
стала у жанр комада с певањем.



81Читање традиције

ПРИЛОГ 3 (Ташана, 1972)

Слева надесно: Неда Спасојевић (Ташана), Милка Лукић (Стана)  
и Марко Николић (Сарош)

ПРИЛОГ 4 (Ташана, 1972)

Здесна налево: Драган Шаковић (Парапута), Милош Жутић (Мирон),  
Бошко Пулетић (Арсеније), Милорад Волић (Чорбаџи Младен),  

Неда Спасојевић (Ташана)
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Bora Stanković’s Tašana on the National Theatre Stage

Summary

The basic poetic, dramaturgical and genre features of Tašana play by Borisav 
Bora Stanković were analyzed and the Christian subtext of the plot was pointed out 
(redemption of sins through sacrifice for another, for the mentally ill Paraputa) in 
this paper. The reception of theater criticism was interpreted from the theatrical 
and literary historical perspective. Criticism did not notice the important drama-
turgical features of the play, its direction towards a more modern form (dramaturgy 
of the situation) and the layers of meaning of the action (knowledge of God, joy in 
service, transformation of the character). Moreover, attention was drawn to the fact 
that the first setting did not bring an integral text, i.e. that the final fifth act was not 
performed, which significantly directed the reception of criticism, and it had an 
influence on later theater historians. The second setting also included the fifth act of 
the play, which completes the meaning of the action, but the integrally performed 
text did not change the aesthetic judgments of critics to a greater extent. The paper 
also points out Stanković’s contribution to the development of modern dramatic 
script.

Key words: drama, theater, theater criticism, a state drama, a plot, epic, song 
play, lyrical drama
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Апстракт: Рад се бави поетичким и тематским особеностима пое-
зије Борисава Станковића, настале претежно у гимназијском периоду, 
а полазећи од претпоставке да овај корпус превазилази оквир млада-
лачких литерарних покушаја и представља важан траг његовог књиже-
вног и поетичког самообликовања. Анализа показује да се у овим тек-
стовима већ уобличава круг осећајних и поетичких структура које ће 
у каснијој прози и драми добити сложенију психолошку и уметничку 
артикулацију.

Кључне речи: Борисав Станковић, рана поезија, поетика, губитак, 
смрт, тужбалица, аутопоетички елементи

О поетици и уметничком свету Борисава Станковића написан је 
обиман и разнородан корпус критичке и научне литературе. Његова 
проза и драмска дела, нарочито Нечиста крв, Коштана и припове-
дачки циклуси везани за старо Врање, постали су предмет бројних 
интерпретативних, поетичких, социокултурних и историјскокњи-
жевних истраживања. Ипак, упркос таквој рецепцијској заступље-
ности, један сегмент Станковићевог стваралачког формирања дуго 
је остао на периферији научног интересовања – његова рана поезија.

Песнички радови настали у гимназијском периоду најчешће су 
посматрани као пролазна етапа или као младалачки књижевни по-
кушаји без већег уметничког и поетичког значаја. Уместо да буду 
укључени у шире сагледавање Станковићевог поетичког развоја, 
они су неретко примани као биографска занимљивост, или као 
претходница „правом“ стваралачком позиву који ће се у пуној мери 
испољити тек у прози и драми. Таква перспектива условила је да 
рана лирика остане у сенци канонских текстова, и да буде ретко ту-
мачена као важан траг у реконструкцији Станковићевог књижевног 
сазревања и постепеног обликовања поетичких начела.

У споменици објављеној у Нишу поводом педесетогодишњице 
ђачке дружине, о младом Станковићу бележи се да „интересантно 
је, пише само песме“, уз оцену да је као песник „велики песимиста“, 
иако се истовремено напомиње да у свакодневном животу, током 
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школских дана, није испољавао такво расположење.1 Овај, наизглед 
успутни суд значајан је пре свега као документ о виђењу младог 
Станковића и његовог песничког рада, у којем се рана лирика тумачи 
превасходно кроз призму наглашене осећајности и песимистичког 
расположења, док поетичка димензија остаје у другом плану.

Овај рад настоји да преиспита место и значај Станковићевих 
песничких почетака полазећи од претпоставке да рана лирика не 
представља тек маргиналну епизоду његовог књижевног развоја, 
већ важан прилог разумевању обликовања његове поетике. Песме 
из ове фазе откривају круг осећајних, егзистенцијалних и поетич-
ких преокупација које ће у каснијем стваралаштву добити сложе-
није прозне и драмске облике, пружајући истовремено увид у про-
цес Станковићевог књижевног сазревања.

Истраживање Станковићевих песничких почетака у значајној 
мери ослања се на пионирски рад Синише Пауновића, објављен у 
књизи Писци изблиза (1958), у поглављу „Први књижевни покушаји 
Б. Станковића“. Пауновићево истраживање представља први систе-
матски покушај да се идентификују, попишу и хронолошки лока-
лизују сви до тада познати песнички радови настали у раној фази 
Станковићевог стваралаштва.

Методолошки посматрано, Пауновићев приступ има превас-
ходно документарни и библиографски карактер. Његов истражи-
вачки напор усмерен је ка реконструкцији корпуса, утврђивању 
распрострањености песама у рукописима, периодици и спомени-
цама, као и прецизнијем одређивању околности њиховог настанка 
и објављивања. Његов рад отуда представља незаменљиву факто-
графску основу за свако даље бављење Станковићевом раном лири-
ком. У оквирима такве методолошке оријентације остао је, међутим, 
отворен простор за поетичко и интерпретативно читање ових тек-
стова. 

Полазећи од Пауновићеве истраживачке основе, овај рад на-
стоји да начини методолошки искорак: да, на темељу већ утврђеног 
и поуздано локализованог корпуса, приступи интерпретативној и 
поетичкој анализи Станковићевих раних песама, сагледавајући их 
као значајне носиоце поетичких и аутопоетичких значења, у којима 
се већ могу уочити замеци тематских и поетичких структура карак-
теристичних за његово потоње стваралаштво.

Међу сачуваним траговима Станковићевог гимназијског пес-
ничког рада налази се и песма „Стан’те сузе“, објављена у споменици 
поводом двадесетпетогодишњице нишке ђачке књижевне дружине 

1 Синиша Пауновић претпоставља да је Станковић, долазећи из Врања у Ниш у осмом 
разреду гимназије, са собом већ понео известан број песама, и да је песничко ства-
рање наставио и у новој средини: „По свему изгледа да је Бора донео из Врања у Ниш 
леп број песама и да је написао и нове у Нишу“ (Пауновић 1983: 269).
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„Његош“.2 Овај текст омогућава непосреднији увид у природу ње-
гових раних песничких покушаја и у обликовање појединих темат-
ских и поетичких преокупација, које ће се у различитим облицима 
јављати и у каснијем књижевном стваралаштву.

Песма „Стан’те сузе“, иако кратка и формално једноставна, от-
крива изразито кондензовану мрежу егзистенцијалних, психолош-
ких и метапоетичких значења. Она се показује као текст у којем се 
већ назире особен начин разумевања бола, губитка и саме функције 
књижевности. У том смислу, „Стан’те сузе“ може се читати као текст 
са израженом аутопоетичком димензијом, у којем писање није тек 
средство изражавања осећања, већ егзистенцијална нужност, и по-
следњи облик отпора унутрашњем распаду.

Рука дрхти, перо пише
Ове ретке, строфе мале;
Суза сузу сама стиже
– Хартију су покапале.

Стан’те сузе, не теците.
Покоја ми дајте мало;
Натраг врелу! Усахните!
Да опевам жиће пало.

Пало жиће, идеале,
Душу младу – утрвену
Жеље моје, тек процвале.
Будућност ми разорену.

Ја не видим више ништа
На зениту неба свог;
Сам се видим сред згаришта
Сред пепела жића мога

-----
-----

Пиши руко, до искона
Бар олакшај срцу вај!
А кад клонеш руко бона,
Тад ће бити свему крај.

2 Роберт Ходел наводи да је Станковић ову песму, испевану у симетричном осмерцу 
са цезуром после четвртог слога, написао 1890. године на једном ђачком литерарном 
састанку (Ходел 2024: 56). Иако настала у раном периоду његовог стваралаштва, песма 
је објављена тек две деценије касније, у Споменици о двадесетпетогодишњици нишке 
ђачке дружине „Његош“ (Ниш 1910). Према досадашњим сазнањима, то је последња 
Станковићева „ђачка песма“ штампана за његовог живота (Симоновић 1953: 5).
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Већ у уводним стиховима песме успоставља се поетички 
простор у којем су чин писања и чин плача у непосредној 
унутрашњој вези. Дрхтава рука и перо које исписује „ретке, 
строфе мале“ стоје у тесној повезаности са сузама, њима окру-
жени и готово преплављени. Сузе прате настанак песничког ис-
каза и уједно га физички и симболички условљавају: „хартију су 
покапале“. Песнички текст тако настаје у простору емоционалне 
преоптерећености, на граници где плач прети да онемогући го-
вор. Управо у том контексту треба разумети централни импе-
ратив песме: „Стан’те сузе, не теците“. Тај захтев усмерен је ка 
успостављању услова за песничко именовање губитка, а његово 
значење превазилази оквир моралистичког самосавладавања или 
психолошке емоционалне дисциплине. Лирски субјект настоји да 
заустави плач како би отворио простор говору и песми, као једи-
ним облицима способним да уобличе искуство већ проживљеног 
и неповратно нарушеног света. Сузе морају застати јер тек кроз 
песнички исказ бол добија могућност обликовања и смисаоног 
уобличавања.

Песма, дакле, не полази од конкретног догађаја нити од јасно 
одређеног узрока страдања. Пред читаоцем се отвара простор по-
следица, односно духовно и егзистенцијално стање настало на-
кон слома. Лирски субјект не задржава се на именовању губитка 
у спољашњем свету, већ непосредно призива његове унутрашње 
трагове и размере: „жиће пало“, „идеале“, „душу младу – утрвену“, 
„жеље моје, тек процвале“, „будућност ми разорену“. Разарање 
захвата и проживљено и могуће, обухватајући подједнако оно 
што је постојало и оно што је тек требало да се оствари. Унутар 
таквога хоризонта обликује се егзистенцијална димензија песме: 
лирски субјект опева искуство прекинуте могућности живота и 
нарушеног односа према будућности.

Овај мотив добија снажну симболичку артикулацију у слици 
субјекта који себе сагледава „сред згаришта“ и „сред пепела жића 
мога“. Субјект више „не види ништа / на зениту неба свог“, што 
упућује на затворену перспективу и поништен хоризонт будућ-
ности. Песма се обликује без динамике преображаја и без хори-
зонта наде. За разлику од сентименталних и романтичарских 
песама у којима бол неретко добија катарзичку или духовно ос-
мишљену функцију, „Стан’те сузе“ остаје унутар простора пус-
тоши и последица слома. Одсуство разрешења успоставља једну 
од важних спона с каснијим Станковићевим делом, где ће трајни 
унутрашњи конфликт и ограничене могућности избављења по-
стати препознатљиве поетичке константе.

Завршни стихови доносе важан поетички нагласак, јер се у 
њима појављује други императив – овога пута упућен руци која 
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пише. Овим поступком песма добија изразиту метапоетичку 
димензију. Док је у првом делу било неопходно зауставити сузе 
како би се отворио простор говору, завршница чин писања по-
ставља као последњи преостали ослонац лирског субјекта. Им-
ператив „пиши“ добија значење егзистенцијалног налога, далеко 
шире од позива на естетско обликовање осећања или литерарну 
саморефлексију у ужем смислу. Писање не укида бол и не ус-
поставља изгубљени поредак света, али омогућава подношење 
унутрашњег расула, и одлаже коначни слом. Стога завршни стих 
– „Тад ће бити свему крај“ – постаје средишња тачка поетичког 
значења песме. У њему се имплицитно обликује свест о томе 
да престанак писања означава и гашење последње могућности 
егзистенцијалног одржања. Књижевност се, отуда, у овој песми 
јавља као један од последњих облика унутрашњег опстанка.

Из такве перспективе, „Стан’те сузе“ превазилази оквир мла-
далачке исповедне лирике и показује се као концепцијски упе-
чатљив рани аутопоетички текст. У њему се тематизује искуство 
бола насталог услед изгубљених идеала и нарушене будућности, 
али и функција књижевности као одговора на тај губитак. Још 
у овом гимназијском тексту обликује се представа о писању као 
простору унутрашњег уточишта и начину суочавања с егзис-
тенцијалним расулом, представа чији ће се одјеци препознати у 
Станковићевом прозном и драмском обликовању унутрашњег 
живота јунака. „Стан’те сузе“ тако надраста оквир биографске 
занимљивости или сентименталног песничког почетка и постаје 
значајно сведочанство процеса формирања поетике чије сре-
диште испуњавају искуство егзистенцијалног рањавања и по-
верење у књижевност као један од начина очувања унутрашњег 
интегритета.

Песма „Другу“,3 као наредни текст у корпусу Станковићеве ране 
лирике, тематизује једно од искустава које ће у различитим обли-
цима пратити његово стваралаштво – суочавање с нарушеним одно-
сом између младалачких идеала и стварности. За разлику од песме 
„Стан’те сузе“, у којој преовлађују интроспективни тон и исповедна 
усмереност ка сопственом унутрашњем стању, „Другу“ се обликује 
као лирско обраћање, односно као дијалог с фигуром „друга“, која 
постепено прераста оквир конкретног саговорника и задобија шира 
симболичка значења.

3 Песма је сачувана у оригиналном књижевном рукопису. На основу њене садржине, 
Синиша Пауновић сврстава је у исти тип песимистичко-сентименталне поезије као и 
песму „Стан’те сузе“, претпостављајући да „обе песме, вероватно потичу из те велике 
рукописне збирке која се помиње у извештају нишке споменице“ (Пауновић 1983: 270). 
Пауновић истовремено разматра и могуће време настанка песме, износећи аргумен-
тацију у прилог трима годинама – 1895, када је почело излажење Бранковог кола; 1896, 
када је Станковић ступио на Велику школу; као и 1900, када је своје школовање окон-
чао. Више о томе в. Пауновић 1983: 271.
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Већ у уводним стиховима успоставља се изразита семантичка 
опозиција између младалачке виталности и искуствене свести 
лирског субјекта:

	 Што ме гледаш тако поносно и живо?
	 О, знам ја ту ватру што из ока сева,
	 – Разумем је и знам јој гориво
	 Што прска и букти те те млада згрева.

Поглед који је „поносно и живо“ усмерен ка субјекту, као и 
„ватра што из ока сева“, упућују на младалачку енергију, унутрашњу 
снагу и веру у могућност деловања. Говорник, међутим, том жару 
приступа из перспективе проживљеног искуства и временске дис-
танце. Посебно место у строфи заузима метафора „горива“, која 
ватру младости истовремено обликује као извор животне снаге и 
као енергију која се одржава унутрашњим жаром и заносом. Тако 
се већ у уводним стиховима успоставља значајна двојност која 
прожима целокупну песму: младалачки занос остаје препознат 
као носилац виталности и духовне енергије, али му се приступа из 
перспективе искуства које више не учествује непосредно у његовој 
пуноћи.

Друга строфа доноси непосредну артикулацију проблема иде-
ала кроз глас „друга“:

	 Ти ме питаш гордо: ’Камо идеали? 
	 Оне свете жеље, камо одисаја 
	 Што но смо га у те ми некад гледали, 
	 Где је толка бујност, камо оног сјаја?’ 

Реторичка питања која се овде нижу не функционишу само као 
дијалошки импулс, већ и као повратак прошлости у садашњост 
лирског субјекта. „Друг“ се тако обликује као носилац сећања 
на некадашњи систем вредности и очекивања, као фигура која 
призива време у којем су идеали, „свете жеље“, „бујност“ и „сјај“ 
представљали живо и делатно духовно искуство. Ова питања са-
бирају трагове изгубљене унутрашње снаге и отварају могућност 
преиспитивања њеног нестанка. Занимљиво је да песма не нуди 
непосредно образложење тога губитка. Уместо објашњења следи 
прекид дијалошког кретања, што указује на сложеност самог ис-
куства. Идеали се у песми приказују као вредности подложне по-
степеном урушавању, у процесу који произлази из дубоког неса-
гласја између унутрашњих очекивања и проживљеног искуства 
света.

У завршној строфи долази до значајног преокрета у интонацији 
песме:
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	 Прени се не чами! ’Доста друже, ћути!
	 Нашто живо жарје сред хладна пепела
	 Друже, сладак друже изгубљени пути
	 Обмануте наде, исповест је цела!

Императив „ћути“ означава прекид дијалошке ситуације и на-
пуштање покушаја да се оживе некадашња уверења. У овом делу 
песме јавља се једна од њених кључних метафора – „живо жарје 
сред хладна пепела“. Њоме је обликована слика света у којем је 
процес сагоревања већ окончан, а сваки покушај поновног распи-
ривања жара добија обележје узалудности и болног истрајавања. 
Код Станковића метафора пепела упућује превасходно на стање 
настало после губитка, и на свест о исцрпљености некадашње ду-
ховне енергије.

У томе контексту фигура „друга“ добија шири значењски 
хоризонт. Од саговорника он постепено прелази у раван персо-
нификације „изгубљених путева“ и „обманутих нада“, постајући 
симбол некадашње вере у могућност животне и духовне пуноће. 
Посебан значај добија завршни стих – „исповест је цела“. Исповест 
се овде обликује као чин признања и прихватања неповратности 
проживљеног искуства, без катарзичног исхода и ослобађајућег 
разрешења. Њен смисао припада простору суочавања с поразом 
и свести о границама повратка изгубљеним идеалима.

Песма „Другу“ сведочи о раном обликовању тематских и 
осећајних структура, које ће остати препознатљиве у његовом 
књижевном свету. Несагласје између жеље и стварности, осећање 
губитка и свест о неповратности појединих животних стања овде 
су исказани у лирски непосредној форми и већ упућују на ду-
ховни хоризонт који обележава Станковићево прозно и драмско 
обликовање унутрашњег живота.

У односу на песме „Стан’те сузе“ и „Другу“, у којима доминирају 
искуство губитка, нарушених идеала и унутрашњег расула, неиме-
нована песма чији је први стих „Да на земљи самрт није“4 открива 
другачији модус суочавања с егзистенцијалном несигурношћу. 
Уместо интроспективног тона и резигниране свести о неповрат-
ности, у први план ступа виталистички импулс и настојање да се 
пролазност превазиђе интензивним проживљавањем тренутка. 
Ова промена интонације, међутим, не подразумева прекид с ра-
није уоченим духовним преокупацијама. И овде је полазиште свест 

4 Синиша Пауновић наводи да су наредне три песме пронађене у Сремским Карло-
вцима, у архиви Бранковог кола. Према његовим подацима, најпре их је, заједно с оста-
лом архивском грађом Бранковог кола, открио професор Карловачке гимназије Сер-
гије Јовановић. Две песме у овој архиви сачуване су готово у целини, док је од треће 
пронађен само фрагментарно очуван део. Више о томе в. Пауновић 1983: 271–272.
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о коначности, али је одговор на њу другачије емоционално и пое-
тички артикулисан.

Да на земљи самрт није
Ни живота не би било,
Зато нек се вино лије,
А ми пијмо помно, чило.

Нашто толки умни збори
Рад чега нас туга мори
Када све то смрт покоси
– Вино, вино, чедо носи.

Точи купу ту велику
Ништ не мари, свеједно!
Пружи је, секо, мученику
Да јој видим тамно дно.

– Ох, како се туга губи
Како ми се загрева груд
Сада ко те не пољуби
Веруј, душо,5 баш је луд.

Песма тематизује једно од основних филозофских питања – од-
нос живота и смрти – обликујући га кроз наглашено виталистичку 
и хедонистичку перспективу. Полазна мисао изричито је форму-
лисана још у првом катрену: смрт се успоставља као неодвојиви 
хоризонт живота, чија свест подстиче потребу за интензивнијим 
проживљавањем тренутка. Коначност постојања овде добија пара-
доксално продуктивну функцију, јер управо свест о ограничености 
времена подстиче потребу за снажнијим, непосреднијим и интен-
зивнијим проживљавањем живота.

Из такве онтолошке поставке природно произлази мотив вина 
као централног симбола песме. Вино превазилази оквир чулног 
ужитка и задобија ширу функцију посредника између свести о 
пролазности и животне жудње. У поновљеном узвику „Вино, вино“ 
осећа се готово ритуална интонација: пиће поприма улогу прив-
ремене животне утехе и средства ослобађања од тежине егзистен-
цијалне свести. Нарочито су индикативни стихови „Нашто толки 
умни збори“, у којима се претерано умовање и бесплодно распре-
дање повлаче пред чињеницом опште пролазности. Смрт, која „све 
покоси“, релативизује претензије разума на коначно објашњење и 
уређење људског постојања.

5 Иза речи душо у последњем стиху првобитно је стајала реч чедо, која је потом пре-
цртана.
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Трећа строфа појачава ову виталистичку логику кроз низ им-
ператива – „Точи“, „Пружи“ – који у песму уносе динамику непо-
средног деловања и препуштања тренутку. Захтев да се види „тамно 
дно“ чаше може се разумети као слика крајње тачке ужитка, и пот-
пуног препуштања тренутку, с могућом симболичком асоцијацијом 
на границу између заборава и свести о пролазности. У том смислу, 
песма се приближава дионизијском моделу постојања, у којем 
екстаза и телесна интензивност постају краткотрајан облик отпора 
егзистенцијалној тескоби.

Завршна строфа доноси кулминацију овако успостављеног рас-
положења. Туга се повлачи, груди се „загревају“, а телесна блискост 
и еротски импулс добијају функцију непосредне потврде живота. 
Пољубац се у овим стиховима обликује као гест животне афирма-
ције и емотивне непосредности, док завршни стих, у којем се онај 
ко не пољуби означава као „луд“, уноси у песму тон разигране га-
лантности и вином подстакнутог виталистичког расположења. Тако 
еротска блискост постаје један од привремених одговора на свест о 
пролазности и тежини егзистенцијалног искуства.

Посебно интересантна чини се текстолошка напомена да је 
иза речи „душо“ у последњем стиху првобитно стајала реч „чедо“, 
накнадно прецртана. Та интервенција открива занимљив процес 
песничког самообликовања. Лексема „чедо“ призива тон прис-
ности и благо заштитничке блискости, док „душо“ у контекст 
песме уноси непосреднију интимну и емотивно интензивнију ин-
тонацију. Прецртавање првобитног избора и задржавање другог 
указује на ауторово усмеравање песме ка непосреднијој чулној и 
емотивној равни. Ова измена, стога, превазилази оквир пуке стил-
ске корекције и добија поетички значај, јер усклађује завршницу 
с основном логиком текста, у којој телесна и емотивна блискост 
функционишу као један од привремених одговора на свест о про-
лазности.

У целини посматрано, песма представља занимљив и концеп-
цијски јасан пример Станковићевог раног суочавања с против-
речјем између свести о смрти и потребе за животом. За разлику од 
„Стан’те сузе“ и „Другу“, где доминирају губитак, духовна исцрпље-
ност и осећање неповратности, овде се обликује другачији одговор 
на егзистенцијалну несигурност – одговор заснован на интензивном 
проживљавању тренутка. Вино, тело и еротска блискост постају об-
лици привременог превазилажења туге и начини да се живот, иако 
пролазан, доживи у својој непосредној и интензивној датости. У 
томе напону између свести о коначности и виталистичког одговора 
на њу, ова песма задобија важно место у корпусу Станковићеве ране 
лирике, и открива још један аспект његовог поетичког и духовног 
самообликовања.
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У томе смислу, песма успоставља мотивски и духовни образац 
који ће се препознати и у Станковићевом каснијем стваралаштву. 
Вино, песма и еротска блискост овде се јављају као привремени од-
говори на свест о пролазности и ограничености живота, што ус-
поставља сродност с виталистичко-меланхоличним расположењем 
Миткетовог лика у Коштани. И код лирског субјекта ове песме и код 
Миткета чулни и емотивни доживљаји проистичу из свести о не-
повратности односно немогућности да се изгубљена пуноћа трајно 
поврати. Док се у овој песми тај доживљај исказује непосредно, кроз 
вино, занос и еротску блискост, у Коштани добија шири животни и 
драмски контекст.

За разлику од песме у којој вино, занос и еротска блискост об-
ликују привремени одговор на свест о пролазности, песма „Од оног 
часа“ враћа Станковићеву лирику у простор губитка и егзистен-
цијалне тескобе. Ако се у оној песми свест о ограничености живота 
преображава у подстицај за интензивније проживљавање тренутка, 
овде искуство раскида и духовног слома добија знатно мрачније об-
рисе. Живот се више не указује као простор привремене утехе и пре-
вазилажења туге, већ као опустошени пејзаж након губитка. Управо 
та разлика у интонацији – између виталистичког заноса и осећања 
безизлазности – открива важну црту Станковићеве ране лирике, у 
којој се егзистенцијална питања обликују кроз међусобно супрот-
стављене, али унутрашње повезане одговоре.

Од оног часа, клета времена
Кад ме одгурну, љубав пропаде
Стаза живота њом осветљена
У понор празан паде нестаде.
--------------------------------- неста ---
--------------------------------- сјаја ----

Уморне ноге нестално газе
По гробовима нада и ваја
Докле ћу тако, има ли краја
– Питам се често – кад ћу већ стати?
А гавран гракће: „До издихаја
Што ће га душа клонула дати.“

Већ у првом катрену успоставља се јасна временска граница: 
„од оног часа“. Тај „час“ превазилази значење обичне временске 
одреднице и добија функцију преломног тренутка, после којег жи-
вот губи свој дотадашњи ток. Нарочито је значајан избор глагола 
„одгурну“, којим се раскид обликује као чин одбацивања и на-
глог удаљавања, чиме се искуство љубавног губитка продубљује 
осећањем понижења и унутрашње рањивости. С нестанком љубави 
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урушава се и дотадашњи доживљај живота: „стаза живота“, која је 
била „њом осветљена“, пада у „понор празан“ и ишчезава заједно са 
светлошћу која јој је давала правац и смисао.

Посебан текстолошки значај имају фрагментарно забележени 
стихови у којима се јављају речи „неста“ и „сјаја“. Иако њихов пре-
цизан контекст остаје отворен за тумачење, семантичко поље које 
призивају остаје блиско основном расположењу песме. Реч је о лек-
семама које додатно појачавају мотив ишчезавања и гашења свет-
лости. У том смислу, и фрагментарно сачувани трагови текста могу 
се читати као појачање представе о губитку и нарушеној осветље-
ности животног света.

Други део песме помера тежиште с узрока на последице. Љубав, 
која је у првом катрену именована као изгубљени ослонац живота, 
уступа место слици постојања обележеног исцрпљеним трајањем и 
унутрашњом опустошеношћу. 

Метафора „гробова нада и ваја“ сабира основно расположење 
песме. У њој се сахрањују не само наде, већ и „вај“, појам који обух-
вата жал, јад и унутрашњи бол. Кретање по тим „гробовима“ обли-
кује слику постојања обележеног губитком и исцрпљеношћу: живот 
се наставља, али без некадашњег ослонца и јасне унутрашње усме-
рености.

Реторичка питања – „Докле ћу тако, има ли краја“ – у песму 
уносе појачано осећање унутрашње напетости и безизлазности. 
Њихова функција усмерена је ка исказивању умора и тегобе трајања. 
Крај се овде указује као могућност прекида исцрпљујућег живота, а 
одговор на постављена питања стиже из спољашњег, симболички 
обележеног гласа.

Гавран, традиционални симбол смрти, коби и неминовности, 
преузима у песми функцију гласа који изговара коначни одговор на 
питања лирског субјекта. Његове речи укидају наду у преокрет и 
временски хоризонт патње везују за саму границу живота – „до из-
дихаја“. Пажњу привлачи и рукописна особеност завршног стиха, у 
којем се иза речи „клонула“ налази прецртана реч „уморна“. Разлика 
између ова два лексичка избора превазилази оквир стилске нијансе. 
„Уморна“ упућује на стање исцрпљености које још подразумева 
могућност предаха и обнове, док „клонула“ означава дубље посус-
тајање и губитак животне снаге. Душа у песми, стога, није тек замо-
рена, већ доведена у стање дубоке унутрашње истрошености.

Песма „Од оног часа“ открива наглашено меланхоличну инто-
нацију Станковићеве ране лирике. Љубав се у њој јавља као ослонац 
животног смисла, па њеним губитком нестаје и осећање унутрашњег 
правца и извесности. „Стаза живота“, некада „њом осветљена“, пада 
у „понор празан“, а постојање се своди на тегобно трајање „до изди-
хаја“. У таквом разумевању љубави могу се препознати важне срод-
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ности са Станковићевим прозним и драмским делом, у којем љубав 
често представља простор замишљене животне пуноће, док њено 
онемогућавање постаје извор духовног и животног расула. Разлика 
се огледа у томе што ће у прози и драми тај слом бити чешће повезан 
с друштвеним околностима и притисцима патријархалне средине: 
љубавни избор подређује се породичном ауторитету, економским 
интересима и нормама заједнице. У том контексту, песма „Од оног 
часа“ добија посебан значај као рано сведочанство о љубави схваће-
ној као темељном ослонцу егзистенције, мотиву који ће и у каснијем 
Станковићевом стваралаштву остати једно од важних средишта 
унутрашњег и животног сукоба.

Мотиви губитка љубави, нарушених идеала и виталистичког 
отпора пролазности у Станковићевој раној лирици обликују се у 
различитим интонацијама и духовним расположењима. Текст који 
следи уводи изразитије осећање егзистенцијалне опустошености. 
Ако је у песми „Од оног часа“ љубав представљала средишњи осло-
нац живота, чијим се губитком урушава доживљај смисла, овде и 
сам темељ егзистенције делује неповратно нарушен. Лирски субјект 
више не говори из искуства губитка и слома, већ из стања дубоке 
унутрашње истрошености и искуства друштвеног немара и одбаче-
ности. У том померању – од патње настале услед губитка ка свести 
о сопственој безвредности и искључености – песма открива опору 
интонацију Станковићеве ране лирике.

Текст је сачуван у фрагментарном облику, без уводних стихова, 
што захтева извесну интерпретативну опрезност. Одсуство почетка 
тешко је поуздано одредити као свесно ауторско решење, оно из-
весније упућује на последице рукописне или архивске дислока-
ције. Ипак, таква текстолошка непотпуност не онемогућава читање 
песме. Њен сачувани корпус пружа могућност за реконструкцију 
основних егзистенцијалних и семантичких координата, при чему 
фрагментарност додатно наглашава атмосферу прекида и духовне 
дезинтеграције, која прожима читав текст.

Сачувани стихови отварају се категоричном формулацијом: 
„Сада је заман.“ Иако је извесно да тај стих није припадао изворном 
почетку песме, у постојећем облику функционише као непосредан 
улаз у стање након слома. Лирски субјект не задржава се на узро-
цима сопственог положаја нити реконструише наратив страдања; 
његов говор припада искуству последице, духовном простору обе-
леженом дуготрајним осећањем губитка, немара и исцрпљености. 
Тежиште песме тако се помера са самог догађаја на егзистенцијално 
стање које после њега остаје. Такав положај субјекта препознатљив 
је и у појединим другим песмама ране фазе, где се у средишту на-
лази управо искуство живота након слома, а не његова непосредна 
генеза.
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Средишње место у овим стиховима припада метафори „суви, 
дебео пањ“, слици унутрашњег и животног расула у раној Станко-
вићевој лирици. Пањ представља живот лишен могућности раста и 
обнове, изложен туђој вољи и ударцима. Стих „Можете људи колико 
је воља / Ковати на њ!“ додатно продубљује ову представу. Лирски 
субјект не супротставља се самом страдању, али се одлучно удаљава 
од људи и њихове близине. Такав став открива дубоку резигнацију и 
нарушену представу о сопственој вредности, али и одбијање закас-
неле самилости, која више не може изменити његов положај.

Централни мотив песме обликује се кроз инсистирање на по-
треби да се остане у простору „где самрт блуди“. Смрт се при томе 
указује као близина која прожима читаво искуство субјекта, и обеле-
жава стање продуженог гашења. Императив „Не дирајте ме!“ произ-
лази из потребе да се сопствени слом и умирање сачувају од накнад-
них и закаснелих интервенција. Идентификација с „ништавилом“ и 
тежња ка повратку „у прах“ обликују крајњу тачку егзистенцијалне 
резигнације, ослоњену и на библијску представу о човеку као праху, 
али и на дубоко осећање личне безвредности и непризнатости, које 
прожима читаву песму.

Социјална димензија песме јасно се испољава у ретроспектив-
ном осврту на живот обележен одсуством љубави, милости и људ-
ског признања:

Родих се, живех, нико не рече:
„Гле како овај гамиже црв?
 
Пружимо му помоћ нек и он стече
Врлине, снаге – драгоцен крв“.

У овим стиховима егзистенцијална патња непосредно се по-
везује с искуством друштвеног немара и искључености. Субјект свој 
слом доживљава и као последицу живота проведеног без подршке, 
саосећања и солидарности заједнице. Људи се именују као „хијене“, 
док метафора „олоша лист“ открива начин на који је субјект сагле-
даван и вреднован у друштвеном окружењу – као биће маргинали-
зовано, обезвређено и трајно одбачено. Отуд и накнадно понуђени 
„злато и сузе“ губе снагу утехе: њихова закаснелост разобличава 
празнину самилости која долази тек након потпуног слома.

Понављање завршне строфе има важну композициону улогу:

О, оставите ме где самрт блуди,
Нек душа даје последњи дах,
– Не дирајте ме! Та бежте људи!
Ништавило сам хоћу у прах.
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Ово понављање не успоставља кружну композицију у пуном 
смислу, јер песма, услед изгубљеног почетка, остаје лишена потпуне 
симетрије. Његова улога ближа је потврђивању већ успостављеног 
стања него заокруживању развоја. Песма се тако затвара унутар 
исте егзистенцијалне позиције из које је проговорила, без померања 
ка преокрету или обнови.

Песма открива опору егзистенцијалну интонацију Станко-
вићеве ране лирике. Свет који обликује обележен је губитком жи-
вотних ослонаца, осећањем друштвене одбачености и тежњом ка 
повратку у прах и ништавило. Лирски субјект не настоји да прева-
зиђе сопствени положај, већ тражи да остане у простору „где самрт 
блуди“, прихватајући гашење као коначни исход духовног и живот-
ног расула.

Текстолошка непотпуност песме не умањује њен поетички зна-
чај. Напротив, фрагментарност остаје у сагласју са светом који текст 
обликује – светом нарушених животних ослонаца, прекинутих од-
носа и осећања да се и сам живот распада пре него што достигне 
пуноћу и целовитост.

У таквој егзистенцијалној позицији могу се наслутити и поједине 
тематске сродности с потоњим Станковићевим прозним светом (Га­
зда Младен). Лирски субјект, суочен са животом обележеним нема-
ром и одсуством људске блискости, постепено одустаје од људи и од 
могућности обновљеног поверења. Управо зато накнадно понуђене 
„сузе“ и знаци самилости остају без снаге преображаја: долазе у тре-
нутку када је духовно повлачење већ довршено, а осећање припад-
ности неповратно нарушено. Тиме песма добија додатну интерпре-
тативну вредност као рано сведочанство мотива који ће и у каснијем 
Станковићевом стваралаштву остајати повезан с искуством усамље-
ности, нарушеног поверења и закаснеле људске блискости.

 „Мајка на гробу свог јединца“6 припада кругу Станковићевих 
раних песама које искуство губитка обликују кроз тужбену и тра-
гичку перспективу. У средишту песме налази се мајчин бол пред 
смрћу детета, док се лирски свет организује око жалости, нарушене 
породичне пуноће и свести о неповратности губитка. Ослањајући 
се на усмени и тужбалички модел исказивања,7 песма преузима пре-

6 Песма је објављена у часопису Голуб, год. XVI, бр. 21, Сомбор, 1. новембар 1894. 
године. Поводом њених формалних и стилских особености, Синиша Пауновић 
запажа: „Као што се види, ова песма разликује се и по форми и по ритму од свих 
досад, бар мени, познатих Станковићевих песама. У њој се осећа јак утицај народне 
поезије, у првом реду тужбалице“ (Пауновић 1983: 275).
7 За шири увид у место тужбалице у Станковићевом стваралаштву видети студију Б. 
Првуловића „Тужбалице и тужење у делима Борисава Станковића“. Према његовом 
мишљењу, Станковићеве тужбалице представљају „интимне изливе љубави и бола, 
настале у тренуцима повећане емотивности“ и функционишу као „култивисани 
облик пражњења жалости“ (Првуловић 1986: 170).
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познатљиве облике народног оплакивања, али их укључује у компо-
зицију у којој тужбени говор постепено постаје носилац трагичког 
исхода. Управо у томе открива се једна од особености Станковиће-
вог поступка: жалост није само тема песме него и покретач њеног 
драмског развоја.

Куда тако оде, сине,
У подземне мрачне тмине?
Да ли ти је лака, чедо,
Подигнута хумка ова!
Да ли ти је мека, сине,
Постељица гроба нова!...

Песма је у целини организована као тужбени монолог мајке, 
чији се глас обликује у блискости с народном тужбалицом. Рето-
ричка питања, узвичне формуле и хипокористична обраћања граде 
језик дубоко повезан с усменом и тужбаличком традицијом. Узвици 
„Куку“, „Авај“, „Леле“ и „Јаох“, као и непрестано дозивање сина – 
„сине“, „чедо“, „цвете мој“ – представљају основне носиоце тужбеног 
говора, кроз који се жалост одржава у непосредном обраћању из-
губљеном бићу. Тужбени исказ тако од почетка организује емоцио-
налну и смисаону линију песме, најављујући његов значај и у самом 
трагичком исходу.

Повезаност песме с тужбаличким наслеђем потврђују и поје-
дини мотивски и лексички додири с народним тужбалицама. Наро-
чито је уочљива сродност с обрасцем у којем ожалошћени себе име-
нује као „сиротицу“ и „кукавицу“, доживљавајући губитак ближњег 
истовремено и као сопствену животну несрећу. У једној народној 
тужбалици стоји: „Јој, што остави сеју, брале / јој, сеју сиротицу, 
брале / јој, црну кукавицу, брале“ („Ката Илић тужи за братом“), што 
непосредно призива Станковићеве стихове: „Па нашто си оставио / 
Мајку твоју – кукавицу! / Ко ће гладну, босу, жедну, / Да нахрани – 
сиротицу!“ Ова сродност показује да Станковићева песма преузима 
препознатљив језик народног оплакивања и укључује га у сопствени 
композициони ток, чувајући његову емоционалну снагу и тужба-
личку интонацију. Као и у народној тужбалици, жалост се обликује 
кроз непосредно обраћање покојнику и кроз језик сродничке и ег
зистенцијалне угрожености.

Станковићев поступак, међутим, превазилази оквир непосред-
ног ослањања на образац тужбалице. Иако песма настаје у блис-
кости с усменом традицијом, тужбени говор код њега постепено 
добија улогу важног чиниоца трагичког развоја. Мајчин глас, обли-
кован кроз непрестано обраћање мртвом сину, постепено се при-
ближава сопственом крају и тако шири значењски хоризонт тужбе-
ног исказа. Завршница, у којој мајка, пригрливши гроб и крст, даје 
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„последњи дихај“, појачава трагичку снагу песме и открива једну од 
особености Станковићевог поступка: тужбени говор не служи само 
одржавању везе с покојником него постепено постаје део самог тра-
гичког исхода.

Мотив „јединца“ заузима средишње место у трагичком хори-
зонту песме. Његова смрт у мајчином говору означава губитак који 
разара осећање животног ослонца и будућности. Зато је жалост 
подједнако усмерена ка преминулом сину и ка сопственој судбини:

Па нашто си оставио
Мајку твоју – кукавицу!
Ко ће гладну, босу, жедну,
Да нахрани – сиротицу!

Низ питања „Ко ће...?“ функционише као трагичка анафора која поја-
чава свест о одсуству онога коме је упућена. Именујући себе као „кука-
вицу“ и „сиротицу“, мајка открива да смрт детета у њеном доживљају 
подразумева губитак ближњег и истовремено нарушавање сопственог 
животног положаја. Жалост се тако шири изван непосредног оплакивања 
и обухвата страх од усамљености, немоћи и неизвесне будућности. Син се 
појављује као породични и егзистенцијални ослонац, што нарочито до-
лази до израза у метафори:

Леле, стубе, целе куће –
Утрвени, разорени!

Син као „стуб целе куће“ обликује се као фигура породичне 
сигурности, па његовим нестанком кућа губи стабилност и по-
стаје симболички нарушен простор. Губитак тако задобија и ширу 
социјалну димензију, повезану с вредносним представама тради-
ционалне заједнице у којој је син често доживљаван као носилац 
породичне будућности. У том смислу, песма отвара могућност по-
везивања с оним слојевима Станковићевог потоњег прозног и драм-
ског света у којима се нарушавање породичних ослонаца показује 
као важан покретач трагичког искуства.

Значајан тренутак песме настаје онда када „глас застаде“:

„Куку сине!...“ глас застаде,
Грчевито стеже хумку,
И последњи дихај даде.

Прекид говора у овим стиховима превазилази оквир непосред-
ног описа умирања. Глас тужбалице, који је до тада носио емоцио-
налну и смисаону линију песме, гаси се заједно с мајком, и остаје 
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тесно повезан с трагичким догађајем који обликује завршницу. 
Управо у томе поклапању гласа и смрти открива се једна од особе-
ности Станковићевог поступка. Народна тужбалица најчешће одр-
жава везу с покојником кроз чин оплакивања, док код Станковића 
тужбени говор постепено постаје део трагичког исхода. Жалост се 
исцрпљује упоредо са животом онога ко тугује, без назнаке смирења 
или разрешења. Тако се прекид гласа обликује као знак смрти и ис-
товремено као завршна тачка тужбеног исказа који од почетка носи 
композицију песме.

Завршна слика заузима важно место у композицији песме:

Једном руком крстић мали,
Другом руком гробак свежи
Пригрнула, притиснула
Ох, на своје ледне груди:
 
Тако тихо она лежи –
Никад да се не пробуди!

Повезивање крста и свежег гроба уноси у песму хришћанску 
симболику, при чему утешни хоризонт остаје у позадини. Крст се 
појављује уз тело и гроб као пратилац смрти и знак последњег оп-
роштаја, док мајчино пригрљивање крста и хумке обликује слику 
крајњег приближавања изгубљеном сину. После низа вапаја, питања 
и тужбених узвика наступа тишина, настала као последица гашења 
гласа који је носио песму. Завршна слика тако упућује на окончање 
жалости заједно са животом мајке, и затвара трагички ток песме. У 
томе споју тужбеног говора и смртног исхода открива се особен на-
чин на који Станковић користи тужбени образац: језик оплакивања 
постепено постаје део трагичке судбине субјекта који тугује.

Ослањајући се на тужбено и усмено наслеђе, песма „Мајка на 
гробу свог јединца“ породични губитак обликује као искуство које 
разара осећање животног ослонца и могућност окретања будућ-
ности. Уз то, у њој се могу наслутити поједини мотивски слојеви 
Станковићевог потоњег прозног и драмског света – снажна емо-
тивна везаност, нарушавање породичних ослонаца и трагичке по-
следице губитка. Блискост с тужбаличком традицијом прати и осо-
бен начин обликовања тужбеног говора, који постепено преузима 
улогу носиоца трагичког развоја, и окончава се заједно са животом 
онога ко тугује.

Песма „Жеља“8 обликује мотив смрти у посебном вредносном и 
поетичком оквиру. Иако се и овде у средишту налазе мајка, смрт и 

8 Песма је објављена у часопису Голуб, год. XVI, Сомбор, у броју од 15. децембра 1894. 
године.
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крај живота, њихов однос организован је око настојања да се смрти 
обезбеди морални и симболички смисао кроз идеју жртве и домо-
вине. Смрт тако задобија значење које превазилази оквир породичне 
жалости и укључује се у шири колективни хоризонт, што открива 
једну од важних унутрашњих напетости Станковићеве ране лирике.

А кад паднем, о мајко моја,
Обливен крвљу по среди боја,
Ти пусти сузу, сузу једину,
И реци: „Пао је за домовину.“

Већ сам наслов песме – „Жеља“ – има важан интерпретативни 
значај. Жеља се у песми везује за начин погибије и за симболички 
оквир у којем ће смрт бити протумачена. Лирски субјект полази од 
претпоставке сопственог страдања, чиме се живот од самог почетка 
доводи у однос с коначношћу. Почетак уводног стиха „А кад пад-
нем“ упућује на прихваћену могућност погибије и на унапред ос-
мишљен однос према смрти као очекиваном исходу. Смрт у „Жељи“ 
добија јасно одређен морални и патриотски смисао.

Слика „обливен крвљу по среди боја“ уводи мотив ратног стра-
дања, без историјске конкретизације и шире епске разраде. Рат ос-
таје неназначен, противник одсутан, а пажња песме усредсређена 
је на сам чин жртве. Крв функционише као знак телесне цене коју 
идеал домовине подразумева, док сведена сликовност и одсуство 
наративног ширења усмеравају песму ка симболичком значењу по-
гибије. Таквим поступком текст ступа у додир с народно-епским 
моделом, преузимајући његов вредносни хоризонт и преобликујући 
га у сажет лирски исказ.

Лирски субјект мајци поверава улогу чувара и тумача смисла 
сопствене погибије:

Ти пусти сузу, сузу једину,
И реци: „Пао је за домовину.“

Мајчин глас преузима посредничку функцију између породич-
ног губитка и колективног значења жртве. Лирски субјект њој по-
верава задатак да смрт именује и укључи у морални поредак који 
надраста оквир приватне жалости. „Суза једина“ и једна реченица 
показују да се од мајке очекује уздржан и достојанствен одговор на 
губитак, у складу с вредносним хоризонтом који песма успоставља. 
У томе се препознаје блискост са народно-епском традицијом, у којој 
мајка често чува колективно памћење и потврђује смисао жртве. У 
односу на претходну Станковићеву песму, мајчин глас у „Жељи“ до-
бија другачију функцију: тежиште се премешта с непосредног ис-
пољавања жалости на њено симболичко и морално обликовање.
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Други део песме помера тежиште са чина погибије на мајчино 
памћење:

То реци, мајко, ништа више,
А на мом гробу нека ми пише,
Нека ми пише: „За народ пао,
Све што је имао за народ дао.“

Натпис на гробу функционише као завршна формула смисла 
и својеврсни лирски епитаф. Стихови „За народ пао, / све што је 
имао за народ дао“ обликују идеал жртве кроз језик потпуног пре-
давања заједници. Пажњу привлачи и сведеност исказа: лирски 
субјект тражи кратку мајчину реченицу и једноставан надгробни 
запис, чиме се тежиште песме усмерава ка самом чину давања, и ње-
говом моралном значењу. Смисао погибије тако се учвршћује кроз 
памћење и јавно именовање жртве, а гробни натпис постаје место у 
којем се лична судбина укључује у шири колективни хоризонт.

Песма показује јасну везу с народно-епском традицијом, пре 
свега у прихватању погибије као судбински осмишљеног исхода, и 
у улози мајке као чувара смисла жртве. Уз то, епски модел у „Жељи“ 
добија сажету и лирски усредсређену форму. Историјски контекст 
остаје сведен, ратни простор тек назначен, а пажња песме окупља се 
око дијалога између сина и мајке и око значења које погибија унутар 
тога односа добија. Епска вредносна перспектива тако се повезује с 
лирским говором, усмеравајући песму ка етици жртве и памћења.

Посматрана у односу на песму „Мајка на гробу свог јединца“, 
„Жеља“ открива важну унутрашњу разлику у обликовању мотива 
смрти и мајчиног гласа. У једној песми мајка чува смисао жртве и 
посредује између породичног губитка и колективног идеала; у дру-
гој њен глас прати трагички ток жалости, и гаси се заједно са живо-
том онога ко тугује. Смрт у „Жељи“ добија морално и колективно 
утемељење, док се у песми о јединцу појављује као искуство које ра-
зара осећање животног ослонца и доводи до окончања самог туж-
беног гласа. Овај раскорак открива различите моделе разумевања 
губитка у Станковићевој раној лирици и показује да се мотив смрти 
обликује у више вредносних и поетичких перспектива.

„Жеља“ се издваја као песма која трагичко искуство повезује с 
етичким и колективним хоризонтом, показујући како смрт унутар 
патриотског оквира добија унапред одређен смисао.

Стихови који почињу императивом „Почуј песму“9 уводе у 
лирски простор у чијем се средишту налази сама песма и њено 
духовно дејство. Песма се од првих стихова обликује као простор 

9 Песма је објављена у часопису Бранково коло, у свесци од 23. маја (4. јуна) 1896. го-
дине, на уводном месту и без посебног наслова.
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унутрашњег додира, памћења и утехе, да би у завршници добила 
готово идејни и трајни статус. Такво разумевање песме превази-
лази оквир пригодне или искључиво патриотске лирике и открива 
важан увид у Станковићево схватање њене улоге у људском и ко-
лективном искуству.

Структурну особеност песме представља начин на који се по-
степено обликује лирска комуникација. Императивна формула 
„Почуј песму“, којом започиње уводни стих, организована је као по-
зив на слушање и чулно учешће, при чему адресат остаје отворен и 
неодређен. Императив „Почуј“ може бити упућен читаоцу, импли-
цитном Другом или самом лирском субјекту, што почетној ситуа-
цији даје унутрашњу покретљивост и ширину значења:

Почуј песму слатка мира,
Што кроз душу тихо јечи,
Те ми срце бôно дира,
Расветане ране лечи.

Њено присуство означено је пре свега акустичким и емотив-
ним дејством. Песма „тихо јечи“, „бôно дира“ и „лечи“, па се унутар 
прве строфе обликује као сила која продире у унутрашњи простор 
субјекта и покреће његову осећајност. Она делује као посредник 
утехе и унутрашњег олакшања, успостављајући од самог почетка 
блиску везу између звучног доживљаја и духовног искуства.

Другом строфом мења се комуникативна и семантичка перспек-
тива песме. Уместо почетног чулног доживљаја, сада се успоставља 
непосредно обраћање:

Песмо, песмо из даљина,
Мога краја, мога села,
Песмо, песмо из давнина,
Моћна ли су твоја дела!

Употребом вокатива и понављања песма добија персонали-
зован статус и постаје саговорник лирског субјекта. Оно што је у 
првој строфи постојало кроз дејство и унутрашњи доживљај, сада 
задобија препознатљив идентитет и духовну физиономију. Истовре-
мено, њена веза с „даљинама“ и „давнином“ уноси у текст просторну 
и временску димензију. Завичај и прошлост остају неназначени у 
конкретном историјском или географском смислу, али управо та 
симболичка неодређеност омогућава да песма буде повезана са ши-
рим хоризонтом памћења и припадности. Она извире из „краја“ и 
„села“, па се унутар лирског света обликује као чувар завичајне и 
културне повезаности.
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Мотивом „давнине“ песма се везује за трајање које превазилази 
појединачно искуство и укључује се у простор колективног сећања. 
Тако се њено дејство постепено проширује: од унутрашњег и личног 
доживљаја ка духовној сили која чува везу с пореклом, заједницом и 
временом што надилази живот појединца.

Дејство песме додатно обликује њена изразита реторичност и 
ослањање на поступке понављања и апострофе. Вишеструко дози-
вање – „Песмо, песмо“ – гради интонацију блиску химничком го-
вору и појачава утисак непосредног духовног обраћања. Узвична 
синтакса, ритмичка правилност и акустичка мекоћа почетних сти-
хова стварају утисак песме која се уједно и слуша и проживљава. 
Таквим поступком Станковић обликује лирски говор у којем се 
емоционално и идејно дејство међусобно подупиру, па се песма као 
тема потврђује и самим начином свога казивања.

Трећом и четвртом строфом перспектива песме додатно се про-
ширује. Песма, повезана са завичајем и давнином, сада добија и из-
разитије колективно значење:

Ти си песма српског сина,
Чиме блажи груди своје,
Блудећ тужно по урвина
Домовине миле моје.
 
Тобом блажи ране љуте,
Што га тиште окована,
Тобом спрема, крчи путе,
Ускрснућу лепших дана.

Песма се у овим строфама обликује као духовни ослонац чо-
века који пролази кроз искуство националног страдања и исто-
ријске угрожености. Одређење „српског сина“ успоставља ко-
лективни и национални хоризонт песме, док се мотив „урвина 
домовине“ везује за представу разореног и поробљеног национал-
ног простора. Таква слика домовине обележене страдањем и „око-
ваношћу“ представља полазиште за деловање песме, која истовре-
мено ублажава бол и одржава веру у будућу обнову. Управо зато 
мотив „ускрснућа лепших дана“ добија посебан значај, повезујући 
песму с надом у национални препород и превазилажење историјс-
ког стања угрожености.

Песма се тако постепено помера од завичајног сећања ка ши-
рем духовном и историјском хоризонту. Њено дејство обухвата 
утеху, памћење и подстицај за опстанак, чиме она унутар лирског 
света стиче статус силе која човеку помаже да у времену кризе очува 
осећање припадности и смисла.
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Завршна строфа заокружује уздизање песме од чулног и ду-
ховног искуства ка трајном принципу, који превазилази живот 
појединца:

Идеја си! Вечна ти си!
Почетак је твој незнани –
А свршетак?!... Никад, веруј,
Док год трају божји дани.

Песма овде задобија изразито апстрахован и узвишен статус. По-
сле строфа у којима је деловала као утеха, чувар завичајног памћења 
и духовни пратилац човека у времену кризе, она се сада именује као 
„идеја“, и доводи у везу с трајањем које превазилази појединачну 
судбину. Мотив „незнаног почетка“ песму повезује с осећањем ду-
боке временске укорењености и традиције чије порекло измиче пре-
цизном одређењу. Њено трајање добија и религијски призвук кроз 
формулу „божји дани“, која хоризонт песме проширује ка представи 
непрекинутог духовног постојања.

Таквим поступком песма се уздиже над непосредно историјско 
или лично искуство. Она остаје повезана с раном, завичајем и домо-
вином, али њено значење сада обухвата и идеју културног и духов
ног континуитета. Песма се показује као сила која памти, повезује и 
траје, чувајући осећање заједништва и историјске припадности чак 
и онда када су околности обележене несигурношћу и страдањем. 
Управо у тој представи трајности открива се једна од кључних се-
мантичких оса текста.

„Почуј песму“ превазилази оквир песме о песми и открива се 
као текст који у згуснутом облику артикулише једну од важних ин-
туиција Станковићевог књижевног света. Песма се у овом тексту 
обликује као простор духовног трајања и унутрашње повезаности, 
као сила која истовремено чува памћење, покреће осећања и човеку 
обезбеђује ослонац у времену кризе и несигурности.

Корпус познатих Станковићевих песама проширен је 1992. го-
дине објављивањем текста чији је први стих „За пролетње тихе и 
дрјемовне ноћи“. Песму је у рубрици „Културна хроника“ листа Днев­
ник (2. новембар 1992) приредио и представио Драгољуб Влатковић, 
наводећи да је реч о до тада непознатом Станковићевом песничком 
тексту. Према његовом мишљењу, песма је писана ијекавским на-
речјем вероватно с намером да буде објављена на простору Босне 
и Херцеговине. Влатковић је такође оценио да се она „не разликује 
много од осталих Станковићевих, претежно сентименталних и го-
тово плачевних песама“ (Влатковић 1992: 12), доводећи је у везу с 
љубавним искуством младог писца и претпостављајући да је била 
посвећена Паси, његовој првој љубави.
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Међутим, већ на нивоу извора потребно је указати на одређене 
методолошке недоумице. Влатковић не саопштава околности под 
којима је песма пронађена, нити доноси основне текстолошке по-
датке који би омогућили проверу и вредновање налаза. Не зна се 
где је рукопис пронађен, ко га је истраживачу уступио, да ли је реч о 
аутографу, препису или преписивачкој копији, нити постоје подаци 
о материјалним карактеристикама рукописа: његовом формату, 
стању очуваности или евентуалним ауторским интервенцијама. 
Будући да су такви подаци од суштинског значаја за текстолошка 
истраживања, изостанак ових информација оставља отвореним пи-
тање статуса самог извора, и онемогућава његову потпунију научну 
верификацију.

Песма гласи:

За пролетње тихе и дрјемовне ноћи 
Разум’јеш ли пјесму, што се у самоћи 
Кроз обасјан етар разљева и тоне, 
Ко дубоки уздах неке душе боне?

Да ли је разум’јеш? Чуј је само гласа, 
Како тужно звони, броји и таласа, 
Она љуби жарко, боји се и нада:
То је пјесма, душо, мога срца млада.

Већ у уводним стиховима песме успоставља се особен лирски 
простор обележен тишином, ноћним амбијентом и наглашеном му-
зикалношћу. За разлику од већине познатих Станковићевих песама, 
у којима преовлађују мотиви губитка, смрти и нарушених идеала, 
овде је тежиште померено ка односу између лирског субјекта и са-
говорника. Поновљена питања „Разум’јеш ли?“ и „Да ли разум’јеш?“ 
обликују песму као непосредно обраћање другом бићу, и откривају 
настојање да се унутрашње осећање препозна и подели. Тако се већ 
на почетку успоставља хоризонт разумевања и дељења унутрашњег 
искуства, који одређује читав ток песме.

Посебно место у композицији заузима мотив песме која се јавља 
у амбијенту „пролетњих тихих и дрјемовних ноћи“. Од самог по-
четка она је представљена као појава која прожима простор и по-
стаје део ноћне атмосфере. Њено кретање кроз „обасјан етар“, као и 
слика песме која се „разљева и тоне“, сугеришу ширење кроз прос-
тор и постепено стапање с окружењем. Поређење с „дубоким узда-
хом неке душе боне“ додатно наглашава њену емоционалну природу 
и у текст уноси расположење тихе сете и меланхолије. У наставку 
песма добија и одређенија осећајна обележја: она „тужно звони“, 
„љуби жарко“, „боји се и нада“. Тако се постепено обликује као но-
силац различитих душевних стања, а тек у завршном стиху открива 
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се њено право значење: „То је пјесма, душо, мога срца млада.“ Атмо
сферска појава која је на почетку испуњавала простор добија тиме 
субјективно исходиште и показује се као одраз унутрашњег света 
лирског субјекта.

Завршни стихови доносе кључ за разумевање читаве песме:

Она љуби жарко, боји се и нада:
То је пјесма, душо, мога срца млада.

Тек на крају постаје јасно да песма која испуњава ноћни простор 
има своје исходиште у унутрашњем свету лирског субјекта. Њена 
осећајна обележја – љубав, стрепња и нада – истовремено су и обе-
лежја „младог срца“, чије се стање открива посредно, кроз слику 
песме која прожима простор.

Иако је могуће прихватити Влатковићеву оцену да је реч о љу-
бавно интонираној песми, далеко је теже прихватити његову прет-
поставку да је она посвећена конкретној личности, односно Паси. 
У самом тексту не постоји ниједан биографски сигнал који би омо-
гућио такву идентификацију. Обраћање „душо“ припада општем 
регистру љубавне лирике и не пружа довољно основа за повезивање 
песме с одређеном особом из Станковићевог живота. Стога овакво 
тумачење остаје у домену претпоставке која није поткрепљена 
текстуалним доказима.

Песма се, такође, у значајној мери разликује од већине познатих 
Станковићевих раних песама. У њој изостају мотиви гроба, смрти, 
ништавила, разорене будућности и егзистенцијалне пустоши, који 
доминирају у песмама „Стан’те сузе“, „Другу“, „Од оног часа“ или у 
фрагменту који се завршава стихом „Ништавило сам, хоћу у прах“. 
Уместо тога, у средишту се налазе унутрашња осећајност, потреба за 
разумевањем, комуникацијом и дељењем емотивног искуства. Тако 
ова песма проширује представу о тематском распону Станковићеве 
ране лирике и показује да она није ограничена искључиво на песи-
мистичко-сентименталне тонове.

Текст истовремено открива извесну свест о односу између 
осећања и песничког исказа. Унутрашње стање субјекта не исказује 
се непосредно, већ посредством слике песме која испуњава простор 
и постепено добија конкретнија емоционална обележја. У том по-
ступку могу се препознати рана настојања да се осећање обликује 
посредно, кроз атмосферу и звучне ефекте.

Из такве перспективе, Влатковићев закључак да је Станко-
вић књижевни пут започео „минорним и минијатурне уметничке 
вредности песмама“ (Влатковић 1992: 12) показује се као сувише 
уопштен. Иако је неспорно да ове песме не достижу уметничку сло-
женост његове зреле прозе и драме, оне откривају тематску и по-
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етичку разноврсност која превазилази оквир пуких младалачких 
вежби. Новопронађена песма посебно показује да се у Станковиће-
вом раном песничком раду, поред мотива губитка и смрти, јављају 
и наглашена осећајност, музикалност стиха, атмосфера интимне ме-
ланхолије и настојање да се унутрашње стање обликује посредством 
слике и звука.

* * *

Станковићева рана поезија открива изразито хетероген, али 
унутрашње повезан поетички простор у којем се већ јасно обликују 
темељне духовне и тематске координате његовог потоњег ствара-
лаштва. Иако ове песме не чине хронолошки уређен или поетички 
програмски циклус, а њихов настанак припада приближно истом 
развојном раздобљу, међу њима се успоставља мрежа препознатљи-
вих мотива, осећајних образаца и вредносних напетости која омо-
гућава да се рана лирика сагледа као важна фаза Станковићевог 
књижевног и поетичког самообликовања.

У средишту тога лирског света налази се човек суочен с иску-
ством ограничености, губитка и нарушене животне пуноће. Губи-
так идеала, љубавни слом, свест о смрти, нарушени породични ос-
лонци, друштвена одбаченост и духовна истрошеност појављују се 
као различита лица истог егзистенцијалног искуства. Ипак, Стан-
ковићева рана лирика не развија јединствен и једносмеран одговор 
на такве ситуације. Напротив, она показује изразиту унутрашњу ра
зуђеност и открива више модела суочавања с коначношћу и кризом 
људског постојања.

Један од тих модела обликује се кроз меланхоличну и исповедну 
интонацију песама у којима доминира свест о неповратном губитку 
и унутрашњем расулу. У њима се живот појављује као простор на-
рушених очекивања, док субјект говори из перспективе већ про-
живљеног слома и духовне исцрпљености. С друге стране, поједине 
песме отварају могућност другачијег односа према истом егзистен-
цијалном исходишту: чулна блискост, вино, песма, љубав или па-
триотски идеал постају привремени облици отпора пролазности, и 
начини духовног самопотврђивања. Таква разноликост интонација 
показује да Станковићев лирски свет не почива на једном вреднос-
ном моделу, већ на напону између резигнације и виталистичког им-
пулса, између свести о поразу и трагања за облицима смисла.

Посебно место у овом корпусу заузимају песме у којима се об-
ликују различити модели разумевања смрти и губитка. Тужбени 
говор мајке над гробом јединца, патриотски осмишљена погибија у 
„Жељи“ и лична искуства рањивости и слома откривају да се мотив 
смрти у Станковићевој раној лирици појављује у више вредносних 
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перспектива. Смрт се понекад доживљава као разарање животног 
ослонца и крај могућности будућности, понекад као морално ос-
мишљена жртва, а понекад као стално присутан хоризонт који обли-
кује сам доживљај живота. Управо та различитост показује да Стан-
ковић већ у раној фази избегава једноставна решења и да трагичко 
искуство сагледава као сложен и вишеслојан духовни проблем.

Једна од најзначајнијих особености ових песама огледа се и у по-
степеном обликовању поетичке свести о значају песме и књижев-
ности. Од стихова у којима писање представља последњи ослонац 
унутрашњег опстанка до текстова у којима песма добија духовну, 
колективну и готово идејну димензију, рана лирика показује да 
Станковић књижевност доживљава као простор унутрашњег иску-
ства, памћења и духовног трајања. 

Посматране у целини, Станковићеве ране песме добијају зна-
чај који превазилази оквир младалачких литерарних покушаја или 
биографске занимљивости. Оне представљају важан траг процеса 
у којем се обликују осећајне, тематске и поетичке структуре кас-
није препознатљиве у Станковићевој прози и драми. Уз доминантне 
мотиве губитка, смрти, нарушених идеала и духовне рањивости, 
овај корпус обухвата и песме у којима се у први план постављају 
унутрашња осећајност, потреба за разумевањем и успостављањем 
блискости с другим, што додатно потврђује његову тематску и ин-
тонацијску разуђеност. Рана лирика зато остаје драгоцено сведо-
чанство о настанку књижевног света чије ће средиште и у зрелом 
стваралаштву испуњавати човекова унутрашња рањивост, сложен 
однос према љубави, смрти и заједници, као и трагање за облицима 
духовног опстанка у свету обележеном ограничењем и губитком.
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Bojan Čolak

The Poetic Horizons of Borisav Stanković’s Poetry

Summary

This paper examines the poetic and thematic features of Borisav Stanković’s 
early poetry, written predominantly during his high school period, proceeding 
from the assumption that this corpus exceeds the framework of youthful literary 
attempts and represents an important stage in his literary and poetic self-formation. 
Building upon the documentary and bibliographical reconstruction established by 
Siniša Paunović, the study offers an interpretative and poetic analysis of several po-
ems such as „Stan’te suze“ (“Tears, stop“), „Drugu“ (“To a Friend“), „Od onog časa“ 
(“From That Moment“), „Majka na grobu svog jedinca“ (“A Mother on the Grave of 
Her Only Child“), „Želja“ (“A Wish“), „Počuj pesmu“ (“Hear the Poem“)  among 
others), with particular attention devoted to the motifs of loss, shattered ideals, 
emotional and existential collapse, death, poem, and spiritual continuity. The anal-
ysis demonstrates that these texts already contain emotional and poetic structures 
that would later acquire more complex psychological and artistic articulation in 
Stanković’s prose and drama. Special emphasis is placed on different models of un-
derstanding death and loss, ranging from lament and familial grief to patriotic and 
collective horizons of sacrifice, as well as on the gradual shaping of the idea of song 
and literature as spaces of inner survival, memory, and spiritual connectedness. The 
paper argues that Stanković’s early lyric poetry constitutes an important testimony 
to the formation of his poetic world and an essential component for understanding 
his later literary work.
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Апстракт: У раду се полази од хипотезе да лик мистера Естлија у 
роману Коцкар Фјодора Михајловича Достојевског функционише као 
фигура рационалне дистанце с изразитом епистемолошком предношћу 
у односу на јунака-приповедача Алексеја Ивановича. Смисаони вишак 
текста не припада приповедачкој инстанци, већ споредном лику, што 
представља поетички сигнал особене организације наративног знања у 
овом делу Достојевског. Методолошки оквир рада заснива се на нарато-
лошкој анализи односа знања и незнања, уз ослањање на Бахтинову тео-
рију полифоније и критички дијалог са релевантним интерпретацијама 
романа. Посебна пажња посвећена је анализи Естлијевог рационалног, 
секуларног и имплицитно протестантског етоса, који се супротставља 
афективној, фрагментарној и самозаваравајућој перспективи јунака- 
-приповедача. Показује се да Естлијево знање обухвата прошлост, са-
дашњост и будућност романескних догађаја, те да он заузима стабилно 
епистемолошко место у свету романа, које читаоцу омогућава увид у ло-
гику јунакове егзистенцијалне пропасти. Циљ рада је да покаже како ова 
привилегована позиција не нарушава полифонију Коцкара, већ је пое-
тички омогућава, уводећи фигуру дистанце као нужан услов грађења 
смисла дела.

Кључне речи: Ф. М. Достојевски, Коцкар, мистер Естли, рационална 
дистанца, полифонија, приповедач, смисаони вишак, реализам, проте-
стантски етос

I Епистемолошка асиметрија

Међу споредним ликовима у роману Коцкар мистер Естли заузима 
теоријски изузетно значајно место. У роману приповеданом у првом 
лицу, из перспективе Алексеја Ивановича, Естли располаже информа-
цијама које систематски превазилазе непосредно искуство припове-
дача. Он познаје стварно стање генералових финансија, разуме мотиве 
Де Гријеа и mademoiselle Blanche и, што је нарочито важно, антиципира 
Алексејево понашање. Тиме се успоставља епистемолошка асиметрија 
између приповедача, који не зна или зна мало, и споредног лика који 
поседује знање које се иначе додељује приповедачу.



Описујући Естлија први пут, Алексеј га представља као „необич-
ног Енглеза“ (Dostojevski 2024: 9), стидљивог до глупости, истовре-
мено пријатног и тихог. Приповедач о њему заправо не поседује по-
уздано знање: „Не знам како се упознао са генералом“ (Исто). Он 
може само да претпостави да је Естли „безгранично заљубљен у По-
лину“ (Исто), признајући имплицитно да његово разумевање дру-
гих људи почива на утисцима, а не на чињеницама: „рекао бих да ме 
већ сматра присним пријатељем“ (Исто). Почев од ове сцене, па све 
до краја романа, његова перспектива остаје ограничена и фрагмен-
тарна, а знање несигурно.

Ускраћен за целовиту слику о људима и догађајима, Алексеј 
је у најбољем случају способан да о њима тек претпоставља, као 
у наведеном случају могуће заљубљености Естлија у Полину, или 
пријатељске наклоности коју Енглез гаји према њему. Епистемо-
лошка несигурност приповедача додатно се потврђује у епизо-
дама у којима он тек наслућује Естлијево знање. Тако му се учи-
нило да је Енглез одраније познавао mademoiselle Blanche, њену 
мајку и Де Гријеа, али то опажање остаје на нивоу слутње и визу-
елног утиска:

Ја сам још прекјуче опазио како мистер Естли посматра mademoiselle 
Blanche и њену мамицу. Учинило ми се да их познаје. Чак ми се учинило 
да се и наш Француз раније виђао с мистером Естлијем (Dostojevski 
2024: 24).

Прави обрт настаје у тренутку када се испостави да Естли рас-
полаже конкретним знањем о догађајима о којима „нико ништа не 
говори“ (Dostojevski 2024: 57). Алексеј са чуђењем закључује да Ен-
глез зна за његов растанак са сународницима и имплицирани од-
лазак, и то пре него што је сам приповедач донео јасну одлуку. На 
Алексејева питања „Реците, прво, откуд ви све то знате?“ и „Зар су 
сви већ чули?“ – Естли одговара да о томе „нико ништа не говори“ – 
исказујући своје знање: „Ја знам, то јест десило се да сазнам“ (Исто). 
Управо у тој суздржаној формулацији назире се његова поетичка 
функција: он поседује знање које није резултат прислушкивања 
или трача, већ произлази из његове функционалне позиције у дија-
лошкој структури романа.

На тај начин се, још у раним поглављима дела, успоставља јасна 
разлика између приповедача, чије је знање засновано на претпостав-
кама и афективним реакцијама, и мистера Естлија, чије „информа-
ције су потпуно поуздане“ (Malcolm 2002: 44). Његови разговори са 
Алексејем, показује се то кроз целокупно наративно ткање текста, 
„утичу и на развој радње и на судбине ликова“ (Исто: 43). Малколм 
зато с правом упозорава да се не сме занемарити „Естлијев фактор“ 
(Исто: 47), односно Естлијева улога у стабилизацији фикционалног 
света романа. Ипак, наставља он своју аргументацију, иако лик Ен-
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глеза уноси рационалност, „нудећи стабилност у познатом свету 
здравог разума“, тај поредак никада не представља „крајње мерило 
стварности“, већ, у бахтиновском смислу, остаје „један глас међу 
многима“ (Исто). Његова повлашћена позиција лежи у функцији по-
средника између дезоријентисаних јунака и имплицитног читаоца, 
при чему тај рационални свет код Достојевског није иронизован, 
него је „превазиђен у свеобухватној визији његовог каснијег ства-
ралаштва“ (Исто).

Мада се углавном слажемо са Малколмовим увидима у пози-
цију Естлијевог лика у романескној структури Коцкара, нисмо са-
гласни са његовим ставом да је Естли тек „један глас међу многима“ 
(Исто). Сматрамо да му је додељена значајна епистемолошка пред-
ност, која модификује стандардни бахтиновски модел полифоније. 
Роман Коцкар је испуњен ликовима склоним нерационалном са-
гледавању стварности. Естлијев лик доноси постојаност здравог 
разума у фикционални свет дела. Он делује као чинилац стабил-
ности у делу, на начин упоредив са улогом Разумихина у Злочину 
и казни. Естли се тако постепено обликује као лик који располаже 
систематичним знањима о прошлим околностима, садашњим од-
носима и вероватним будућим исходима, на тај начин постајући 
кључни чинилац разумевања прерасподеле знања о лицима и до-
гађајима у Коцкару.

II Дистрибуција знања унутар дијегетичког света

Мистер Естли је „пример свих господских врлина, али и парт
нер у фирми за рафинирање шећера и стога ограничен својим ен-
глеским светом практичности и здравог разума“ (Frank 2010: 523). 
Оно што Френк препознаје као његово ограничење – енглеску прак-
тичност и здрав разум – у оквиру полифонијске структуре Коцкара 
показује се као функционална предност која му даје привилего-
вану наративну позицију, препознату у епистемолошкој стабилно-
сти његовог лика. Његова посебност у свету романа произлази из 
чињенице да он живот посматра кроз призму личне одговорности и 
предвидљивих законитости. Споредни лик, мистер Естли, поседује, 
дакле, веродостојно и разложно знање које обухвата три временске 
равни: прошлост, садашњост и будућност.

На плану прошлости, Естли разоткрива прави идентитет 
mademoiselle Blanche и њеног окружења. За разлику од припове-
дача, који о њој тек понешто слути, Естли наступа као особа која 
засигурно зна, наглашавајући да о томе зна „много више“ од Алек-
сеја (Dostojevski 2024: 60). Његов увид почива на личном сећању и 
непосредном искуству: mademoiselle Blanche је, како тврди, раније 
већ боравила у Рулетенбургу, „претпрошле године, у време сезоне“ 
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(Исто) и то под сасвим другим именом. Тада се није представљала 
као племкиња, нити је постојала фигура мајке-удовице, будући 
да „у то време, њена мати, madame veuve Cominges, није постојала“ 
(Исто).

Естли додатно разоткрива и истинску природу њеног најближег 
друштва. Он поуздано тврди да ни Де Гријеа тада „исто тако није 
било“, као и да њихов однос није ни родбински ни дуготрајан, као и 
то да се „тек сасвим одскора и познају“ (Исто). Естли чак и племићки 
идентитет Француза приказује као новију и сумњиву конструкцију, 
изјављујући да је он и „презиме Де Грије почео да носи сасвим од-
недавно“, при чему се позива на сведока који га је „познавао када се 
другачије звао“ (Исто).

Његово знање не остаје на нивоу приватне анегдоте, већ до-
бија институционалну потврду: Естли подсећа да је mademoiselle 
Blanche у прошлости, пре две године, „добила препоруку од 
овдашње полиције да град напусти, и напустила га је“ (Исто). Тиме 
се разоткрива читава мрежа лажних идентитета, тобожњег ари-
стократизма и друштвених маски које други ликови – укључујући 
и самог приповедача – тек наслућују, или уопште не разумеју. Ест-
лијево знање о прошлости тако се показује не као резултат гла-
сина или субјективног утиска, већ као проверљиво и утемељено на 
чињеницама. Тиме он у свету романа заузима позицију стабилног 
извора информација.

У равни садашњости, Естли поседује знатно јаснији и сигур-
нији увид у реалне односе међу ликовима него сам Алексеј, који 
је њихов непосредни учесник. Док се приповедач колеба између 
сумње, порицања и афективних реакција, Естли хладно сагледава 
догађаје. Алексеј, суочен са наговештајем истине о Полини и Де 
Гријеу, описује стање у којем је катастрофа већ била наступила, 
али без јасног разумевања њеног узрока и структуре. Однос По-
лине и Француза чини му се, напросто, невероватан, а њихов спој 
доживљава као скандал: „Полина и Де Грије! Господе, каква ком-
бинација“ (Dostojevski 2024: 104).

Управо у том тренутку долази до експлицитног признања епи-
стемолошке инфериорности приповедача. Алексеј, „сав ван себе“, 
осећа потребу да одмах потражи Естлија и да га по „сваку цену“ 
натера да говори, изјављујући да Енглез о „свему томе, разуме се, 
зна више него ја“ (Исто). Овај приповедачев исказ не функционише 
само као психолошка реакција, већ као метанаративни сигнал, јер 
он сам именује тачку изван себе у којој се налази поузданије знање 
о садашњости.

Естлијева предност огледа се како у разумевању интимних 
односа, тако и у јасном сагледавању економских реалности – које 
други ликови потискују или маскирају. Генералово финансијско 
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стање, које се у друштву још увек приказује кроз привид угледа и 
наде у наследство, за Естлија је позната чињеница. Док Алексеј још 
увек размишља шта је заправо могло бити између Полине и Фран-
цуза, Естли зна да су генералови планови засновани на илузији и 
одлагању неизбежног финансијског слома. Тиме се садашњост у ро-
ману раздваја на две равни: на субјективну, доживљену садашњост 
приповедача, обележену афектом, неверицом и закаснелим увидима 
– и на објективну садашњост коју познаје Естли.

Најзад, Естлијево знање захвата и будућност. Његова сигур-
ност да ће Алексеј, након добитка на рулету, напустити Рулетен-
бург и отићи у Париз – не заснива се на интуицији или нагађању, 
него на поузданом сагледавању будућности. Естли своју тврдњу 
износи без патоса и без дилеме: „Према томе, путујте још овог ју-
тра у Париз“, а на Алексејево запрепашћење и питање „Зашто?“ од-
говара готово дидактички, позивајући се на опште правило: „Сви 
Руси кад имају новаца иду у Париз“ (Dostojevski 2024: 133). Тон 
његовог говора, који приповедач описује као глас „као да чита из 
књиге“ (Исто), додатно наглашава да је реч о знању које није после-
дица случајног увида, већ је засновано на способности уочавања 
образаца понашања.

Естли, међутим, не остаје на предвиђању Алексејевог кретања. 
Он продире и у унутрашњу структуру Алексејеве страсти, и тиме 
директно оспорава приповедачево уверење да га у Рулетенбургу 
задржава љубав, кратко констатујући: „Уверен сам да је не волите“ 
(Исто). Алексејева осећања разоткривају се као рационализација за-
висности, а не као аутентичан мотив деловања. Естли затим експли-
цитно одређује начин на који ће јунак пропасти. Уколико остане, 
Алексеј ће засигурно „прокоцкати све“ (Исто) и неће имати чиме 
платити пут до Париза. Будућност коју он описује логички је из-
весна, без алтернативног исхода.

Алексејева реакција додатно потврђује разлику између до-
живљаја и разумевања. Он се на Естлијеву сигурност осмехује „због 
чудног убеђења тога Енглеза“ (Исто), и изричито пориче да ће от-
путовати у Париз. Такав отпор приповедача Естлијевим речима по-
казује да он још увек не разуме дијагностичку природу Енглезовог 
увида у будуће догађаје.

Према томе, мистер Естли функционише као лик који има далеко 
веће знање од приповедача: он види континуитет између прошлих 
обмана, садашњих заблуда и будућих исхода. На први поглед, таква 
позиција делује као наративна недоследност и епистемолошка ано-
малија. Међутим, у светлу односа ликова у роману, њихових функ-
ција и поетике Достојевског, Естли се показује као поетички не
опходна фигура дистанце, са функцијом објективизације догађаја 
у роману.
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III Смисаони вишак и полифонијска структура романа

У Проблемима поетике Достојевског Михаил Бахтин уводи 
појам смисаоног вишка, којим означава могућност да аутор за себе 
остави могућност већег знања у односу на остале приповедне гла-
сове:

Достојевски никада не оставља ништа колико-толико битно изван гра-
ница свести својих главних јунака (то јест оних јунака који равноправно 
учествују у великим дијалозима његових романа); он их доводи у дија-
лошки додир са свим битним што улази у свет његових романа. Свака 
туђа „истина“, представљена у неком од романа, неизоставно улази у 
дијалошки видокруг свих других главних јунака датог романа. Иван Ка-
рамазов, на пример, зна и разуме и Зосимину истину, и Димитријеву, 
и Аљошину, и „истину“ сладострасника – свог оца Фјодора Павловича. 
Све те истине разуме и Димитрије, одлично их разуме и Аљоша. У Злим 
дусима нема ниједне идеје која не би нашла дијалошки одзив у Ставро-
гиновој свести.
Достојевски никада не оставља за самог себе битни смисаони вишак, већ 
само онај неопходни минимум прагматичног, чисто информативног бо-
гатијег фундуса који је неопходан за вођење приче. Јер би ауторово по-
седовање битног смисаоног вишка претворило велики дијалог романа 
у завршени објектни дијалог или у реторски разигран дијалог (Bahtin 
1967: 132).

Свезнање писца Достојевског редуковано је на прагматични 
минимум, како би приповедање досегло потребни ниво кохерент-
ности и целовитости. Приповедно свезнање аутора разбијено је 
на гласове јунака и глас приповедача, који је код Достојевског, у 
складу са полифонијском природом његових дела, радикално дру-
гачији од традиционалног свезнајућег приповедача. Достојевски 
често користи посредне, маскиране или фрагментисане наративне 
инстанце па се, најшире посматрано, могу разликовати два главна 
случаја: дела са хомодијегетичким приповедачем, у којима је ау-
торска инстанца изједначена са ликом, и она са хетеродијегетич-
ким приповедачем, где приповедач није лик, али своју функцију 
остварује без традиционалног ауторског свезнања. У оквиру прве 
групе дела присутан је исповедни, дневнички, мемоарски модел 
нарације. У њима се реализује поетика (само)свести, кривице и 
саморазоткривања. У другој групи приповедач делује као објек-
тивни посредник између читаоца и света дела, али без класичне 
ауторске суверености.

Смисаони вишак никада није чврсто везан за приповедача као 
наративну инстанцу, било да је она интрадијагетичка или хетеро-
дијагетичка, него се намерно распршује међу гласовима, у складу с 
оним што Бахтин описује као дијалошку структуру романа, у којој 
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„аутор не оставља себи никакав битан вишак смисаоног фундуса“ 
(Bahtin 1967: 135). Такав поступак, илустрован примерима из Зло­
чина и казне, он препознаје као „нови став аутора према јунаку у 
полифонијском роману Достојевског“ (Исто).

У Злочину и казни хетеродијегетички приповедач задржава ор-
ганизациону и фокализациону предност, мада не и идејну надмоћ. 
Сви велики идејни сукоби прво су преломљени кроз свет главног 
јунака Раскољникова, али се смисаони вишак концентрише у лику 
Порфирија Петровича, који разуме психолошку логику Раскољ-
никовљевог злочина боље него сам протагонист, предвиђа његово 
признање и разоткрива унутрашњу противречност његове теорије. 
И поред тога, Порфирије не поседује „истину“ романа. Он има пред-
ност у једној равни виђења, која се касније прелама кроз дијалоге 
Софије и Раскољникова, као и кроз сам чин признања.

Слично томе, у Идиоту смисаони вишак се појављује фраг-
ментарно, у говорима ликова који не чине средиште приповедне 
перспективе. Иполитова исповест изражава егзистенцијалну па-
нику и бесмисао смрти јасније него што то може кнез Мишкин, 
док Лебедевљева цинична луцидност разоткрива друштвене и 
финансијске механизме света, који окружује „позитивно лепог 
човека“ (Кибальник 2014: 1329). Ниједан од тих ликова не распо-
лаже укупним знањем романа; ипак, сваки од њих зна више од 
другог – довољно да се спречи могућност успостављања моно-
лошког средишта дела.

У Злим дусима се овај принцип утемељује кроз приповеда-
ча-хроничара, књижевни лик Антона Лаврентијевича Г-ва, који има 
информативни вишак знања – обавештења о редоследу догађаја, до-
кументима и гласинама – док се смисаони увид у идеје распоређује 
међу ликовима попут Ставрогина, Верховенског и Шатова. Хрони-
чар види више у фактографском смислу, а разуме мање у идејном, 
чиме се потврђује Бахтинова теза о одсуству монолошког средишта 
дела.

Најзад, у Браћи Карамазовима, као још једном упечатљивом 
примеру, хетеродијегетички приповедач задржава само структурни 
вишак организације полифоније, док се локални смисаони вишкови 
распоређују међу ликовима. Тако Зосима покреће етичку визију од-
говорности, Иван је у потпуности разуме и радикализује, Дмитриј 
је проживљава у афекту, а Аљоша је преиспитује кроз интеракцију 
са другима. Слично мистеру Естлију, и Аљоша тачно предвиђа бу-
дуће догађаје у радњи романа – као што су, на пример, поступци 
капетана Сњегирјова.

У полифонијском роману Достојевског ниједан глас не формира 
се као коначан и ауторитативан, јер би такав његов положај по-
ништио дијалошки карактер романа. Уместо монолошког закључка, 
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смисао се остварује у дијалогу супротстављених перспектива, које у 
непрекидном међусобном огледању задржавају право на сопствену 
реч. 

Коцкар се у том оквиру може препознати као изузетак, али ње-
гова особеност не лежи у самом постојању лика који види више од 
приповедача (то је код Достојевског, као што смо показали у наведе-
ним примерима, пре правило него изузетак), већ у чињеници да је 
свест приповедача у том роману доведена до крајње епистемолошке 
исцрпљености: приповедач Алексеј Иванович не поседује вишак 
знања у односу на друге ликове; његово приповедно знање редуко-
вано је до крајњих граница, а сав вишак смисла пребачен је на ми-
стера Естлија.

Такво радикално смањивање приповедачког знања у Коцкару 
добија додатну теоријску потврду у интерпретацији Каталин Кро, 
која показује да приповедач Алексеј Иванович није у стању да ме-
родавно протумачи значења сопствене нарације. Анализирајући 
семантички низ појмова актуализованих у роману – лудило, дели-
ријум, сан и фантазију – она указује да се у делу стварају унутрашњи 
и интертекстуални паралелизми који остају изван свести припове-
дача.1 Иако их сам Алексеј активира у свом дискурсу, он не распо-
лаже увидом у њихову уметничку и смисаону функцију, јер није 
„обдарен способношћу да пружи поетски компетентно тумачење 
мисли које се одвијају у његовом уметничком говору (шире схваће-
ном, у систему знакова који је активирао)“ (Кроо 2005: 44). Целовито 
значење дела тако се уобличава изван приповедачеве саморефлек-
сије. Управо у томе јазу између створеног значења и неспособности 
његовог разумевања отвара се простор за фигуру мистера Естлија 
као носиоца смисаоног вишка романа.

IV Рационална дистанца и полифонијска равнотежа

У роману Коцкар објективно знање појављује се изван свести 
приповедача, и то у исказима мистера Естлија. Он је носилац ра-
ционалног увида у судбину Алексеја Ивановича и стога Кибалник 
с правом истиче да је управо њему у роману поверено „трезвено 
разумевање спасоносног повратка Алексеја Ивановича у домовину“ 
(Кибальник 2014: 1331). До тог повратка, међутим, не долази, чиме се 
додатно потврђује коначност јунаковог моралног и егзистенцијал-
ног слома.2 Нешто другачије и новије решење положаја лика ми-

1 И Кибалник примећује да „мотиве лудила у приказу јунака-наратора прате 
мотиви сна, делиријума, вихора“ (Кибальник 2017: 99), при чему сви они појачавају 
непоузданост његове приповедачке позиције.
2 Књижевна генеза лика мистера Естлија у роману Коцкар одликује се изузетном 
сложеношћу, при чему Кибалник идентификује низ различитих прототипова из ев-
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стера Естлија нуди Аполонио, тумачећи га као посредничку фигуру 
постављену између Алексеја-приповедача и ауторове стваралачке 
инстанце. По том тумачењу, Естли је истовремено периферни актер 
радње и кључни чинилац њеног обликовања. Он функционише као 
наратолошки катализатор комуникације између различитих равни 
приповедања, посредујући у самом процесу настанка романа:

У фикцији, Алексеј прича причу. И овде, као што ћемо видети у на-
ставку, процес је интерактиван; Алексеј ради заједно са Достојевским 
како би створио причу, процес који читаоци могу пратити и реконстру-
исати како се она одвија. Што се тиче мистера Естлија, он истовремено 
успева да буде и периферан у односу на радњу романа и централан у ње-
говом стварању. Он, како предлажем, делује као канал комуникације из-
међу два приповедача (на њиховим различитим онтолошким равнима), 
играјући суштинску улогу у стварању Коцкара. Другим речима, под при-
тиском рока, Достојевски ствара мистера Естлија као помоћног двојника 
и за себе и за свог протагонисту, како би помогао у стварању романа. 
Са положајем на рубу радње, својом функцијом у кључним тренуцима 
заплета, и својим предвиђањем и увидима, мистер Естли функционише 
као катализатор који посредује између текста и ауторовог стваралачког 
ума, убрзавајући хемијски процес преображаја из живота у уметност 
(Apollonio 2024: 247).

Проблем наведеног тумачења није у уочавању Естлијеве по-
средничке функције, већ у погрешном премештању бахтиновске 
категорије смисаоног вишка са унутрашње структуре романа на ње-
гову генезу, чиме се наративна организација текста замењује спеку-
лацијом о ауторовом стваралачком процесу. Тешко је прихватити 
став да су журба у раду и кратки рокови за објављивање пресудни 
разлози због којих је Достојевски сав смисаони вишак делегирао 
споредном лику романа. Још је проблематичније увођење ауторове 
стваралачке свести као имплицитне приповедне инстанце, макар и 
на различитим онтолошким равнима, будући да је у тексту Коцкара 
једини приповедач Алексеј Иванович.

ропске и руске књижевности, који су синтетисани у овај рани образац „позитивно 
лепог човека“. Основни слој књижевних узора обухвата традицију енглеског и фран-
цуског романа, укључујући асоцијације на ликове Оливера Голдсмита (Векфилдски 
свештеник) и позитивне јунаке Чарлса Дикенса, док се порекло самог имена јунака 
може довести у везу и са делима Вилијама Текерија (Вашар таштине) и Елизабет 
Гаскел (Рут). Најуверљивије аналогије проналазе се у витешкој оданости сер Ралфа 
Брауна из романа Индијана Жорж Санд, као и у уздржаној природи лорда Артура 
Гренвила из Балзакове Жене од тридесет година, који са Естлијем дели склоност ка 
науци и дискретном, готово неприметном посматрању вољене жене. Поред тога, при-
сутни су мотиви из француске литературе кроз асоцијације на љубав Армана Дивала 
из романа Дама с камелијама и верност витеза Де Гријеа из Манон Леско. У руском 
контексту, Естли евоцира трагове Пушкинових и посебно ликова из дела Тургењева. 
Оваква вишеслојна генеза резултирала је ликом који ревидира дотадашња идеолошка 
представљања Европљана код Достојевског (Кибальник 2014: 1329–1334).
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Према Бахтину, смисаони вишак у романима Достојевског 
представља релацијску предност једног гласа у односу на други, а 
не власништво ауторске стваралачке свести. Зато и не може бити 
речи о ауторовом вишку смисла у односу на јунака, већ о свесно ор-
ганизованој прерасподели вишка виђења унутар саме фикционалне 
структуре. Лик мистера Естлија не функционише као двојник ау-
тора, него као спољашња свест у односу на јунака-приповедача. Он 
није захваћен страстима и не дели Алексејеву темпоралну и афек-
тивну заробљеност. Захваљујући томе статусу, он у структури ро-
мана заузима привилегован епистемолошки положај.

У Коцкару „побуна против детерминизма – уобичајена тема код 
Достојевског – поприма облик компулзивног коцкања“ (Evdokimova 
2024: 211). Присутна је и „скраћена верзија параболе о блудном сину“ 
(Габдуллина 2011: 191), јер јунак није способан да дође до истинског 
покајања и васкрсења. Спасење из моралне и егзистенцијалне про-
пасти Алексеј види у рулету. Зато је Естлијев последњи разговор са 
Алексејем, на самом крају дела, коначна потврда његовог рацио-
налног просуђивања о ликовима и догађајима фикционалног света 
романа.3 Приповедач се, у том тренутку, налази у стању потпуне 
егзистенцијалне деградације. Он је остао без новца, друштвеног 
положаја, професионалне перспективе, и свакодневно механички 
кружи између парка и казина, надајући се да ће још једном добити 
на рулету, да би могао наставити да игра. Управо у том стању уну-
трашње отупелости и самопреваре сусрет са Естлијем делује као 
болно разоткривање сопствене пропасти.

Естли од самог почетка разговора показује да располаже пот-
пуним знањем о Алексејевом животу у протеклом периоду. Он зна 
за његово затварање због дугова, познаје начин на који је ослобођен 
и упознат је са његовом садашњом егзистенцијалном ситуацијом. 
Естли систематски разоткрива да се Алексејев живот свео искљу-
чиво на коцку, да је он напустио сваку другу делатност, прекинуо 
везу са друштвом и дотадашњим животом. Коцка је за Алексеја по-
стала не само циљ, већ и једини мисаони садржај, до те мере да он 
више не учествује ни у каквом облику духовне или друштвене ак-
тивности.

У том разговору Естли први пут изричито разоткрива оно што 
Алексеј упорно пориче – његово стање је заправо коначно одрицање 
од живота. Алексеј покушава да се одбрани тврдњом да је све то само 
привремено, да се свесно одрекао животних циљева док не поправи 
свој положај, након чега очекује нагли препород и повратак у живот. 
Тада ће, узвикује он, „васкрснути из мртвих!“ (Dostojevski 2024: 152). 
Естли му хладно одговара: „Остаћете овде још пуних десет година“ 

3 Кибалник наглашава структуралну супротстављеност илузорне наде приповедача 
и рационалног знања мистера Естлија о исходу његове судбине (Кибальник 2017: 98).
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(Исто). Алексејеве речи он разоткрива као саму суштину коцкарске 
илузије: очекивање изузетка, чуда, наглог обрта који би поништио 
потребу за радом и зарадом.

Посебно је значајно што Естли у том разговору потврђује и своје 
знање о судбини Полине. Он износи чињенице о њеном здравстве-
ном стању, о њеном боравку у Енглеској, о наследству које је обезбе-
дило њу и њену породицу, као и о смрти генерала, чиме коначно раз-
бија круг илузија на којима је Алексеј градио своје наде. Тиме Естли 
лишава Алексеја свих фантазија и одузима му последњи изговор за 
останак у коцкарском паклу.

Завршни део разговора поприма облик моралне пресуде, али 
без патетике и метафизичког тона. Естли изговара оно што Алексеј 
не може да прихвати: да је његов живот завршен – не због тога што 
је судбина према њему била непријатељски настројена – него што је 
сам одбацио рад, одговорност и дуготрајни напор. Упркос елемен-
тима националне генерализације, овај суд задржава етички карак-
тер: коцка је сушта супротност раду, а уздање у судбинске преокрете 
представља бекство од преузимања личне одговорности.

Ипак, Естли не наступа као немилосрдни судија. Он Алек-
сеју нуди мали новчани износ као помоћ, јер не жели да подржава 
илузију која је његовог пријатеља довела до материјалне и духовне 
пропасти. Тиме се Естлијева улога коначно дефинише као улога се-
куларне провидности – рационалне инстанце, која види и разуме 
поступке других – али не нуди могућност спасења заснованог на 
чуду. Његово рационално знање успоставља објективну дистанцу 
традиционално намењену ауторском гласу у реалистичком припо-
ведању.

У том смислу, Естли се потврђује као фигура наративне и по-
етичке равнотеже у роману Коцкар. Позициониран изван страсти, 
коцкарске грознице и очекивања чуда, он може сагледати целину 
Алексејеве пропасти као неумитног процеса, а не као појединачног 
несрећног случаја. Естли је, дакле, објективни корелатив ограниче-
ности аутодијегетичког приповедача и носилац онога што би се, у 
бахтиновском смислу, могло означити као функционални смиса-
они вишак у односу на јунака-приповедача. Тај вишак није ни то-
талан ни идејно-нормативан, већ строго релацијски и ситуациони 
зато што догађајима и другим ликовима приступа рационално и 
без афекта. Он роману обезбеђује кохерентност, задржавајући га у 
оквирима реализма радикално лишеног приповедне привилегије 
приповедача.

Периферна позиција у свету романа, рационалност и етичка 
уздржаност отварају питање посебне културне припадности Ест-
лијевог лика. Та припадност се у роману артикулише кроз његов 
протестантизам. Достојевски га доследно обликује као Енглеза чије 
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понашање одликују самодисциплина, одсуство коцкарске страсти, 
неослањање на случај и неверовање у нагли преокрет судбине. Из 
те перспективе, Естли се може читати као књижевна фигура про-
тестантске рационалности, која није морално узвишена, али јесте 
стабилна и предвидива. Достојевски не афирмише протестантизам, 
него га користи као стабилан етичко-епистемолошки репер, који 
је функционално потребан полифонији романа. Естлијев лик пре
узима улогу секуларне провидности која види шта се догађа и шта 
ће се догодити, али не интервенише и не мења ток догађаја. Његова 
етика поштује слободу другог чак и онда када та слобода води у про-
паст.

Разлика у приступу животу указује на дубок сукоб два непо-
мирљива онтолошка модела света. Алексеј Иванович функционише 
унутар онтологије тренутка и чуда, где је време дисконтинуирано а 
егзистенција се у сваком трену изнова ставља на коцку у нади у ра-
дикалан метафизички преокрет.4 За Руса је законитост непријатељ 
– он спасење тражи искључиво у изузетку који поништава правило. 
Насупрот њему, Енглез персонификује онтологију континуитета и 
узрочности, у којој се свет доживљава као стабилан систем заснован 
на раду и предвидљивим последицама. Док Алексеј верује у кризу 
као једини простор слободе, Естли слободу проналази у рационал-
ној дисциплини и одбацивању фатализма. Овај сукоб се, стога, може 
читати као судар руског егзистенцијалног максимализма, који тежи 
тренутном преображају, и западног рационализма, који инсистира 
на дугорочној стабилности.5

Посебно је значајно што Достојевски, аутор дубоко укорењен у 
православној духовној традицији, смисаони вишак у роману Коцкар 
не поверава лику који је близак тој традицији, већ га доследно деле-
гира Енглезу, носиоцу протестантског рационализма и етике рада. 
Ова поетичка одлука није идеолошка афирмација Запада, него из-
раз полифонијског принципа: вишак виђења припада лику који није 
подложан страстима, не очекује чудо и не припада руској култури. 
У складу са Бахтиновим схватањем, истина у роману не припада ау-

4 То је и разлог због којег и „наратор Алексеј Иванович и његов пријатељ, Енглез 
мистер Естли, више пута инсистирају на томе да је коцкање посебно сродно руском 
духу“ (Evdokimova 2024: 209).
5 Светлана Евдокимова детаљно анализира иронијски и полемички дискурс којим 
Алексеј Иванович у Коцкару критикује западни, пре свега немачко-протестантски 
модел етике рада, штедње и генерацијског акумулирања капитала. Линеарни, 
прогресивни развој друштва у оквиру западне културе приказује се као процес који 
води ка униформности, при чему се породична стабилност, морална исправност 
и рационалност разоткривају као облици ропства и потчињености. Иронијско 
уздизање немачког буржоаског поретка до нивоа узвишености Евдокимова 
тумачи као пародију романтичарског схватања узвишеног и као критику западног 
онтолошког модела поретка и затворености, супротстављеног руском моделу ризика 
и отворености (Evdokimova 2024: 214–215).
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тору као монолошкој инстанци – она се распршује међу гласовима 
који се међусобно не поклапају. У Коцкару, Достојевски допушта да 
рационални, протестантски лик Енглеза види оно што руски јунак 
не може да сагледа и разуме.

Тако схваћен, роман Коцкар представља посебан случај који 
разоткрива опште правило – код Достојевског смисаони вишак 
не припада стабилно ни приповедачу ни јунаку, већ се јавља као 
привремена и релацијска предност једног гласа над другим. Посеб-
ност романа остварена је укидањем привремености, јер је кроз цео 
роман доследно примењена епистемолошка надмоћност Естлија у 
односу на јунака-приповедача Алексеја Ивановича. Дијалошка рас-
подела смисла показује се овде у својој најчистијој, готово експери-
менталној форми. Знање страственог јунака-приповедача гради се у 
дијалогу са рационалним и прагматичним Естлијем, који поседује 
вишак смисла. Тако се Коцкар потврђује као роман у којем је сми-
саони вишак у потпуности дислоциран из приповедачке инстанце 
и поверен лику рационалне дистанце. На тај начин Достојевски до-
следно реализује полифонијску логику без ауторитативног гласа.

Лик мистера Естлија не може се свести ни на морални коректив, 
ни на идеолошки норматив, нити на пуку функцију здраворазум-
ског коментатора догађаја. Његова улога је пре свега поетичка јер 
представља поуздану наративну инстанцу романа у којем је припо-
ведачка свест радикално ограничена афектом, заблудом и самора-
ционализацијом. Естлијева епистемолошка предност не укида по-
лифонију, већ је функционално омогућава, спречавајући да се роман 
затвори у субјективну перспективу једног гласа. Достојевски у Коц­
кару обликује фигуру рационалне дистанце која не намеће истину, 
не интервенише у ток догађаја и не спасава јунака, али омогућава да 
се његова пропаст сагледа као целовит, смислен и неповратан про-
цес. Захваљујући томе, роман остаје у оквирима реализма лишеног 
приповедне привилегије и илузије спасења.
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Kornelije Kvas

Mr. Astley as a Figure of Rational Distance in F. M. Dostoevsky’s  
Novel The Gambler

Summary

This article examines the narrative and poetic function of Mr. Astley in The 
Gambler by Fyodor M. Dostoevsky. It argues that Astley is more than just one of 
the many voices in the novel’s polyphonic structure. Instead, he represents rational 
distance and gains a clear epistemological advantage over the first-person narrator, 
Alexey Ivanovich. 

The central claim of the study is that Dostoevsky deliberately redistributes 
narrative knowledge within the fictional world by delegating a surplus of meaning 
and understanding to a secondary character, thereby complicating conventional as-
sumptions about the locus of authority in first-person narration.

The analysis begins by demonstrating the epistemological limitations of Alexey 
as an intradiegetic narrator whose perspective is shaped by affect, conjecture, and 
compulsive desire. His knowledge of events and characters remains fragmentary 
and belated, marked by emotional reactions rather than reflective comprehension. 
Against this background, Mr. Astley gradually emerges as a reliable and trust-
worthy source of information. Through close readings of key episodes, the article 
shows that Astley possesses coherent knowledge of the past (the true identities and 
histories of Blanche and de Grieux), the present (the actual financial and social sit-
uation of the General and Polina), and the future (the predictable outcome of Alex-
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ey’s gambling passion). This triadic temporal competence distinguishes Astley from 
other characters and situates him as a privileged point of epistemological reference 
within the novel.

Methodologically, the article combines narratological analysis of knowledge 
distribution with a critical dialogue with Mikhail Bakhtin’s theory of polyphony. 
While existing interpretations, particularly those emphasizing Astley’s role as an 
intermediary between characters and readers, tend to treat him as one voice among 
many, this study argues that Astley occupies a modified but essential position 
within the polyphonic structure. His epistemological privilege does not undermine 
polyphony, nor does it introduce an authorial or ideological hierarchy. Instead, it 
enables polyphony by providing a rational and secular point of distance from which 
the protagonist’s self-deception and existential downfall become intelligible.

Special attention is paid to Astley’s implicit Protestant and secular ethos, char-
acterized by self-discipline, rational foresight, and rejection of chance or miracu-
lous reversal. The article argues that Dostoevsky, a writer deeply shaped by Ortho-
dox thought, deliberately entrusts this surplus of meaning to a character rooted in 
a foreign cultural and ethical tradition. In doing so, the novel externalizes critical 
insight, ensuring that the logic of Alexey’s collapse becomes structurally visible 
without being articulated by the narrator himself.

The article concludes that Mr. Astley functions as a poetically necessary fig-
ure of rational distance: a stabilizing yet non-interventionist presence who nei-
ther redeems nor judges, but makes visible the coherence of the protagonist’s ruin. 
Far from contradicting the polyphonic nature of The Gambler, Astley’s privileged 
epistemological position emerges as one of the mechanisms through which Dosto-
evsky’s distinctive form of realist polyphony is sustained.

Key words: F. M. Dostoevsky, The Gambler, Mr. Astley, rational distance, po-
lyphony, narrator, epistemological privilege, realism, Protestant ethos
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Апстракт: У раду се анализира утицај римске поезије на лирику 
Шарла Бодлера, посебно у песми Сплин 2 која се у научној литератури 
најчешће упоређује са Хорацијевом одом 3.30. Аутор текста настоји да 
ову песму посматра у ширем контексту поетских утицаја у грчкој и 
римској лирици, у контексту античке књижевне критике и ликовних 
уметности у доба антике и у новом веку. Лирски идентитет у Сплину 
2 постепено се изграђује у метафори сложеној од низа хомеосемичних 
слика смрти и разградње. Ове слике евоцирају однос смрти, пролаз-
ности и вечности у различитим уметничким кодовима, док је њихов 
међусобни однос условљен хијерархијом коју је Бодлер установио у 
есеју Сликар модерног живота.

Евокација кључних митопоетских и историјских локуса у Катуло-
вим, Вергилијевим, Хорацијевим и Овидијевим песмама, митолошка 
контаминација и алузије на учење о узвишеном стилу у расправи Псе-
удо Лонгина, доприносе изједначавању идентитета и спајању митопо-
етског, историјског и „личног“ хронотопа у Сплину 2 и у Цвећу зла.

Кључне речи: Троја, римска елегија, Овидије, Понт, сплин, vanitas, 
Катул, Мемнон, узвишено

Бодлерови изгнаници заробљеници и сви напуштени који 
плачу, како примећује Жан Старобински, заправо су и песници еле-
гија. Архетипски текст нарицања код Бодлера јесте елегија у којој 
Овидије описује ноћ када је напустио Рим, како би отишао у про-
гонство у Понт, остављајући за собом кућу попут разрушене Троје 
(Starobinski 2006: 23–24). Kада у нацртима за предговор уз Цвеће зла 
Бодлер говори о својим „плагијатима“, међу римским песницима он 
помиње Вергилија и Стација, али не и Овидија, чије се име јавља у 
песмама Симпатија ужаса и Лабуд (Horreur sympathique, 7; Le Cygne, 
1. 25). У овим нацртима не помиње се ни Хорације, иако се Сплин 2 
најчешће упоређује с одом 3.30 (Lowrie 1997). 

И сам Хорације се у свом најчувенијем аутоепитафу представља 
као „први проналазач“ римске лирике (primus inventor), али при томе 
у овом „надгробном натпису“ као своје заслуге (merita) он наводи 
преображавање „еолске песме“ у римску, уз алузију на елегантни 
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александријски стил новог песничког дискурса: ...говориће се... да сам 
први еолску песму дотерао у италски метар. (dicar... princeps Aeolium 
carmen ad Italos / deduxisse modos. Carm. 3.30.13–14). Слава песника 
у будућности условљена је његовом нераскидивом везом с великим 
претходницима. Метонимија „еолска песма“ у оди 3.30 односи 
се на целокупну грчку поетску традицију, на старије песнике чија 
имена Хорације наводи у појединим одама, на преузете метричке 
схеме, мотиве, песничке слике и фразе које се јављају у сталним алу-
зијама и парафразама старијих текстова постављених у основу Ода, 
али и на млађе песнике хеленистичког доба, чију технику Хорације 
преузима не помињући њихова имена. Ако се сензибилитет песнич-
ког гласа у Цвећу зла може сматрати превасходно овидијевским, Хо-
рације представља нормативно полазиште у збирци која говори о 
освајању и рушењу једне „нове Троје“.

У Хорацијевим Одама изражава се традиционалан став песникa 
који пева за публику чије вредности његова поезија преноси и пот-
врђује. Добар глас (fama) услов је трајања песме, будући да се поет-
ска слава (laus) оцењује превасходно мером јавног признања, што је 
поједине истраживаче наводило на помисао о секуларизацији улоге 
песника у римском друштву (Commager 1962: 19–20), мада је добар 
глас „међу свима“ основни критеријум изврсности певача још код 
Хомера. У Одама се обликује социјални, религиозни и политички 
идентитет друштвене заједнице, чувају и преносе темељне моралне 
и естетске вредности римске културе, а складан однос песника и 
публике подразумева свест о целовитом културном и моралном ко-
дексу као медијуму међусобног разумевања. Било да песник кори-
сти троп позајмљен из језика мистерија (odi profanum volgus et arceo, 
Carm. 3.1.1), када наступа у улози критичара савременог морала и 
пророка несрећа као казне за наслеђене „тројанске“ пороке, или да 
својој новој „народној“ књизи песама допадљивог „дневног“ садр-
жаја прориче кратак живот (carus eris Romae donec te deserat aetas, 
Epist. 1.20.10), Хорацијев званични песнички портрет обликује се 
кроз смену метапоетичких изјава о лојалности утицајним лично-
стима „у рату и миру“ (me primis urbis belli placuisse domique, Epist. 
1.20.23) и о популарности међу грађанима, који на улицама Рима 
препознају певача „римске лире“ вољом Мелпомене: Што певам 
надахнут и свима драг, ако сам драг, твоја је воља (Quod spiro 
et placeo, si placeo, tuum est. Carm. 4.3.24). У одама које настављају 
традицију грчке химнографије Хорације своју песму, у мимези ри-
туалног извођења, смешта у посвећено време (sacro tempore) и у мо-
литви као извору песничког надахнућа захваљује Аполону, гради-
тељу Троје и првом „оснивачу“ Рима: Дах ми је Феб, Феб вештину 
/ песничку дао и песника име (spiritum Phoebus mihi, Phoebus artem / 
carminis nomenque dedit poetae. Carm. 4.6.29–30).
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У Посланицама, Хорације говори да песник мора бити кори-
стан за друштво (utilis urbi Ep. 2.1.124). У Посланици Пизонима из-
води етиологију песника-градитеља од митских певача: Орфеја, 
који је у Аполоновом надахнућу одвратио „дивље људе“ од убиства 
и омофагије (silvestris homines sacer interpresque deorum / caedibus et 
victu foedo deterruit Orpheus) и Амфиона, „оснивача Тебе“, који је уз 
музику лире подигао градске зидине (Amphion, Thebanae conditor 
Urbis, Ad Pis. 391–923, 94). Међу архајским песницима Хорације из-
дваја „знаменитог Хомера“ и Тиртеја (insignis Homerus Tyrtaeusque) 
како би нагласио превасходно нормативну улогу поезије, чији је 
циљ да подстиче грађане на поштовање светог, на брак, закон, из-
градњу градова (oppida moliri) и одржавање „хомерског“ ратничког 
духа. Глагол condo у римској поезији означава оснивање родова и 
изградњу градова (Ad Pis. 396–403). И Вергилије, у закључку своје 
амбивалентне похвале Енеји, помиње „подвиг оснивања/про-
слављања римског рода“ (tantae molis erat Romanam condere gentем, 
Vg, Aen. 1.33). „Оснивање“ се подједнако односи и на песничко 
наслеђе, на формирање духа нације као грађевине по значају равне 
градским зидинама.

У оди 3.30 Хорације своју песму поставља у средиште културног 
простора. Глас ангажоване поезије преноси и чува моралне и естетске 
вредности света (orbis), чији је центар Рим (urbs). Тај центар одређује 
и Хорацијеве временске границе. Док Пиндар, да би описао „вечну 
песму“, користи симболични број десет хиљада (μυρίον χρόνον, Pind. 
Isth. 5.28), код Хорација је схватање о вечности условљено грани-
цама римског културног простора – песма траје „све док се на Капи-
тол уздиже понтифекс у пратњи ћутљиве девојке“ (dum Capitolium 
/ scandet cum tacita virgine pontifex) и док постоји римска публика. 
Хорацијева ода живи онолико колико и urbs aeterna, у чију витал-
ност, власт и утицај песник не сумња. Као мимеза Хомерових дел-
ских девојака (κοῦραι  Δηλιάδες), које у Аполоновом светилишту у 
бесмртном хору вечно славе и „слепог човека са Хија“ (Hom. Hymn. 
3.165–178), римске девојке и младићи вечно ће изводити Хорацијеве 
стихове у Столетној песми. Девојка (virgo), и када постане невеста 
(nupta), помињаће у песми Хорацијево име, одржавајући у животу 
заједницу (Carm. 4.6.31–44), као што вечни узлазак свештеника на 
Капитол у пратњи весталке, поред временских и просторних гра-
ница, програмски одређује и римску суштину његове поезије.

Инверзија хармоничног односа песника, богова и публике, при-
казаног у Хорацијевој оди 3.30, код Бодлера се наговештава у Па­
риским сликама. Парижани су бледе, пролазне сенке Хорацијевих 
Римљана, испуњених ентузијазмом колико и сам римски песник. 
Једна од Бодлерових „малих старица“, заљубљена Весталка (Vestale 
enamourée), као порочна гротеска свештенице култа Весте, према 
чијем се трајању код Хорација одмерава вечност, постаје мера коре-
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ните промене у природи песничког гласа. Вечно уздизање Весталке 
на Капитол у Париским сликама одражава се у лику остареле глу-
мице, Талијине свештенице „код умрлог Фраскатија“, која, сада већ 
безимена, неповратно тоне у заборав. Бодлерове старице пролазе 
улицама Париза као бледе копије архајског хора. Песник их замишља 
као девојчице како би, у узалудном покушају да пролазно претвори 
у вечно, понеку назвао именом, као што то чини Сапфо када се об-
раћа младој Анакторији или Гонгили. Али, код Бодлера, то су имена 
жена познатих у Грчкој и у Риму: Та чудовишта, некада су биле жене, 
/ Епонина или Лаида! (Ces monstres disloqués furent jadis des femmes, / 
Eponine ou Laïs!). Избледела младост париских „бивших жена“ одра-
жава, колико је то могуће, и младост ноћне, ониричне модерности 
– осунчану антику, златни век човечанства. Париске слике долазе и 
после слика римског тријумфа, семантичког средишта друштвене 
меморије Царства и визуелне репрезентације моћи која привремено 
доводи, у центар, оно што је маргинално – на пример, грчку кул-
туру или поражене владаре римске провинције Египат – само да би 
потврдила опозицију маргине и центра. И сам Хорације (ex humili 
potens) учествује у томе тријумфу, косе овенчане делфијским лово-
ром (Delphica lauro), по вољи богиње надахнућа. У старом Паризу на 
умору тријумф остаје само као ефемерни траг смрти у остарелим, 
окамењеним цртама лица: Њено мермерно чело било је извајано за 
ловорику! (Son front de marbre avait l’air fait pour le laurier!).

Бодлерове старице означавају нову дефиницију центра. Оне су 
„грбава, сломљена или крива чудовишта“ (Monstres brisés, bossus / Ou 
tordus). Такав је и старац који се појављује у „прљавој жутој магли“ 
– мираж у жутом песку – и, поштапајући се, гази по блату и снегу, 
умножен у седам истоветних ликова. Иконографија Времена међу 
рушевинама (Panofsky 1939: 83), лако се преноси из Османовог Па-
риза у настајању у грчки полис или у „магловиту Сахару“:

II n’était pas voûté, mais cassé, son échine 
Faisant avec sa jambe un parfait angle droit, 
Si bien que son bâton, parachevant sa mine, 
Lui donnait la tournure et le pas maladroit

D’un quadrupède infirme ou d’un juif à trois pattes. 
(Les Sept vieillards, 4, 21–22)

[Није савијен био, него сломљен – кичма му је 
чинила са ногом савршен угао прав, 
а његов штап, да лик тај доврши, 
додавао је држању и корак искошени

четвороношца немоћног ил’ Јеврејина на три ноге.]
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Ко је овај старац? – пита нас глас песника. Шта је четворо­
ного, двоного и троного (τετράπουν  ἠδὲ  δίπουν  τι  τρίπουν, Eur. fr. 2 
Jouan, Van Looy)? Ко може бити, попут Феникса, сопствени отац 
и син? Његов „грозничав и узбуђен дух“ (l’esprit fiévreux et trouble) 
покушава да реши загонетку (le mystère), лутајући као „стара лађа 
без јарбола по чудовишном мору и без крме“ (vieille gabarre Sans 
mâts, sur une mer monstrueuse et sans bords!). Старац је „сломљен“ 
као и мале старице, као и сам град: Le vieux Paris n’est plus. Центар и 
маргина, зима и пустињска жега, спојени су као у једном „тужном 
мозгу“ и у сећању:

Ruines! ma famille! ô cerveaux congénères! 
Je vous fais chaque soir un solennel adieu!    
(Les petites vieilles, 4, 21–22)

[Рушевине! Мој роде! Мозгови блиски!
Сваке вечери вам шаљем свечано збогом!]

И песник је рушевина, огромна рушевина сломљена у појасу, 
која поздравља своју мајку у пустињи. У Смрти уметника Бод-
лер се враћа реторици Хорацијеве оде 3.30 у новој инверзији ме-
тафоре непролазне песничке славе. У сећању на Хорацијев текст, 
апокалиптичне алегорије у завршној строфи песме, хтонски 
„чудни и мрачни Каптол“ (étrange et somber Capitole), води умет-
ника у жељену смрт, и најављује слику заједничке гробнице и 
„древне Сфинге“, која у завршној строфи Сплина 2, заборављена, 
немо „звучи“ на крају дана у вечној тужбалици, и раздваја оне који 
памте од оних што заборављају. Усамљеност уклетог песника сме-
нила је класични, уравнотежени однос песника и публике (poeta, 
di, primi Urbis / populus, profanum volgus) на којем се код Хорација 
инсистира већ у првој оди.

Хорацијева сфрагида на почетку збирке Ода обележава дело-
вање надахнућа, песнички глас измењен под утицајем богова. Ве-
нац од бршљана на челу симпозијаста (hederae) у архајској поезији и 
сликарству маркира прелаз из сфере свакодневног у област сакрал-
ног. Мада венац на челу песника, према његовим речима, замагљује 
границе људског и божанског у његовој природи, традиционалне 
представе наслеђене из архајске усмене поезије у римској лирици 
спајају се са сликом хеленистичке литерарности. Зато венац „одваја“ 
Хорација од обичних људи (populus). Вишезначност метафоре „бр-
шљан, признање ученом челу“ (doctarum hederae praemia frontium) 
одређена је, поред епитета „учен“ (doctus), и употребом глагола „увр-
стити/уплести“ (insero). Венац са симпозијума на крају оде прераста 
у венац антологије у који се „уплиће“ име римског песника, али ам-
бивалентни глагол етимологије заједничке са именицом „венац“ 
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(serta), евоцира и простор библиотеке: Хорације се поистовећује са 
свитком који његов први читалац, Мецена, сада може да смести на 
полицу поред свитака канонизованих лирских песника (quodsi me 
lyricis vatibus inseres).

Улогу ознаке новог лирског стила, бршљанов венац (hederae) има 
и у првој књизи Tristia. Овидије парафразира Хорацијеве стихове у 
елегији написаној у облику посланице (Trist. 1.7). Песник у прогон-
ству шаље писмо анонимном Римљанину, говорећи да би Дионисов 
венац (hederae, Bacchica serta) на његовом портрету био сувишан. 
Одрицање од Дионисовог венца (temporibus non est apta corona meis) 
сведочи о промени песничког сензибилитета и о одрицању „римске“ 
поезије. Портрет протераног песника који одбија венац жртвованог 
бога служи као сфрагида на свитку његове „незваничне“, лиминалне 
збирке елегија, пуне жалости за изгубљеним Римом. Овај необични 
Овидијев „аутопортрет“ одговара дисонантном стилу песника 
који своје римске елегије, carmen et error, представља као трагичку 
грешку (ἁμαρτία). Мотив се назире већ у Метаморфозама, у миту о 
кажњавању Арахне која се, у жељи за славом (laus), надмеће са Ми-
нервом, мајстором ткања „достојних дела богова“, и у „бласфемич-
ном“ везу открива њихове неславне љубавне походе (caelestia crimina 
Met. 6.70, 1, 131). Будући да се кобна грешка и недавни преокрет у 
песниковој судбини у Tristia представљају као трагички прелазак 
из среће у несрећу, он своје раније елегије назива именима митских 
оцеубица Едипа и Телегона (Oedipodas Telgonosque voces, Trist. 1.1.114). 
У Овидијевим црноморским тужбалицама „хрома песма неједнаког 
стиха“ (clauda alterno carmina versu) преображава се у остарелог 
хромог Едипа, постављајући основу за претварање трагичког јунака 
у метафору „хроме казне“.

Цвеће зла и Сплин 2 могу се посматрати и кроз призму развоја 
римске елегије. Хорацијеву оду 3.30 парафразирао је Проперције, 
а касније и Овидије. Поезија као „споменик“ (monumentum) и код 
римских елегичара најпре упућује на Хорацијеву песму „чвршћу од 
бронзе и вишу од пирамида, седишта краљева“ (monumentum aere 
perennius regalique situ pyramidum altius), али и на грешку старијег 
елегичара, Корнелија Гала, првог префекта Египта, који је страдао 
зато што је своје име и подвиге пожелео да овековечи репрезента-
тивним киповима и почасним натписима на египатским пирами-
дама – према Диону Касију (Dio 56.23.5–7), мада позната прича може 
скривати и преступ против ауторитета царa (Havener 2016: 311–13). 
Поезија као залог памћења и споменик јавља се раније, у грчкој ли-
рици, где се песма, у сталном усменом извођењу или урезана у виду 
натписа на нагробној стели (μνῆμα, μνημήιον), поистовећује с непро-
лазним сећањем (μνήμη). Зато и остарели Симонид, како преноси 
Елије Аристид, у свом аутоепитафу изјављује да се у тој „моћи“ с 
њим нико не може мерити:
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μνήμην δ ὀὔτινά φημι Σιμωνίδῃ ἰσοφαρίζειν 
Ὀγδοηκονταετεῖ παιδὶ Λεωπρεπέος                  
(Ael. Aristid. Or. 28. 59s)

[Кажем да по сећању нико Симониду није раван,
Леопреповом сину од осамдесет лета.]

Код Симонида „време оштрих зуба“, „време-свеукротитељ“, и 
„буђ“ не могу помрачити белину „посмртног покрова“, вечног плача 
(γοός) за ратницима палим код Термопила (ἐντάφιον δὲ τοιοῦτον εὐρὼς 
οὔθ᾿ ὁ πανδαμάτωρ ἀμαυρώσει χρόνος, Sim. fr. 531 Campbell). Зато се и 
у Хорацијевом епитафу situs разуме као амбивалентна реч („седиште“ 
/ „буђ“), јер песник Ода гробнице египатских владара приказује и 
као материју подложну пропадању (Woodman 1974), док се код Ови-
дија „трулежи старости“ (tabida vetustas), која нагриза споменике на-
чињене од метала и камена, супротставља песма животворна за вр-
лину (carmine fit vivax virtus, Ex Pont. 4.8.47–51). Топос врлине достојне 
вечног помена и порока „прекривених“ тишином заборава Хорације 
и Овидије наслеђују од Хесиода, Симонида и Пиндара.

Ако свака Проперцијева елегија савршеног облика (forma) траје 
као споменик Цинтијиној лепоти (carmina erunt formae tot monimenta 
tuae), као споменик лепоти града Рима и лек који омогућава да и 
сам песник, попут Хорација, „избегне“ деловање богиње Либитине, 
Овидије, у збирци Amores, у класичној парафрази Хорацијевог тек-
ста говори да ће после смрти жив остати његов „велики део“ (vivam, 
parsque mei multa superstes erit. Am. 1.15.39–42). Међутим, у елегији 
3.3 у Tristia, састављеној у форми још једног писма, песник у страху 
од смрти у туђини шаље својој жени текст надгробног натписа с мол-
бом да буде сахрањен у Риму. Болест у поднебљу које се налази „на 
крајњој граници непознатог света“ (aeger in extremis ignoti partibus 
orbis), значи да песник сумња и у само оздрављење (incertus meae 
paene salutis, Trist. 3.3.3–4). Елегију закључује Овидијев аутоепитаф, 
али он, у складу с традицијом, изјављује да су књиге елегија за њега 
„већи и трајнији споменик“ (etenim maiora libelli / et diuturna magis 
sunt monimenta mihi). Управо се изгнанство (exilium) представља као 
основни извор непролазне славе песника настрадалог због сопстве-
ног талента, како се говори у овом замишљеном нагробном натпису 
(ingenio perii Naso poeta meo). Његова последња жеља јесте да заувек 
почива под зидинама града (suburbano solo), док сам чами „у нају-
даљенијој земљи најдаљих народа“ (in extremis populisque locisque), 
„међу Сарматима и Гетима“ (inter Sauromatas Getasque, Trist. 3.3).

Овидијева инверзија Хорацијеве формуле бесмртне славе пес-
ника у Tristia 3.3. може бити прототип Бодлерове бесмртности у 
Сплину 2. Уместо песме испред затворене капије девојке (puella), 
Овидије саставља параклауситирион пред „капијом смрти“ (ianua 
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sepulchri) и у молитви тражи да „врата погибије“ за њега више не 
буду затворена (interitus clausas esse vetate fores! Trist. 3.2.23–30). Учес-
ник, могуће, у завери неопитагорејаца против цара, Овидије у То-
мима одбија, чини се, и питагорејску бесмртност душе:

Atque utinam pereant animae cum corpore nostrae,  
  effugiatque auidos pars mihi nulla rogos. 	   
Nam si morte carens uacua uolat altus in aura  
  spiritus, et Samii sunt rata dicta senis,  
inter Sarmaticas Romana uagabitur umbras,  
  perque feros Manes hospita semper erit.          
(Trist. 3.3.59–63)

[О, кад би уједно умрла душа моја са телом,
да ме захвати свог гладне ломаче жар!
Ако се лишен смрти вине у високи етер
дух ми, а истинску реч старац са Сaма зна,
лутаће вечно међ сенима пустим Сармата и римска –
сваки дивљачни Ман мислиће: његов је гост.]

Песник предвиђа да ће изгнанство (exilium) његове душе међу 
варварима трајати и после смрти, вечно (semper), попут вечне казне 
митских јунака, Прометеја, Сизифа, Тантала, Иксиона или Данаида, 
осуђених на стално понављање бесконачних мучења у Тартару. 

Чини се да у Сплину песничка бесмртност (immortalité), затро-
вана бодлеровским сумором (ennui), евоцира управо вечно изгнан-
ство Овидијеве душе у Томима:

Rien n’egale en longueur les boiteuses journées,
Quand sous les lourds flocons des neigeuses années
L’ennui, fruit de la morne incuriosité,
Prend les proportions de l’immortalité.             
(Spleen 2, 15–18)

[Ништа не траје тако дуго као хроми дани, 
када под тешким пахуљама година навејаних
сумор, плод жалосне нељубопитљивости,
поприми размере бесмртности.]

Метафора „хроми дани“ (les bioteuses jounées) код Бодлера не 
означава само споро протицање времена, већ и споро пристизање 
казне за нову овидијевску грешку (error). Метафора потиче још од 
Хомера (Il. 4.161; 9.501–5). Епску слику споре казне богова, која је не-
умитна, мада долази касно, „тихим кораком“, евоцира и Тибул (sera 
tamen tacitis Poena venit pedibus, Tib. 1.9.4), али код Хорација спора 
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„хрома казна“ увек сустиже хитрог злочинца (raro antecedentem 
scelestum / deseruit poena.... pede claudo, Hor. Carm. 3.2.31–32). 

Овидијева болест као наличје некадашње болести љубави, из-
азване римском доколицом (otium), у прогонству се претвара у са-
свим другачију патњу (πάθος) и жељу (πόθος). Ако се доколица као 
„пријатно зло“ (τερπνὸν κακόν), које се код Еурипида рађа у женским 
одајама (θάλαμοι, Eur. Hipp. 182, 384–85), у Риму није могла излечити 
ни напорним пословима на селу (rura), јер се управо ту људска душа 
поново укључује у животне токове природе (Rem. am. 135–98), у 
пријамелу једне црноморске елегије у контекст складне слике света, 
коју Овидије још чува у сећању као слику „златног века“ у домовини 
(Saturnia tellus), поставља се, по контрасту, аутоламентација пес-
ника. Време благотворно делује у свим деловима природе и наводи 
човека на правилан однос према биљном и животињском свету који 
га окружује. Култивисањем свега дивљег људски живот временом 
постаје одраз космичке хармоније. Само Овидије остаје изван тог 
тока благотворног сазревања. Време на Црном мору тече упоредо с 
развојем болести његовог клонулог духа (mens aegra). Фраза „тихим 
кораком“ (tacito pede) означава споро протицање времена у изгнан-
ству као казне (poena):

cuncta potest igitur tacito pede lapsa vetustas, 
praeterquam curas attenuare meas.                
(Trist. 4.6.17–18)

[Свагда је моћно сазревање корака тихог у свему –
једино нема ту моћ мени да ублажи бол.] 

Несклад уређене природе и унутрашњег стања песника ус-
ловљен је деструктивним деловањем времена у некултивисаном 
поднебљу, где „зрелост“ (vetustas) може бити само „старост“. И сама 
земља, која остаје необрађена (iners), пустих поља и без винограда, 
не доноси плода (poma negat regio, Trist 3.10.73). Време се у овим пре-
делима смрти не развија:

stare putes, adeo procedunt tempora tarde, 
et peregit lentis passibus annus iter.                 
(Trist. 5.10.5–6)

[Рекао би – време је стало – тако протиче тешко.
Лето превали пут једва – успори ход.]
 

Статично време (στάσις), као негација живота, влада у Тартару 
још од Хесиода. И код Хомера се кажњени јунаци не могу померити 
са места, да би вршили јуначка дела (ἔργα). Ово инферијално стање 
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стагнације код Овидија се одражава у сегментацији песничког дис-
курса као симптому болести изазване „климом“ која влада у земљи 
смрти. Заустављено време у Томима одређује итеративну наратив-
ност елегије и нагомилавање метафора и песничких слика. Умор, 
слабост и старост тела не значе само болест духа, већ и почетак „бо-
лести“ Овидијевог талента (ingenium) и песничког текста. Метафора 
Овидијеве болести састоји се од низа изосемичних слика разградње 
– песник се осећа као „рвач од умора успорене деснице“ (luctator... cui 
sunt tarda brachia fessa mora, 31–32), као рањени гладијатор који држи 
„копље огрезло у сопственој крви“ (gladiator... cui tela suo sanguine 
tincta rubent, 33–34) и као стара лађа (navis... vetus, 35–36). 

Карактеристичне особине тужбалице, типичног женског дис-
курса, стварају у црноморским елегијама илузију бесконачног плача 
песника који „не може да остави оно што је већ добро урађено“, како 
примећује Сенека. Претерана емотивност, поновљене речи и пес-
ничке слике стварају у реторици често критиковану „разбијену ком-
позицију“ (fracta compositio) (Sen. Suas. 2.23; Quint. Inst. Or. 8.3.57). 
Стил традиционалне лирске врсте код Овидија се трансформише 
под утицајем „скитског“ азијанизма (Keith 2023). Тај стил, у рето-
рици називан „леденим“ (frigidus), смењује александријску елеган-
цију Овидијевих римских елегија у земљи „спаљеној вечним мра-
зом“ (Pontus ustus ab a adsiduo frigore, Trist. 3.2.8). 

Попут митских јунака Метаморфоза, и сам песник постаје део за-
леђеног црноморског пејзажа. Земља, вода и ваздух у Понту чине Ови-
дија слабим, а његово изгладнело тело, поређењем с дрветом избледелог 
лишћа почетком зиме, евоцира епску слику људске пролазности: 

... quique per autumnum percussis frigore primo 
  est color in foliis, quae noua laesit hiems,  
is mea membra tenet, nec uiribus alleuor ullis, 
  et numquam queruli causa doloris abest.            
(Trist. 3.8.29–32)

[...као кад ујесен мразеви први поразе лишће, 
зима поново лед затегне, рани им пут,
такве су боје удови моји лишени снаге –
жалости овој бол трајни додаје глас.]

Овидијева реторичка хипербола, неплодна земља у којој „вечно 
влада зима“ (semper hiems), и сличност његових описа Понта са Вер-
гилијевим описом Скитије (Vg. Georg. 3.349–83), изазивале су сумњу 
у прогонство песника као у историјску чињеницу (Fitton Brown 1985; 
Holleman 1985). Фиктивност Овидијевих описа, поред претварања 
историјске личности песника у митопоетски лик, што је уобичајено 
у традиционалним античким биографијама песника почев од Хоме-
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рових животописа, наводи на помисао да и Овидијеви Скити, Гети и 
Сармати имају одговарајућу улогу у традиционалној схеми. Римски 
песник је у прогонству изгубио публику, будући да говори на домо-
роцима страном, неразумљивом језику:

Barbarus hic ego sum, qui non intellegar ulli,
Et rident stolidi verba latina Getae;
Meque palam de me tuto male saepe loquntur,
forsitan obiciunt exiliumque mihi.                     
(Trist. 5.10.37–40)

[Само сам варварин овде – да л’ ико мој језик разуме?
Приглупог Гета смех одбија латинску реч.
Зато преда мном и злослове вазда о мени,
можда се ругају сад изгнаном госту на глас.]

Овидије није само лишен традиционалног гостопримства, већ и 
медијума песничке славе. Окружење у коме се налази подрива топос 
вечног трајања „неуништиве славе“. Слика сасушеног дрвета избле-
делог лишћа негира и класичну метафору раста и цветања која се 
у латинском језику често евоцира парономазијом laurus / laus. Хо-
рацијев римски vulgus, неспособан да разуме језик мистерија, код 
Овидија се трансформише у варварски скитски vulgus и „гомилу 
Гета у беневрецима“, чијем је суду песник у прогонству препуштен 
(vulgus adest Scythicum bracataque turba Getarum, Trist. 4.6.47). Мо-
гућа алузија на Херодотову причу о очувању локалних обичаја међу 
Скитима и о „скитском смеху“ (Braund 2008), њиховом упорном 
одбијању култа Диониса, агресивном ругању грађанима Олбије и 
протеривању и убиству Скила (Hdt. 4.79–80), може указивати на то 
да Овидијеви Скити, Гети и Сармати у Понту преузимају улогу Ка-
лимахових Телхина, чији је основни задатак да критикују песнички 
таленат, чак и када тај таленат, разбијен несрећама, заборави lenia 
verba у плачу испуњеном именима варварских племена недостојних 
Овидијевог талента. Најзад, у четвртој књизи Писама са Понта Ови-
дије, већ као „готово гетски песник“ (paene poeta Getes), по угледу на 
Хорација, „уграђује варварске речи у римски метар“ (structaque sunt 
nostris Barbara verba modis). Овидије почиње да се допада (placere) 
новој, „нељудској“, гетској публици:

et placuere (gratare mihi) coepique poetae
inter inhumanos nomen habere Getas.                     
(Ex Pont. 4.13.21–22) 

[Сад им се допадам – Честитај другу! – срећан сам песник,                                           
када нељудски Гет песника име ми да.]
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Ако је Хорацију име песника (nomen poetae) дао Аполон, Овидије 
тражи одобрење сасвим другачије, мада, поново, не сасвим људске 
публике. Чини се да су се Овидијеви страхови остварили и да инфе-
ријалне силе покрећу његов поетски дух. Своје стихове, написане на 
гетском језику (Getico sermone) и сам песник назива порочним (vitiosa 
carmina, Ex Pont. 4.13.17–22). У парафрази програмских стихова једне 
од најпознатијих Хорацијевих ода (Carm. 3.31.13–14) и Овидије за-
право говори о сопственим заслугама (merita) у обнављању латин-
ског поетског језика. Ако Еније, Лукреције, Цицерон и Хорације у 
римску поезију и прозу уносе позајмљенице и стварају калкове по 
узору на грчки језик, метафорична смрт „римског Овидија“ заправо 
означава само нову етапу у развоју латинског песничког дискурса, 
још једну потврду политичке моћи Римског царства и контролe об-
ласти око Дунава.

Ich-Still лирског субјекта у Сплину 2 по свом пореклу је дискурс 
„предмета са гласом“ грчких натписа. У најстаријим натписима на 
употребним предметима, а затим и на вотивним и надгробним спо-
меницима, сам предмет, посуда, кип или гроб (σῆμα, τάφος) у првом 
лицу се обраћа читаоцу, и „говори“ о свом пореклу, власнику или 
намени (Svenbro 1988: 35). Ова форма дискурса, специфично грчка, и 
непосведочена у ранијим културама (Wachter 2010: 251–256), постаје 
уобичајена и у литерарном епитафу. У конвенционалној формули „ја 
сам гроб“ (εἰμὶ τάφος/ σε͂μα τὸδ’ εἰμί) заправо се наглашава опозиција 
„гроб / писана реч“ (σᾶμα, τάφος / γράμμα) као мeтонимија опозиције 
„гроб / глас песме“ (τάφος, τύμβος / ἀοιδή, κλέος), која се препознаје 
још код Хомера (Ford 1992: 157). Будући да сам споменик, мртав ка-
мен (λίθος), не поседује глас (αὐδή), управо натпис, попут песме која 
се трајно преноси усменим извођењем, звучи вечно. И у литерарном 
епитафу текст на свитку, предвиђен за гласно читање, представља 
се као виталан у поређењу с трошним и променљивим материјалом 
на коме може бити записан – порозним каменом, металом или па-
пирусом. Као и песма, текст има способност да превазиђе границе 
времена и простора, независно од свог материјалног облика. Пре-
узимањем вербалне ознаке материјалног и пролазног (τάφος, σᾶμα) 
реч само прикрива своју вечност, чиме се у епитафу постиже карак-
теристични ефекат парадокса. 

Како сматра Јаус, структура и јединство песме Сплин 2 заснивају 
се на неуспешној потрази лирског субјекта за сопственим иденти-
тетом. Он покушава да се поистовети с комадом намештаја, пира-
мидом, будоаром, заједничком гробницом, каменим спомеником 
и Сфингом (Jauss 1982). Лирски идентитет се у Сплину 2 постепено 
изграђује у метафори која се састоји од низа хомеосемичних слика. 
То нису арбитрарне метафоре смрти и разградње, већ свака евоцира 
однос смрти, пролазности и вечности у различитим уметничким 
кодовима. Симболични број хиљаду (mille ans) евоцира појам не-
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уништиве песничке славе (κλέος), тако да су „материјална форма“ 
песме, као комплексна слика пролазности, и њен унутрашњи сми-
сао – неуништива слава – постављени у опозицију. Код Бодлера, 
за разлику од Хорацијеве метафоре раста (usque ego postera 
/ crescam laude recens, Carm. 3.30.7–8), управо слава поприма 
облик „криптограма пропасти“ и смрти. У овој митопоетској 
мимези нови песнички текст поистовећује се са ранијим уметнич-
ким текстовима, док је међусобни однос слика условљен хијерар-
хијом коју је Бодлер установио у есеју Сликар модерног живота, где 
се говори о двострукој природи лепог (le beau est toujours… d’une 
composition double), о јединству вечног (éternel, invariable) и зависног 
елемента (le transitoire, le fugitif, le contingent), дефинисаног као епоха, 
мода, морал, или страст (Le Peintre de la vie moderne, 1). Мада је ком-
позиција овакве лепоте разноврсна, утисак који она оставља једин-
ствен је (Greitschus 2024: 102–113).

У Сплину 2, као и у античкој поезији, домет поетског сећања 
дефинише се у параметрима културног и митопоетског хронотопа. 
Песма почиње сликом простора „личне“ меморије – велики креденац 
(un gros meuble à tiroirs) пун је предмета који имају вредност личног 
сећања, од докумената и рачуна, безначајних из перспективе вечно-
сти, до увојака косе као „драгоцених тајни“ (secrets précieux), релик-
вија у медаљону (L’Amour du Mensonge, 19–20). У будоару, типично 
женском простору, налазе се симболични предмети, уобичајени еле-
менти иконографије мртве природе типа vanitas – сасушене руже и 
отворена бочица мириса који нестаје, симболи ефемерног живота 
и, код Бодлера, љубави и смрти као песничког надахнућа, „отрова“ 
и „ароматичног пића“ (Cher poison... Liqueur / Qui me ronge, ô la 
vie et la mort de mon coeur!, Le Flacon, 27–28). Следе симболи исто-
ријског сећања. Старинска одећа и избледеле Бушеове слике, као 
и графике описане у Сликару модерног живота, представљају кон-
кретне слике једне епохе. У контексту симболичних „предмета“ који 
их окружују, ове слике имају вредност „вињета времена“, симбола 
свога доба, променљивог елемента лепоте.

Будући да се у првом делу Сплина 2 описује песнички процес, 
пирамида у овој песми није само гробница, већ и збирка древних 
рукописа. Као и гробље са „најдражим мртвима“, она упућује на 
Хорацијеву оду 3.30, али и на гробницу Ахејаца и Тројанаца код 
Катула, метафорични колумбаријум који, за разлику од породичне 
гробнице, у варијацији мотива „гроб песника“ означава „јединство 
духовне природе“ (Borbonus 2014: 4).

Током песме продубљује се прелаз са затвореног, појединачног, 
„личног“ и историјског простора, на отворени, симболични мито-
поетски простор који има вредност лиминалног. Кључни појам у 
Бодлеровој концепцији „сумора“ (l’ennui) јесте старост, чије се зна-
чење подваја јер истовремено означава трошност и вечност. Сплин 
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је представљен у метафори снежног зимског пејзажа у коме, као 
плод, „израста“ Бодлеров ennui, истовремено „цвет зла“ и цвет неу-
ништиве славе. Зимски пејзаж, како примећује један познати исто-
ричар уметности, обједињује сензибилитет ликовних уметности и 
раних књижевних евокација зиме: „Ксенофонтов војни извештај, 
Хорацијева Соракте alta nive candidum, неке средњовековне песме... 
залеђени простор Дантеовог Пакла“ (Stechow 1960: 175). Као једна 
од кључних метафора сплина, зимски пејзаж евоцира Хорацијевe 
„мрзовољне седе власи“ (canities… morosа, Hor. Carm. 1.9.17–18), 
али, ако се обратимо још старијој поезији, и „заснежени Китерон“ 
(χιονοτρόφος Κιθαιρών), планину настањену дивљим зверима, која је 
отхранила и довела у Тебу, а затим поново примила Едипа, у доба 
када је из Хада у полис стигла и „крилата девојка, чудовишна пла-
нинска Сфинга нескладне песме“ (παρθένιον πτερόν, οὔρειον τέρας... 
Σφιγγὸς ἀμουσοτάταισι σὺν ᾠδαῖς, Eur. Phoen. 801–11).

Бодлерова „огромна јама“ (un immense caveau, / qui contient plus 
de morts que la fosse commune) може се, као поетско сећање, поисто-
ветити с библиотеком, „гробницом књига“, међу њима и свитака ан-
тологија које садрже и епитафе за познате песнике – Хомера, Сапфо, 
Архилоха или Анакреонта (Platt 2018: 41). Карактеристична фраза 
„заједничка гробница“, поред алузије на историјске догађаје 1848. 
године, представља и поетски калк, као алузија на Троју, коју Катул у 
песми 68. назива „заједничком гробницом Азије и Европе“ (commune 
sepulcrum Asiae Europaeque, Carm. 68.89). И Катулова песма почиње 
описом ложнице (θάλαμος) у којој се песник, као нови Парис, састаје 
са Лезбијом. У средишњем делу песме тужбалица за братом прелази 
у тужбалицу за свим јунацима погинулим у рату изазваном Пари-
совим порочним карактером и Јеленином лепотом. Већ код Катула 
се „биографија“ песника укршта с митопоетским временом и про-
стором. Као метафора бесмртне рушилачке снаге Ероса, описане у 
поезији, Катулова Троја повезује и изједначава „лични“ ниво песме 
с митом, а песнике који су у својим стиховима помињали Јелену са 
самим митским јунацима страдалим због сукоба (ἔρις) и љубави 
(ἔρως). Традицију епитафа за песника, тројанског ратника и брата, 
наставља и Свинберн у песми посвећеној Бодлеру, насловљеној сти-
хом из Катуловoг плача за братом у песми 101 (Shall I strew on thee 
rose or rue or laurel, / brother, on this that was the veil of thee? Ave atque 
vale, 1–2).

Петрификација значи смрт, али исто тако, још од Хомера (Il. 
2.308–25; 24.616), претварање пролазне „живе материје“ (matière 
vivante) у камен може значити трансформацију тренутног и смрт-
ног у трајни знак (σῆμα). Гранит у „магловитој Сахари“ (un Sahara 
brumeux), описаној код Бодлера и као парадокс „велика људска 
пустиња“ (le grand désert d’hommes), заправо је колос који припада 
другом свету, можда свету мртвих или свету богова. Његов марги-
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нални положај на граници живота и смрти значи магијску моћ, док 
условно присуство колоса међу људима истовремено представља 
и „знак његовог одсуства“ (Vernant 2006: 323), али „одсутно прису-
ство“ карактерише и глас умрлог песника у аутоепитафу.

Сфинга која код Бодлера и у грчкој трагедији пева неразумљиву 
песму о „хромим данима“ човечанства, у Сплину 2 је митолошком 
контаминацијом повезана са Мемноном чији се кип, како се у ан-
тици веровало за северни колос, кип Аменхотепа Трећег, нала-
зио у египатској Теби. Већ Страбон, као најстарији извор, преноси 
причу да је горњи део кипа, од појаса, био срушен после земљотреса, 
што највероватније и јесте прави узрок оштећења (Griffith 1998: 
223–224), и да се у основи преосталог дела скулптуре, у одређени 
јутарњи час ствара карактеристични звук, мада сам Страбон није 
сигуран у његово природно порекло (Strab. 17.1.46). Паусаније кип 
назива колосом (κολοσσός) и говори да он у зору, са првим зрацима 
сунца, звучи „као покидана жица китаре или лире“ (κιθάρας ἢ λύρας 
ῥαγείσης χορδῆς, Paus. 1.42.3). Тек Плиније Старији овај колос назива 
Мемноном (NH 36.11), а његова оријентација према изласку сунца у 
доба зимског солстицијума највероватније је била узрок веровања 
о Мемноновом јутарњем поздраву мајци Зори која је, у миту, сина 
учинила бесмртним. Филострат на једној од својих слика бесмрт-
ност јунака приказује као метаморфозу: нигде се не може видети 
Мемнонов гроб (τάφος) јер је он у Етиопији био претворен у црни 
камен (μεταβεβληκὼς εἰς λίθον μέλανα). Митски Етиопљани, којима је 
Мемнон владао, били су познати по својој дуговечности (μακρόβιοι, 
Hdt. 3.23.1, 114) и живели су на крајњој граници земље (ἔσχατα γῆς), 
поред реке Океан, на месту где сунце завршава свој дневни пут, или 
„на изворима сунца“ (Mimn. fr. 12, 3–4 W; PV 808–810). Лиминални 
положај и бесмртна природа повезују се са Мемноном у грчкој по-
езији још од епског циклуса, а митска традиција утиче и на описе 
египатског споменика у различитим изворима.

Једино Калистрат говори да је кип звучао двојако. Ујутру је 
Мемнон „својим гласом изражавао радост, док је поздрављао Зору“ 
(τὴν Ἡμέραν προσεφθέγγετο ἐπισημαίνων τῇ φωνῇ τὴν χαρὰν), међутим, 
у доба када је дан прелазио у ноћ, он је „тужно и болно јаукао, жа-
лостан због њеног одласка“ (ἐλεεινόν τι καὶ ἀλγεινὸν ἔστενε πρὸς τὴν 
ἀπουσίαν ἀνιώμενος, Ekphr. 9). Калистратов опис Мемноновог кипа 
дотиче се и питања лирских врста и песничког стила. Његов „камен 
у сузама“ (δακρύων ὁ λίθος) заправо има моћ да изрази радост и бол, 
и да „пева“ химне и тужбалице својој мајци, богињи Зори. Још је-
дан антички аутор на сличан начин повезује скулптуру и различите 
врсте стила. Када критикује мишљење Цецилија из Калакте да „не-
савршени колос“ (ὁ κολοσσὸς ὁ ἡμαρτημένος) није бољи од Поликле-
товог Копљоноше, Лонгин познату скулптуру човека (ἀνδριάς) упо-
ређује с прецизним, умереним стилом Лисије, који, према његовом 
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мишљењу, заостаје за Платоном по изражајној снази (Long. 35–36). 
Сам Лонгин сматра да честа употреба међусобно повезаних сме-
лих метафора у Платоновом тексту доприноси узвишеном стилу и 
оставља утисак страсти и стваралачке снаге (Long. 32). Као пример он 
наводи Платонов опис људског тела, где се, између осталог, седиште 
страсти у срцу (θυμός) назива „женском ложницом“ (γυναικωνῖτις), а 
седиште гнева „собом за мушкарце“ (ἀνδρωνῖτις, Plat. Tim. 69d–74d). 
Док је осредњост прецизна и тачна, велики дух у налету надахнућа 
некада може погрешити, али те грешке сведоче о природи која је у 
људску душу унела „несавладиву љубав према свему вечном, вели-
ком и чудеснијем у поређењу са нама“ (ἄμαχον ἔρωτα... παντὸς ἀεὶ τοῦ 
μεγάλου καὶ ὡς πρὸς ἡμᾶς δαιμονιωτέρου, Long. 35, 2).

Не зна се поуздано које дело Лонгин назива „колосом са греш-
ком“. Истраживачи су се колебали између Фидијиног Зевса у Олим-
пији, Хелијевог колоса на Родосу, Нероновог колоса и архајског 
златног Зевсовог кипа мањих размера, такође називаног колосом, 
који су храму у Олимпији посветили Кипселиди (de Jonge 2013). У 
питању је свакако кип бога. То може бити и Мемнонов колос, који се 
већ у антици сматрао кипом с божанским поетским моћима, а у ро-
мантизму, у доба када је европска књижевност поново открила ово 
дело, представљао као Еолова лира, алегорија песничког надахнућа, 
мада је кип у то време већ одавно „ћутао“. Ако код Новалиса звук Ео-
лове лире сведочи о хармонији човека и макрокосмоса, Бодлер ову 
камену громаду (moles) евоцира како би обележио песнички глас 
који, за разлику од Овидија, одбија да јадикује за „латинским рајем“ 
(Horreur sympathique, 5–8). Разрушена „древна Сфинга“ у Сплину 2, 
на заласку сунца, пева узвишену химну париским рушевинама, бле-
дим сенима древних богова, док још није свануо нови дан.
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Ana Petković

A Mirage in Paris: Charles Baudelaire and the Mythopoetic Space of Roman Poets

Summary

When, in the drafts of the preface to The Flowers of Evil [Cveće zla], Baudelaire 
speaks of his “plagiarisms”, among the Roman poets he mentions Virgil and Statius, 
but not Ovid, whose name appears in the poems “Symphatetic Horror” [„Simpatija 
užasa“] and “The Swan” [„Labud“]. These drafts do not even mention Horace, 
although “Spline 2” [“Splin 2”] is often compared to “Ode 3.30” [„Oda 3.30“]. If 
the sensibility of the poetic voice in The Flowers of Evil can be considered primarily 
Ovidian, Horace represents the normative starting point of the collection that talks 
about the conquest and destruction of the “new Troy”. Horace himself in his famous 
autoepitaph presents himself as the “primus inventor” of Roman lyric poetry, but in 
this “tombstone inscription” he cites the transformation of the “Aeolian poem” into 
a Roman poem as his merit (merita), with an allusion to the elegant Alexandrian 
style of the new poetic discourse. The fame of the poet in the future is conditioned 
by his unbreakable connection with his great predecessors. Baudelaire’s inversion of 
the metaphor of the imperishable glory of the poet and the harmonious relationship 
between the poet and the gods of the audience, shown in Horace’s “Ode 3.30”, is 
hinted at in Paris Pictures [„Pariske slike“]  and in the poem Death of the Artist 
[„Smrt umetnika“]. The flowers of evil can also be viewed through the prism of the 
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development of Roman elegy. Horace’s Ode 3.30 was paraphrased by Propertius 
and later by Ovid. Poetry as a “monument” (monumentum) among Roman 
elegiac writers first refers to Horace’s ode, but poetry as a pledge of memory and a 
monument appears earlier, in Greek lyric poetry, where the poem, in constant oral 
performance or engraved in the form of an inscription on a tombstone, is identified 
with ephemeral memory (μνήμη). The prototype of Baudelaire’s immortality in 
Spline 2 may be Ovid’s inversion of Horace’s formula of the poet’s immortal glory 
in Tristia. The metaphor “lame days” (les bioteuses jounées) in Baudelaire does not 
mean only the slow passage of time, but also the slow arrival of the punishment 
for a new Ovidian error as an allusion to the inferential state of stagnation that the 
Roman poet describes in his Black Sea elegies. The frozen “Scythian” landscape in 
Pontus, the disease of “body and spirit” [„Tužne pesme“] and Epistulae ex Ponto 
[Pisma sa Ponta] compared to Ovid’s earlier, Roman elegies. The form of discourse 
in “Spline 2” originates from the speech of “object with a voice” in the oldest 
Greek epitaphs, where the poetic word takes on the verbal markers of material 
and transitory and conceals its eternity, which creates a characteristic effect of 
paradox in the text of the poem. Lyrical identity in Spline 2 is gradually built up in a 
metaphor composed of a series of homeosemic images of death and decomposition 
that evoke the relationship of death, transience and eternity in different artistic 
codes. Their mutual relationship is conditioned by the hierarchy that Baudelaire 
established in the essay The Painter of Modern Life [„Slikar modernog života“], where 
he talks about the double nature of the beautiful, about the unity of the eternal and 
dependent element, defined as an epoch, fashion, morality, or passion. Allusions to 
Ovid’s frozen Pontus, Catullus’ Troy, the “common grave” of the hero and the poet, 
the mythological contamination of the “ancient Sphinx” and Memnon, through 
the allusion to the teaching of sublime style in the treatise of Pseudo Longinus, 
contribute to the equalization of identity and the merging of the mythopoetic, 
historical and “personal” chronotope in “Spline 2” and in The Flowers of Evil.

Key words: Troy, roman elegy, Ovid, Pontus, spleen, vanitas, Catullus, 
Memnon, sublime

Примљено: 3. 2.  2026.  
Прихваћено: 10. 7. 2026.





Апстракт: Питање подражавања (mīmēsis), представљања (repræsen
tatio) и(ли) опонашања (imitatio) у процесу стварања уметничког дела 
заокупљало је посебну пажњу философа уметности још од античке 
епохе. Код Платона, где влада онтолошки дуализам, поезија као миме-
тичка уметност има ограничен домет и зависи од нестворене и непро-
менљиве чисте Идеје, те је, као део чулног света, који је подређен идеј-
ном, само „сенка сенке“. Дени Дидро у 18. веку расправља о томе да ли 
је уметник само пуки имитатор, или он ствара оригинално дело према 
унутрашњем моделу, и тако надилази саму природу која служи као 
опонашани први модел. У зависности од поимања подражавањa поме-
нути философи нуде нам различите одговоре о дометима и суштаству 
уметности, као створене аутономне фикције, и природе, као једног од 
узора у стварању. Mеђутим постоје и естетичке паралеле, што ће се у 
овом раду утврдити упоредном анализом овога појма у њиховим спи-
сима.

Кључне речи: Платон, Дидро, подражавање, опонашање, Идеја, 
Природа, лепа природа, унутрашњи модел, песник, естетикa

1. Увод

Подражавање је један од кључних појмова западноевропске есте-
тичке традиције, будући да од његовог одређења зависи како статус 
уметности као естетског феномена, тако и улога уметника као ства-
ралачког субјекта. Ернст Касирер подсећа да су језик и уметност из-
ворно смештени под заједничку „категорију опонашања“ (“category 
of imitation”), као „основни нагон човекове природе“ (Касирер 1978: 
180).1 Николај Хартман у својој Естетици (Ästhetik, 1953) указује на 
то да се теорија мимезиса зачела код Платона, а у Аристотелу прона-
шла свог класичара, при чему је најпре схватана као „подражавање 
ствари, реалних особа и њихових побуда“, а „тек касније као под-
ражавање идеја по којима је требало моделовати ствари“ (Хартман 

1 “Imitation is a fundamental instinct, an irreducible fact of human nature” (Cassirer 1944: 
177). – Поред превода издвојених цитата са страних језика у фусноти се нуди извор-
ник. За студије које нису преведене, превод је аутора овог рада.
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1979: 46). Бенедето Кроче наглашава да је поимање уметности као 
„механичке репродукције“ и пуког „дупликата природних појава“ 
суштински погрешно (Кроче 1934: 82). Овај сукоб унутар традиције 
Хартман расветљава кроз преплитање грчких термина μίμησις (при-
каз усмерен ка објекту, који репродукује природу) и ποίησις (ства-
ралаштво усмерено ка субјекту, које уметничкој творевини доноси 
аутономију). Иако су кроз историју ове две идеје посматране строго 
одвојено, савремена естетика налаже њихово повезивање.

Питање које се у овом раду поставља гласи: да ли се из извесне 
различитости у временски условљеној визији појма подражавање/
опонашање – какву проналазимо код Платона и Дидроа, будући да 
они припадају историјски различитим епохама и философскo-он-
толошким опредељењима – може извући нешто што је опште, на-
челно и заједничко? Тиме је ово истраживање, по методолошком 
приступу компаративног типа, одређено на двоструки начин: с 
једне стране, одабран је проблем из традиционалне естетике – а 
то је питање подражавања (али око ког се групише све оно што је 
нужно блиско с њим, попут улоге песника, природе, лепог, итд.), и, 
с друге, одабрани су европски мислиоци, Платон и Дидро, и њи-
хови списи на основу којих ће се илустровати естетичке истовет-
ности и разлике везане за питање подражавања. Према томе, по-
четна хипотеза рада је то да онтолошка разлика између Дидроа и 
Платона, у виду материјализма првог и идеализма другог, не утиче 
нужно на њихово схватање принципа подражавања, јер постоје 
тренуци када га ови мислиоци доживљавају на скоро истоветан 
начин. Међутим, њихове естетике, схваћене као особени мисаони 
ставови о уметности, тј. као тумачење везе уметности и живота 
уопште, иако имају додирних тачака на једном нивоу, показују и 
одређене методичке разлике када анализирамо путању стварања 
која се креће од узора, преко уметника, до дела као крајњег ожи­
вотвореног естетског предмета.

2. Онтолошки оквири Платонове и Дидроове естетике

Суштину Платоновог идеализма чини онтолошка подељеност 
на свет идеја и чулни, материјални свет. Старогрчки философ у Др­
жави користи слику пећине како би приказао људско стање: око-
вани сужњи гледају у зид испред себе, посматрајући само сенке које 
ватра, иза њихових леђа, баца. Уколико би се неко од њих ослободио 
и „излечио од незнања“ (Платон 1993: 207, VII, 515 C7), мукотрпним 
успоном изашао би на светлост дана, где би му се око постепено 
привикло на спознају стварних предмета. У том смислу, нарочиту 
и праву стварност представљају идеје – у њима се крије истинско 
сазнање, док су предмети материјалног света променљиви и рела-
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тивни.2 Крајње исходиште ове појмовне хијерархије огледа се у Пла-
тоновој идеји Добра, која је узрок сваке правде, али и лепоте: „када 
се она једном увиди, тада из самог расуђивања нужно следи да је 
она узрок свему што је исправно и лепо, да је у подручју видљивог 
родила светлост и господара светлости, а да је у подручју умног она 
сама господарица која даје истину и ум“ (Платон  1993: 208–209, VII, 
517 B7–C5). На исти начин на који човек спознајом долази до идеје 
Добра, и уметник који ствара мора да тежи вечном узору, односно 
Идеји, јер се у том нематеријалном поретку налази истинско биће 
естетског феномена. Уметност је код Платона, у овој фази његовог 
промишљања, стављена у службу Идеје – како сазнајног узора из 
правог света, тако и моралног обрасца који треба следити у зајед-
ници.3 

Потпуно супротно Платону, Дидро није трагао за прафеноме-
нима који надилазе чулни свет, већ је уметност сместио у оквир 
природних закона, а саму естетику (али и етику) извео из своје ма-
теријалистичке теорије. У темељу његовог учења налази се материја, 
те нема двојства тела и душе, већ постоји само једна супстанца, са-
модовољна за објашњење стварности. У троделном дијалогу Далам­
беров сан (Le Rêve de d’Alembert, 1769), Дидро приказује уснулог ма-
тематичара који универзум описује као океан материје у вековечном 
току (« in flux perpétuel »), где је стално преображавање појава ос-
новно обележје природе. И док је код Платона царство Идеја права 
стварност која се поима само умом, у Дидроовој поставци човек је 
„обична последица“ (« un effet commun »), подједнако природна као 
део „свемирског и општег поретка“ (« dans l’ordre universel et général 
» – Дидро 1946: 374; Diderot 1994: 636). На тај начин, француски про-
светитељ превазилази онтолошки дуализам: све је један те исти 
свет, а стварност чини велика целина – le grand Tout, као тоталитет 
човека и природе. Из тога произлази да у свету у којем нема нат-
чулних Идеја, уметничко дело не може бити сенка некакве небеске 
праистине, већ оно постаје свесни одраз свеобухватних природних 
односа и законитости. За француског просветитеља лепо није свој-
ство по себи, већ способност уметничког субјекта да уочи, одабере 
и у уму реконструише унутрашњу хармонију материјалних фено-
мена. Стваралачки дух генија тако постаје врхунски инструмент 
кроз који природа препознаје, исправља и усавршава саму себе. 
Отуда је за Дидроа уметност органски наставак природног поретка, 

2 Милош Н. Ђурић у Историји хеленске етике подвлачи како Платон није „одбацио 
проучавање емпиријског света“, али је предност дао идејама јер је тражио „прафено-
мене“, а не природне законе (Ђурић 1997: 333).
3 Због тога наша естетичарка Уна Поповић у једном раду о Платону говори о међу-
собно условљеном карактеру његове теорије уметности и образовања, те сматра да је 
само подражавање оно што „одређује уметности као уметности“, и да је такво схва-
тање код овог старогрчког философа „изведено с обзиром на њих саме, а не уз помоћ 
неког вануметничког одређења“ (Поповић 2013: 122).
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а естетски доживљај непосредна реакција човека на јединствени ма-
теријални и морални космос који га окружује.

Ипак, Дидро се, као ни Платон, није могао одрећи узора у ства-
рању, који уметник има пред собом (или у свом уму). Није занема-
рио подражавалачки карактер уметности, највише полемишући о 
драми, сликарству, вајарству и глуми. Иако је код Платона уметник 
везан за Идеју, а код Дидроа за Природу, обојица заправо сматрају 
да се истинско уметничко дело рађа тек онда када се почетни подра-
жавани модел превазиђе.

3. Проблем првог узора: Платонов eidos  
и Дидроов природни модел

Најпознатију дефиницију опонашања код Платона пронала-
зимо у десетој књизи Државе, у којој антички мислилац подража-
вање одређује као израду копије већ постојећег модела, односно 
чисте Идеје.4 У таквом поретку ствари уметност се налази далеко 
од Истине, тек на трећем месту. Пошто је Истина постављена на 
највише место, аутор Државе сматра да се подражавалачке умет-
ности уопште, а пре свега песништво, не смеју пустити у идеалну 
заједницу јер су сувише удаљене од стварности. Овај општепо-
знати став се у тумачењима углавном илуструје примером занат-
лије који израђује кревете и столове, и сликара који потом слика 
оно што је занатлија претходно направио руковођен Идејом као 
праузором. 

Небојша Грубор истиче да Платонову замисао подражавања у 
десетој књизи Државе не би требало схватити као пуко, механичко 
умножавање. Он сматра да овде није реч о пасивном прецртавању 
већ постојећих ствари, већ о специфичном односу према форми: 
„Вредност подражавања које се одвија у опажљивом физичком ре-
алном свету предмета око нас, састоји се у односу према форми или 
идеји, и покушају да се та форма отелови у један видљиви (опажајни) 
облик“ (Грубор 2012: 139). Међутим, Платонов столар управо то ради 
– материјализује општи појам кревета.5 

4 У тумачењу подражавања из овог дела Државе треба узети у обзир добро познати 
контекст о ком се говори о песништву уопште, а то је социо-политичка позадина и 
расправа о устројству у идеалној држави. Џозеф Мегвајер напомиње: када Платон го-
вори о уметности, често га не брине уметност сама по себи, него етички утицај који из 
ње проистиче (Maguire 1964: 391).	
5 Груборова елаборација Платоновог подражавања можда превиђа чињеницу да у 
десетој књизи Државе уметник уопште нема директан увид у нематеријалну форму 
(eidos), већ је његов поглед ограничен на већ материјализован, занатски производ. 
Настојање да се уметничком чину припише „активан напор отеловљења форме“ 
неодрживо је унутар Платонове онтологије, јер сликар не посматра божанску идеју 
кревета, већ столарову несавршену чулну копију, чиме производи тек сенку сенке. 
Сходно томе, подражавање у овом контексту остаје строго дефинисано као пасивно, 
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Подражавање се, дакле, покреће када се одреди један „једин-
ствени облик“ (eidos) за све многобројне појединачне ствари које 
носе исто име. Сваки занатлија (dēmiourgòs) који израђује сто или 
кревет, чини то тако што се угледа на њихов изворни облик (idéa), 
чиме у предметном свету добијамо оживотворење обрасца из 
света Идеја (Платон 1993: 296, 596b). Ту саму идеју занатлија није 
створио, већ је она дело свемоћног творца (Исто: 296, 596c). Све 
остало што је створено на основу већ постојећег – када столар на-
прави предмет или када сликар наслика тај исти предмет – јесте 
само одраз и припада привиду, а не бићу ствари. Постоји, дакле, 
један кревет који по природи јесте, и он је дело бога; затим, један 
који је направио столар, и трећи који је насликао уметник (Исто: 
297–298, 597b). Сликар је у том ланцу само подражавалац онога 
што су бог и занатлија већ уобличили. Отуда дефиниција: свако 
ко израђује нешто што „према правој природи те ствари стоји на 
трећем месту, назива се подражаваоцем“ (Исто: 298, 597e). Било 
каква стваралачка субјективност наизглед је одстрањена из ове 
визије мимезиса, схваћеног као дословни препис објективно по-
стојећег. Платон говори првенствено о физичкој материјализацији 
чистих Идеја, због чега Радослав Ђокић закључује да се Платонова 
естетска свест изграђује као противречна јер се „углавном ослања 
на феномене који су изван уметности и од ње независни а којима 
се уметност бави најчешће само тако што их подражава“ (Ђокић 
2008: 219).

На другој страни, Мари-Луиз Рој у студији Поетика Денија 
Дидроа (Die Poetik Denis Diderots, 1966) напомиње да разумевање 
суштинских тачака Дидроове поетике зависи управо од формула-
ције појма подражавања, јер се тиме пружа увид у његов „поглед 
на предмет и стваралачки процес поезије“.6 У списима из естетике 
Дидро пажњу посвећује различитим уметностима – музици, сли-
карству, архитектури, вајарству, поезији – а заједнички именитељ 
им је управо подражавање. Овај феномен он не истражује само у 
теоријским расправама, већ и у философским трактатима и рома-
нима. Тако у Даламберовом сну наилазимо на следећу дефиницију: 
„[П]рава поезија је умеће да се створе бића која не постоје, подража-
вањем оних која постоје.“7 Такође, у сатири Рамоов синовац (Le Neveu 
de Rameau, 1891), Дидро наводи да је песма „подражавање, помоћу 
звукова, оне лествице коју је измислила уметност или је надахнула 
природа“, односно „подражавање физичких шумова или израза 

техничко пресликавање трећеразредног ступња стварности, без икакве сазнајне или 
стваралачке аутономије коју му модерна тумачења покушавају учитати.	
6 „[...] denn sie gibt Aufschluß über seine Anschauung von Gegenstand und gestaltendem 
Verfahren der Dichtung“ (Roy 1966: 24).
7 „Sans doute; l’art de créer des êtres qui ne sont pas, à l’imitation de ceux qui sont, est de la 
vraie poésie“ (Diderot 1994: 670).
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осећања помоћу гласа или инструмената“ (Дидро 1946: 316).8 Ова 
одредница се, како прецизира Рамо, уз мале измене може приме-
нити и на сликарство, беседништво, вајарство и песништво (Исто: 
316; Diderot 2002: 673). Надаље, у Разговорима о Ванбрачном сину 
(Entretiens sur le Fils naturel, 1757) Дидро тврди да лепота у уметно-
сти има исти темељ као истина у философији: ако је истина „са-
образност наших судова с бићима“ (« la conformité de nos jugements 
avec les êtres »), онда се лепота подражавања крије у саобразности 
„слике са самом ствари“ (« la conformité de l’image avec la chose » – 
Diderot 2000: 1181). Стога се Дидро већ у свом првом књижевном 
делу Индискретни драгуљи (Les bijoux indiscrets, 1748) пита „да ли по-
стоји неко друго правило до подражавање природи“, закључујући 
да се „савршенство неке представе састоји у тако верном подража-
вању извесне радње“ (Дидро 1963: 212, 214).9

Биолошки детерминизам, као кључни појам Дидроове онтоло-
гије, снажно прожима и његова естетичка запажања. У Огледима 
о сликарству (Essais sur la peinture, 1765) француски просветитељ 
бележи: „Када би узроци и последице за нас били очевидни, ми не 
бисмо могли да урадимо ништа боље него да представимо бића 
онаква каква јесу“ (Дидро 1954: 198–199).10 У овој тврдњи препо-
знајемо оно уметничко начело о ком Хартман говори у својој Есте­
тици: стваралац настоји да представи ствари у њиховој датости. 
Уколико се бића – схваћена у онтолошком кључу као естетски фено-
мени који задобијају сопствено постојање изласком из уметниковог 
ума – прикажу што верније, онда је „имитација савршенија и поду-
дарнија узроцима“ (Исто: 199). 

Попут Платона, и Дидро често посеже за примерима из ликов-
них уметности. У Огледима о сликарству он разликује две врсте 
уметника у односу на начин подражавања: сликара жанра (peintre de 
genre) и сликара историје (peintre d’histoire). Сликар жанра је за њега 
„прости и чисти имитатор природе, подражавалац опште, обичне 
природе“ (Исто: 240).11 У овом почетном слоју Дидроове мисли, при-
рода фигурира као први узор, баш као што код Платона то чини цар-
ство Идеја; то су њихови изворни обрасци на основу којих уметник 
обликује грађу. У методичком смислу, ово је сагласно са Платоно-
вим одређењем сликара као подражаваоца занатлијине творевине, 

8 „Le chant est une imitation, par les sons, d’une échelle inventée par l’art ou inspirée par la 
nature, comme il vous plaira, ou par la vois ou par l’instrument, des bruits physiques ou des 
accents de la passion […]“ (Diderot 2002 : 673).
9 „Y a-t-il d’autre règle que l’imitation de la nature ? [...] la perfection d’un spectacle consiste 
dans l’imitation si exacte d’une action [...]“ (Diderot 2004: 133, 135).
10 „Si les causes et les effets nous étaient évidents, nous n’aurions rien de mieux à faire que 
de représenter les êtres tels qu’ils sont“ (Diderot 2000: 467).
11 „Et puis l’un est pur et simple imitateur, copiste d’une nature commune“ (Diderot 2000: 
503).
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јер и Дидро истиче да сликар жанра имитира сирову, статичну при-
роду. Штавише, у уводном делу Салона из 1767. (Salon de 1767) Ди-
дро користи готово истоветан платоновски речник када мери умет-
нички домет у односу на Истину. Расправљајући о разлици између 
сликара портретиста и истинских генија, он вели да портретиста 
приказује „Природу верно каква је“ (« le portraitiste rend fidèlement 
Nature comme elle est »), чиме се по укусу „смешта на треће место“ 
(« il se fixe par goût au troisième rang »). Насупрот њему, генији на-
стоје да преузму друго место од истине, јер су природном милошћу 
ближи моделу који опонашају будући да га снагом духа улепшавају 
(Diderot 2000: 524).12 Дидро чак сматра да се између Истине и Дела 
налази сенка (fantôme) у виду модела, док је само дело копија (copie) 
те сенке. На тај начин се у епохи просвећености Дидро изражава у 
чистом платоновском маниру. 

Ову строгу зависност уметника од спољашњег модела Дидро 
је начео две године раније, у Салону из 1765, кроз оштру критику 
академског цртања по живим моделима, тврдећи да дугогодишње, 
технички верно пресликавање изолованих модела у атељеима за-
право сакати уметникову интуицију за општу природу. Француски 
просветитељ је тамо приметио да уметник који се слепо држи тех-
ничке имитације једног плаћеног модела губи из вида унутрашњу 
логику биолошких и анатомских веза које владају у стварном свету, 
па његови ликови постају лажни и извештачени. На овај начин Ди-
дро показује да чисто техничко подражавање, иако је неопходан по-
четни ступањ уметничког стварања, заправо представља опасност 
по уметност уколико се не превазиђе. Овакво виђење подражавања 
повезано је с Платоновим упозорењем из десете књиге Државе, бу-
дући да оба мислиоца, сваки из своје онтолошке позиције, уочавају 
како ропско везивање за један појединачан материјални објекат 
води ка стварању уметничког привида који је суштински удаљен од 
Истине.13 

12 Дидро је у Салонима (Salons, 1759–1781) писао о сликарским платнима изложеним 
у Лувру. У њима је оцењивао платна, њихове ауторе и записивао своје мисли о 
уметности уопште. Иако се превасходно бавио сликарством, као посебном граном 
уметности, његова запажања могу се применити и на поезију, тј. песништво у 
античком одређењу те речи. У том смислу се за Дидроа може казати оно што је 
Баумгартен у Философским медитацијама (Meditationes Philosophicae de Nunullis Ad 
Poema Pertinentibus, 1735) забележио поводом Хорација, када се позива на његов стих 
„Као сликарство, песништво биће“ (Баумгартен 1985: § XXXIX, 35). Наиме, немачки 
философ примећује да су код Хорација сликарство и песништво изједначени не као 
„врста уметности“, већ по „своме дејству“ (Исто: § XXXIX, 35). Због тога, када читамо 
о дејству сликарства код Дидроа, његове мисли можемо схватити и као процењивање 
песништва, поезије или уметности уопште.
13  Поводом ове појмовне сродности Ремон Трусон у раду „Дидро читалац Платона“  
(„Diderot lecteur de Platon“, 1984) исправно уочава да Дидро није само преузео 
Платонове концепте, већ је успео да их органски угради у сопствени систем 
размишљања о уметности (Trousson 1984: 85).
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Из овог упоредног приказа проистиче да су оба мислиоца јасно 
препознала техничку димензију уметности и улогу узора у непо-
средном стваралачком чину. Сама онтолошка позиција тога узора 
у њиховим системима је потпуно различита: код Платона је модел 
смештен у натчулни простор чистих Идеја, док је код Дидроа он део 
физичког света, где је природа схваћена као неприкосновени оквир. 
Међутим, то никако не значи да се уметност за обојицу своди на па-
сивно пресликавање стварности. 

4. Имитација и стварање: Дидроово улепшавање природе  
у огледалу Платонове космологије

Имануел Кант је у својој трећој критици подвукао да се уметност 
не може објаснити искључиво рационалним путем јер у себи садржи 
елементе маштовитости и уобразиље. При томе је разликовао меха-
ничку (mechanische) и лепу уметност (schöne Kunst), која уоквирава 
ову прву и у којој битан, занатски услов сачињава нешто механичко, 
подложно правилима и усавршавању (Кант 1975: § 47, 194).14 Међу 
свим уметностима, Кант је посебно ценио песништво (Dichtkunst) 
због његове способности да проширује душевност (Gemüt) осло-
бађањем уобразиље (Einbildungskraft). Сродно утемељење духа по-
езије проналазимо и код Дидроа, чиме се отвара питање границе 
оригиналности у стварању. Како је Николај Хартман показао, тех-
ничка страна је само један састојак уметничког чина, будући да је 
она у тоталитету нешто више од репродукције модела или угледања 
на узор. Према томе, уметност у својој пуној снази није само опо-
нашање, већ и „откривање стварности“ (Касирер 1978: 186; Cassirer 
1944: 183).

За разлику од схватања подражавања у Држави, где је нагласак 
био на техничкој страни, Платон у Федру отвара простор за енту-
зијазам и уобразиљу. Кроз божански уплив код ствараоца наслућује 
се да уметник није пуки имитатор, већ задобија одређени степен ау-
тономије; али, иако се кроз њега преноси божанска реч, то не значи 
да је песник потпуно самосталан и ослобођен подражавања. У Федру 
је концепт мимезиса укорењен у дискусијама о реторици, љубави и 
природи душе. Истражујући реторику кроз Сократов лик, Платон 
контрастира истинско знање са површинским овладавањем техни-
кама убеђивања. Како Сократ вели, „свим великим уметностима 
треба оштроумља и висока умовања о природи, јер оно узвишено 
мишљење и у свему пробојна снага зацело одавде улазе у њих“ (Пла-
тон 1970: 168). Песнички занос који долази од муза уздиже улогу ау-
тора на ниво посредника божанских истина, упркос инхерентним 

14  „[...] so gibt es doch keine schöne Kunst, in welcher nicht etwas Mechanisches, welches 
nach Regeln gefaßt und befolgt werden kann [...]“ (Kant 1921: § 47, 185).
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ограничењима подражавања (Исто: 162). У дијалогу Ијон, Платон 
даље развија мисли о божанској инспирацији у стваралачком чину. 
Контрастирајући божанску интервенцију и уметникову техничку 
вештину, Сократ напомиње да тумач песме „не може извршавати 
свој задатак ако не зна шта песник мисли“ (Исто: 5–6). Будући да 
песници не поседују системско, научно знање, они стварају инспи-
рисани музама које их „задишу божанским заносом“. Сви добри 
епски песници „своје лепе песме не певају својом умешношћу него 
у стању задахнућа и заноса“ (Исто: 11). Ова поставка подразумева 
да поезија није производ чисто рационалне мисли или заната, већ 
врста божанског лудила, чиме се потврђује метафизички карактер 
Платоновог схватања подражавања. Дидро ће, како ћемо видети, 
чин инспирације описивати у сличном тону, поистовећујући правог 
уметника са Творцем.

Поред Федра и Ијона, за поређење са Дидроом кључан је Плато-
нов Тимај. Концепцијом Демијурга као градитеља космоса, Платон 
је, према речима Анице Савић-Ребац, „постао иницијатор једног 
низа представа које су постале подједнако значајне за општу исто-
рију идеја и за историју естетике“ (Савић-Ребац 1955: 149). Демијург 
је представљен као божански рукотворац који уређује свет на ос-
нову умне идеје о њему, чиме асоцијација на уметничко стварање 
постаје очигледна (Исто: 148).15 Суштина овог процеса изложена 
је у Тимајевом говору: постанак космоса је спој рада нужности и 
ума (Платон 1981: 88, 48а). Творац је градио свемир „стављајући ум 
у душу и душу у тело, како би начинио дело по природи најлепше 
и најбоље“ (Исто: 70, 30b), тежећи да га изједначи са „оним што је 
у свему савршено“ (Исто: 71, 30d). Наумивши да створи „покретну 
слику вечности, па је, уређујући небо, стварао истовремено и слику 
вечности која траје у једном, вечиту слику која протиче у складу 
с бројем, а коју смо ми назвали време“ (Исто: 76, 37d). У Тимају је 
концепт мимезиса нераскидиво везан за шири метафизички оквир. 
Подражавање овде надилази пуку репродукцију и постаје средство 
кроз које мајстор или занатлија (Демијург) организује хаотичну ма-
терију у уређен универзум. Иако Идеје задржавају примат, овај чин 
стварања се разуме као виши облик подражавања: Демијург ими-
тира вечне Идеје из свог ума, како би унео ред у физички свет, от-
еловљујући потрагу за истином и лепотом.16 У Тимајевом говору се 

15 Новија запажања Мирка Зуровца оправдавају овакву хипотезу – да се стварање 
света може узети и као метафора уметничког стварања. Наш теоретичар сматра да 
је творац космоса у Тимају „замишљен по аналогији са земаљским уметником“, а 
не обратно, те да за њега важе „не само онтолошка правила као за било које друго 
стварање, већ истовремено и етичке и естетичке норме које се обично везују за 
поезију“ (Зуровац 2023: 272, 275).
16 У првом тому своје Онтологије уметности (2023) Мирко Зуровац подсећа да 
демијуршка концепција уметности није оригинално старогрчка идеја, већ да своје 
порекло проналази у старој митологији, и то објашњава на следећи начин: „Митски 



160 Милан Н. Јањић

тако истиче да је створени космос дело ума који је надвладао при-
родну нужност (Исто: 88, 48а). 

На томе инсистира и Дидро: прави уметник се издиже изнад 
природе која дела слепо по нужним законима, стварајући на ос-
нову сопствене уобразиље и талента. Платонов поглед у Тимају је 
стога двострук: он препознаје ограничења имитативне уметности, 
али истовремено афирмише креативну страну подражавања, која је 
усклађена с универзалним редом.

Док Платоновом Демијургу идеје служе као узор који он непо-
средно посматра, код Дидроа уметникова стваралачка способност 
служи превазилажењу природног модела. На овом месту долазимо 
до одређења појма природе, који Дидро употребљава на начин сли-
чан Кантовом. Код Канта, наиме, природна лепота (Naturschönheit) 
представља „лепу ствар“ (”schönes Ding”), док је уметничка лепота 
(Kunstschönheit) одређена као „лепа представа о једној ствари“ 
(”schöne Vorstellung von einem Dinge” – Кант 1975: § 48, 195). Лестер 
Крокер, док тумачи Дидроову етику и естетику, уочава овај дуализам 
и поставља суштинско питање: Какав је „однос између уметника, 
чији је циљ да отелотвори своју перцепцију лепоте, и спољашње 
стварности која му изазива ту перцепцију“?17 На трагу платонов-
ско-аристотеловске теорије и француске класицистичке доктрине, 
Крокер истиче да Дидроов „уметник мора одабрати ’лепу природу’ 
за подражавање“.18 Шта је, онда, лепа природа?

Уна Поповић у истраживању о природи у савременом контек-
сту естетичког вредновања и искуства, подсећа да је управо по-
имање природе естетичарима представљало један од основних 
проблема с којим су се суочили (Поповић 2017: 515). Ни Дидро 
није могао да заобиђе овај круцијални проблем.19 У Разговорима 

лик демијурга доста верно одражава грчку представу уметника, који не ствара ништа 
ex nihilo, већ само наставља оно што је природа започела, уважавајући све оно што 
нам она нуди, уз страсну жељу да је превазиђе. Демијуршка концепција уметности 
нашла је свој најпотпунији теоријски израз у мишљењу старих грчких филозофа, а 
нарочито код оних највећих: Платона и Аристотела“ (Зуровац 2023: 264).
17 „[...] the relationship between the artist, whose purpose is to embody his perception of 
beauty, and the outside reality which occasions that perception to him“ (Crocker 1952: 67).
18 “What material is proper for the artist? Here Diderot largely follows the consecrated 
Platonic-Aristotelian theory, embodied in the French classical doctrine. The artist must 
select ’beautiful nature’ to imitate” (Crocker 1952: 67).	
19 Појам природе (la nature) код Дидроа нема једнозначно значење, већ функционише 
као динамична метафизичка, естетска и етичка категорија. У физичко-метафизичком 
смислу, на трагу Спинозе, природа је за Дидроа самодовољна, материјална целина 
(le Tout) у сталном кретању и преображају, лишена трансцендентног творца. У 
естетици, она се грана на „обичну природу“ (емпиријска, сирова стварност пуна 
случајности) и „лепу природу“ (идеални естетски поредак који уметник тек треба 
да дешифрује и уобличи). У етици пак, природа означава изворни људски нагон и 
аутентичност, који су често у сукобу с вештачким стегама друштвеног и религиозног 
морала.	
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о Ванбрачном сину, Дидроов јунак Дорвал описује песничко уз-
буђење које подстиче стварање, а које узрокује управо природа 
(Diderot 2002: 1142). У Неповезаним мислима о сликарству, Дидро 
бележи да је „обична природа служила као први модел уметности“ 
(Исто: 1014), док у Огледима о сликарству закључује да у природи 
нема ничег неисправног (« rien d’incorrect ») и да свако биће јесте 
„онакво какво мора да буде“ (Дидро 1954: 198).20 Овај вишесмислен 
појам постављен је у темељ његовог разумевања уметности. Под 
природом се у Дидроовим списима подразумева како физички 
свет и скуп његових закона, тако и ментална природа – психо- 
-емотивни доживљај стварности који даје сирову грађу за ства-
рање. Чињеница да је природа први модел уметности не значи да 
стваралац треба да је дословно прекопира. Касирер повлачи анало-
гију између научника и уметника, истичући да је, у оној мери у којој 
је научник „откривач чињеница или природних закона“, уметник 
заправо „откривач облика природе“ (Касирер 1978: 187).21 Управо на 
овој чињеници инсистира и Герхард Штенгер у студији Природа и 
слобода код Дидроа (Nature et liberté chez Diderot, après l’Encyclopédie, 
1994) и подсећа нас да је француски енциклопедиста разликовао 
природу и уметност на следећи начин: природа ради слепо и па-
сивно испуњава законе, док уметник снагом имагинације мења 
своју скицу и ствара уникатно дело, покренут унутрашњим импул-
сом (Stenger 1994: 71). Тај моменат је сагласан са хармоничним деј-
ством природне нужности и ума Демијурга у Тимају.

Герхард Штенгер уочава две фазе у Дидроовом промишљању 
подражавања. На почетку своје каријере критичара уметности 
Дидро је захтевао да „уметник треба верно да имитира природу 
онакву каква се налази пред његовим очима“,22 да би касније уви-
део да то није ни могуће ни пожељно (Исто: 43). По њему, прекрет-
ницу чини Салон из 1767, где Дидро показује да уметност може 
превазићи природу, а уметник се изједначити с Творцем, и тако 
француски енциклопедиста позиционира генијално дело изнад 
саме стварности – што се аргументује на примеру сликара Вернеа 
(Исто: 43–44). Одступајући од платоновског схватања подража-
вања у ужем смислу, Дидро се приближава Аристотелу – схвата 
да уметник више није „издајник“ (« traître ») него „реформатор, 
коректор природе“ (« un réformateur, un correcteur de la nature » – 
Исто: 55). 

20 „[...] de tous ces êtres qui existent, il n’y en a pas un qui ne soit comme il doit être“ (Diderot 
2000: 467).
21 „The artist is just as much a discoverer of the forms of nature as the scientist is a discoverer 
of facts of natural laws“ (Cassirer 1944: 184).
22  „Au début de sa carrière de critique d’art, Diderot, manquant encore d’expérience et 
de discernement, exigeait de l’artiste une copie fidèle de la nature qu’il avait sous les yeux“ 
(Stenger 1994: 43).
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Ипак, ову хронолошку границу тешко је строго подвући. Дидро 
и пре 1767. године, у Расправи о драмској поезији, увиђа да „поезија 
тражи нешто што је огромно, сирово и дивље“ (Дидро 1954: 162),23 а 
у Огледу о сликарству закључује да „имитативној уметности треба 
нечега дивљег, сировог, нечега што чини утисак и што је огромно“ 
(Исто: 233),24 што може пружити једино песников надахнути дух. У 
овом Огледу он оштро критикује маниризам и учено школско цр-
тање јер одвраћа од истине и природе, истичући да је „дело ствар 
надахнућа, стваралачког духа, осећања, и то изванредно тананог 
осећања“ (Исто: 203).25 У Дидроовој мисли су се тако укрстиле кла-
сична традиција, која подражавање разуме као копију модела, и 
струја ближа романтизму, која предност даје стваралачком субјекту 
који улепшава природу.

Раније у овом раду напоменуто је да је Дидро разликовао две 
врсте сликара, који подражавају две различите природе. Оно што 
их разликује јесте способност, тј. природни дар који не може да се 
научи, а који естетичка мисао одређује као таленат, јер један ће се 
задовољити верним преписом, а други ће, уз помоћ уобразиље, пре-
вазићи модел и тражити да га улепша. И док сликари жанра ими-
тирају општу, обичну природу, сликари историје творци су „једне 
идеалне и поетичне природе“ (Дидро 1954: 240).26 Прекопирати при-
роду не значи створити уметност; дело то постаје тек када је одраз 
особене визије света. Како примећује Нермин Вучељ у раду „Дидро 
о опонашању лепе природе“, према вајдловском начелу, „природа 
предлаже, а уметност располаже“ (Вучељ 2013: 33). Природа не по-
казује истински идеал; он се налази у главама великих уметника, 
посредством којих уметност „даље развија и ствара своју природу“ 
(Вучељ 2015: 178–179). 

Ово нас доводи до централног Дидроовог начела: улепшавање 
природе (embellir la nature). Герхард Штенгер Дидроову лепу при-
роду дефинише на следећи начин: „Она није директно видљива, она 
је чисто идеална, она је истина феномена, и уметник је достиже је-
дино путем апстракција, пречишћавања и уопштавања. Реч је о јед-
ној поново створеној природи, конструисаној, о једном уметничком 
идеалу, а не о сировој природи.“27 О овоме Дидро полемише у Рас­
прави о драмској поезији (Discours sur la poésie dramatique, 1758), када 

23 „La poésie veut quelque chose d’énorme, de barbare et de sauvage“ (Diderot 2000: 
1331).	
24 „Il faut aux arts d’imitation quelque chose de sauvage, de brut, de frappant et d’énorme“ 
(Diderot 2000: 498).	
25 „C’est l’ouvrage de la verve, du génie, du sentiment et du sentiment exquis“ (Diderot 2000: 
471).	  
26 „[...] le créateur d’une nature idéale et poétique“ (Diderot 2000: 503).	
27 „Quant à la « belle nature », celle-ci n’est pas directement observable, elle est purement 
idéale, elle est la vérité des phénomènes, et l’artiste n’y parvient que par voie d’abstraction, 
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каже да је песник „од природе добио, на једном вишем ступњу, спо-
собност која разликује човека стваралачког духа од обичног човека, 
и овога последњег од човека без памети: способност уобразиље, без 
које се говор своди на механичку навику да се примењују комбино-
вани звуци“ (Дидро 1954: 126).28 Стваралац је ту да из контакта са 
животом црпе материјал и оне догађаје који му могу послужити за 
даље уметничко обликовање, и на тај начин он даје једну особену 
визију живота. Вељко Кораћ, у предговору за издање Дидроових 
списа о уметности код нас, напомиње управо то како се француски 
просветитељ трудио да се ослободи натурализма, који је у „самој 
суштини теорије подражавања“ и како је упорно понављао да „под-
ражавање природи није одблесак чулног модела, већ транспозиција 
природе, у којој човек открива идеални модел“ (Кораћ 1954: XXXII). 
Дело зависи од генија који грађу из стварности филтрира и обликује 
према уобразиљи. Оно што се налази у његовом уму, Дидро одређује 
као идеални модел (modèle idéal) на основу којега се прониче у саме 
дубине људске природе, где се крију сцене које превазилазе „обичан 
живот“, да би тек онда уметник могао да створи дело. Када гово-
римо о идеалном моделу, аустријски дидролог Штенгер напомиње 
да „није реч о стварању ex nihilo, већ да се ради о менталној кон-
струкцији која се заснива на конкретним и посматраним феноме-
нима у природи“.29 

Дидроов идеални модел, развијен у Парадоксу о глумцу и Салону 
из 1767, функционише као теоријски пандан Платоновој Идеји. Као 
што не постоје Платонове Идеје у физичком свету, тако ни идеални 
модел не егзистира у сировој природи; он припада заједници која је 
видљива само очима ума. У Парадоксу о глумцу наводи се да постоји 
јасна „даљина од дела до модела колико од модела до идеалнога“ и да 
би сликар на тему Лепоте могао да наслика само лепу жену, али не и 
саму Лепоту (Дидро 1954: 64; Diderot 2000: 1400). Стога, за Герхарда 
Штенгера нема дилеме: „једино уметник који се усмерава идеалном 

d’épuration et de généralisation. Il s’agit d’une nature recréée, construite, d’un idéal 
artistique et non de la nature brute“ (Stenger 1994: 46).	
28 „Il a reçu de la nature, dans un degré supérieur, la qualité qui distingue l’homme de génie 
de l’homme ordinaire, et celui-ci du stupide: l’imagination, sans laquelle le discours se réduit 
à l’habitude mécanique d’appliquer des sons combinés“ (Diderot 2000: 1300–1301).	
29 „Le modèle ideal n’est donc pas considéré par Diderot comme une création ex nihilo, mais 
comme une construction mentale ayant pour base des phénomènes concrets et observables 
dans la nature“ (Stenger 1994: 66). 
У својој студији о Природи и слободи код Дидроа, Штенгер се запитао о Дидроовом 
идеалном моделу и закључио како је Дидро превасходно елаборисао концепт иде-
алног модела зато што је трагао за мером, за некаквим моделом који се налази ван 
уметника, а који би му дозволио да заснује објективне појмове истинитог, доброг 
и лепог. Међутим, касније, када се ослобађао објективистичког доживљаја умет-
ности, идеални модел, тако, није схваћен као „апсолутни судија“ („juge suprême“), 
већ једино као „савршени модел за опонашање“ („modèle parfait à imiter“ – Stenger 
1994: 53).
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моделу може бити схваћен као истински стваралац“.30 Штавише, 
Нермин Вучељ проширује овај контекст и сматра како се код Дидроа 
може говорити о два модела, па их објашњава на следећи начин: 
спољни модел долази из природе и он служи као скица, док је „уну-
трашњи модел у оснoви уметничког опонашања“ (Вучељ 2015: 179). У 
Видовима Дидроове естетике (Aspects de l’esthétique de Diderot, 1964) 
Ханс Мелбјерг поводом Дидроовог идеалног модела прецизира: он 
не постоји само теоријски, већ и практично, „он представља збир 
уметникових претходних искустава“.31 

Иако су природа и живот код Дидроа врело сваке инспира-
ције (Финци 1946: XLVII), његово схватање подражавања осцилира 
између објективизације (у виду природе као почетног модела) и 
субјективизације (кроз снагу уметника који ту природу улепшава). 
Улепшавањем се, како то закључује наш дидролог, надилази почетни 
узор, што значи слободно располагање материјалом и стварање нове 
емотивне стварности (Вучељ 2013: 34; 2015: 180). Туниски професор 
Амор Шерни сматра да се Дидроова мисао налази између два не-
заобилазна концепта уметности: имитирања, опонашања (imiter) и 
стварања (créer), јер његово „дело је у стању не само да прилагоди 
овa двa концептa уметности, већ и да превазиђе разлику која их на-
водно раздваја“.32 Из тог разлога поменути Крокер напомиње да је 
природа предмет опонашања, али да је уметност креативност, про-
цес усавршавања (“process of perfectionnement” – Crocker 1974: 71), 
на основу чега закључује да је „уметност, за Дидроа посебна људска 
манифестација универзалног и свеприсутног закона који управља 
свим природним процесима, тj. тежња да се створе уређене и сло-
женије структуре“.33

5. Закључак: синтеза и границе миметичке традиције

Универзум је код Платона хармонично Све, вођено небом чи-
стих идеја; код Дидроа универзум је такође Све, или le Tout, али где 
господаре природни закони. Код Платона чулни свет је деградација 
идеје, пролазан и несавршен, а појаве су сенке, симулакрум чистих 
Идеја. Код Дидроа постоји двоструко виђење природе: он потврђује, 

30 „[...] ce n’est que l’artiste se conformant à un modèle idéal qui doit être considéré comme 
un véritable créateur“ (Stenger 1994: 50–51).	
31 „Le ‘modèle idéal’ n’a pas seulement une existence théorique, mais comme le précise 
le Salon de 1767 de façon décisive, il constitue la somme des expérriences artistiques 
précédentes“ (Mølbjerg 1964: 164).	
32 „[...] l’œuvre de Diderot est en mesure non seulement d’acueillir ces deux conceptions de 
l’art, mais aussi de résorber l’écart qui est censé les séparer“ (Cherni 2002: 126).	
33 „Art, for Diderot, is the peculiarly human manifestation of the universal and omnipresent 
law that governs all natural processes, the tendency to bring into being ordered and more 
complex structures“ (Crocker 1974: 73).	  
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скоро као Платон, да постоје, прво, општа природа чулног света (ме-
сто феномена и фантома) и, друго, лепа или идеална природа, која 
не постоји стварно, већ само у уму песника. Према томе, у њихо-
вим списима присутна су два модела подражавања: имитирање лепе 
идеалне природе коју уметник узима као идеални модел (код Ди-
дроа), односно Идеје (код Платона), и имитирање феноменолошке 
природе која је, према речима Нермина Вучеља, увек портретска 
копија. Пошто Дидроов универзум није дуални, све се дешава у јед-
ном свету, а уметник у природи проналази узор који може да са
влада и надвлада. Лестер Крокер је писао како, за Дидроа, естетичко 
искуство које нам пружа уметност није аутономно и у себе затво-
рено, већ да је оно реакција на природни, метафизички и морални 
свет, а да емоција коју осећамо док посматрамо уметничко дело није 
уметникова емоција, већ она долази из његове представе стварности 
(Crocker 1974: 71).

Анализа изложена у овом раду показује да структура стваралач-
ког процеса открива дубоки парадокс у релацији између Платонове 
космологије и Дидроове естетике. Док Платонов Демијург у Тимају 
делује „одозго ка горе“, преводећи трансцендентне Идеје у уређену 
физичку природу, Дидроов уметник се креће у супротном смеру, од-
носно „одоздо ка доле“. Код Платона, Демијург уноси ред у хаос тако 
што материју обликује према вечним идејама. Дакле, космолошко 
стварање јесте подражавање, али оно производи саму физичку 
природу. Природа је овде резултат уметничког чина Демијурга, тј. 
Бога. Код Дидроа смер је обрнут, али је логика иста: смртни уметник 
почиње од физичке природе (која делује слепо и нужно), па је сна-
гом уобразиље „пречишћава“ и доводи у стање естетског реда. Ди-
дроов уметник заправо ради исто што и Платонов Демијург, само 
у супротном смеру: Демијург од идеалног прави материјални свет 
(космос), а Дидроов геније од хаотичног материјалног света прави 
идеално уметничко дело. Тиме се подражавање, посматрано кроз 
призму оба аутора, коначно ослобађа пасивности и трансформише 
у суверени чин естетског уобличавања, који успоставља тријумф 
људског ума над слепом нужношћу материје.

У том смислу, крајње исходиште и крајњи резултат естетског фе-
номена код обојице аутора су истоветни, иако се до циља крећу дру-
гачијим стазама. За праву уметност код обојице је потребно неко-
лико заједничких састојака: замишљени модел, таленат, надахнуће 
и техничко умеће стваралачког субјекта. Стога, закључци које под-
влачи Јелена Пилиповић у раду „Платон песник“ (2007), када каже 
да је поезија код Платона „испреплетена са божанским на врло кон-
кретан начин: као надахнута, реч песника је заправо медиј кроз који 
божанство присуствује свету“ (Пилиповић 2007: 34) – у потпуности 
важе и за материјалисту Дидроа.
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Entre idéе et nature: la représentation chez Diderot et Platon

Résumé

La question de la mimesis, ou de la représentation et de l’imitation, dans le 
processus de la création artistique a attiré une attention particulière des philosophes 
de l’art depuis l’époque antique. Chez Platon, où prévaut une condition ontologique 
d’un univers dual, la poésie, en tant qu’art mimétique, possède un statut limité 
et dépend de l’Idée pure, non créée et immuable. Elle n’est, en tant que partie du 
monde sensible, subordonnée au monde des Idées, qu’une « ombre d’ombre ». Au 
XVIIIe siècle, Denis Diderot se demande si l’artiste n’est qu’un simple imitateur ou 
s’il peut créer une œuvre originale selon un modèle intérieur, transcendant ainsi la 
nature même. Selon la conception de l’imitation, ces philosophes nous offrent des 
réponses différentes concernant les portées et l’essence de l’art en tant que fiction 
autonome, ainsi que de la nature comme l’un des modèles dans la création. Bien que 
des différences évidentes apparaissent dans la compréhension de l’imitation chez 
Platon et Diderot, il existe également des similitudes esthétiques, qui seront établies 
dans cet article par une analyse comparative de ce concept dans leurs écrits.

Mots-clés: Platon, Diderot, imitation, représentation, Idée, Nature, belle nature, 
modèle intérieur, poète, esthétique
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Апстракт: У првом делу текста се, у основним цртама, представља 
теорија дијалога Дејвида Бома и предлажу могућности њене позо-
ришне примене. Инспирисан открићима из квантне механике, чу-
вени физичар објашњава дијалог као струју значења која тече између 
учесника, док уобичајено схваћену вербалну конверзацију види само 
као ограничен оквир, чак супротност правом дијалогу. Позоришне 
импликације ове теорије сматрамо подстицајним не само у истражи-
вањима театарске комуникације као активног информационог поља, 
већ и у областима попут позоришне историографије. Нарочите погод-
ности видимо у реконструкцији почетних фаза у развоју појава, где 
се најлакше уочавају разлике у нивоима извођача, публике и драмског 
теста, такође схваћених као учесника у шире схваћеном дијалогу. Као 
пример нудимо опус Јоакима Вујића с почетка 19. века, и његове теме, 
као и ограничен домет њиховог пласирања. Разлоге овог неуспеха тра-
жимо пре свега у Вујићевим настојањима да механички примени један 
средњоевропски, просветитељски позоришни модел, чије теме пу-
блика није сматрала блиским. На другој страни, Вујићево комплексно 
театарско искуство, понекад и на нивоу лошег укуса, откриће нам нео-
чекиване потенцијале на другој страни, у приказима људске глупости 
као основама једне комуникације чију сложеност тек данас успевамо 
да уочимо. 

Кључне речи: дијалог, културни идентитети, просветитељство, по-
зоришна историја, колонијализам, репертоарска политика

Потекла из области природних наука и примарних компетен-
ција аутора, књига чувеног физичара Дејвида Бома О Дијалогу (прва 
издања објављена су 1990. године) до данас једва да је разматрана у 
теорији драмских уметности. Разлог ових оскудних интересовања 
је и у томе што се опис дијалога који нуди Бом битно разликује од 
устаљених схватања о дијалогу као разговору две или више особа. 

Основу својих запажања Бом проналази већ у етимологији 
грчке речи диалогос: „Логос значи ’реч’, или у нашем случају ’значење 
речи’“, док „диа значи ’кроз’ а не ’два’“, на основу чега чувени науч-
ник извлачи закључак: 

Дијалог може бити између било којег броја људи. Чак и једна особа може 
имати осећај дијалога у себи, уколико је дух дијалога присутан (Bohm 
2004: 6–7; даље бележимо само страницу овога издања књиге). 
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Зато Бом дијалог објашњава пре свега као струју значења, која 
се јавља у свим групама људи, стварајући између њих мање-више не-
видљиво ткиво које обично називамо „духом дијалога“. Садржајно 
и методолошки, запажања су изведена из посматрања феномена 
у квантној механици, али и услед потребе да се истраже начини у 
превазилажењу субјективних образаца комуникације, пре свега ус-
лед открића да ови обрасци имају заправо супротне последице од 
жељених, тј. да пре или касније укидају комуникацију – и стварају 
конфликте чак и између истомишљеника. 

Током последњих деценија ова запажања инспирисала су разне 
области истраживања и практичне примене, у међувремену по-
ставши толико богата и сложена да ћемо овом приликом дотаћи 
само она која нам нуде јасне позоришне аналогије, међу којима из-
двајамо одлике сценског дијалога, могућности реконструкције у по-
зоришној историографији, као и питање о културним идентитетима 
као актерима позоришне комуникације. Кад кажемо одлике сцен-
ског дијалога, мислимо пре свега на однос говорног текста и подтек-
ста, у светлу Бомових схватања о дијалогу као путу до утврђивања 
кохерентних истина, где искази обитавају не само на изреченом, већ 
и на нивоу „који се може измерити само осећањима“ (16), а све на 
основама „претпоставки које прећутно погађају цело значење онога 
што се ради“ (22). Као и у позоришту, ово нарочито важи за групе 
људи и њихове културне обрасце, јер: 

Ако имамо заједничко значење, онда оно тече међу нама; држи групу на 
окупу. Тада је свако осетљив на све нијансе које се дешавају около, а не 
само на оно што се дешава у његовом уму (46). 

Зато се надиндивидуални карактер сваког дијалога тиче и груп-
них идентитета који не обухватају само познате, већ и прећутане са-
држаје, па чак и оне о којима учесници немају никакве, или имају чак 
погрешне податке (баш попут речи дијалог чије је значење, по Бому, 
управо супротно од оног које користимо у свакодневној употреби). 

Бом наводи и најчешће врсте ограничења за успостављање 
дијалога као последици природе човековог мишљења. Ту посебно 
издваја одсуство кохеренције, које узрокује расејаност и фрагмен-
тацију чији су корени дубљи: „а то је да је мисао веома активна, али 
процес мисли да не ради ништа – да вам говори само како ствари 
стоје“ (10–11). Одсуство кохеренције настаје и у помешаности ни-
воа дословних и укључујућих мисли као двама опречним обли-
цима мишљења, где „буквална мисао тежи да буде фрагментарна, 
док укључујућа мисао тежи да ствари обједини“ (99). Ове две врсте 
мишљења су и међузависне – јер тек у присуству дословног резоно-
вања долазимо у позицију да уочимо појаву другачијег мишљења, 
онога које је обдарено способношћу самопосматрања и утврђивања 
чињеница. 
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У области театра, један од основних Бомових постулата – „Ми-
сао је у константном стварању проблема на начин којим покушава 
да их реши“ (29) – препознајемо у различитим видовима, попут мо-
тивације драмских ликова, постизања сценских ефеката различите 
врсте, као и у конструкцији драмских заплета. Ове видове најлакше 
уочавамо у комедији, али их налазимо и у осталим жанровима. Та-
кође их затичемо у приказима комплексних психолошких мотива-
ција, нарочито поводом немогућности да лик тренутно изрази своју 
комплексну намеру, мисао или стање. Иако се, по Бому, ради о врсти 
обмане коју имплицира сваки механизам мишљења, у екстремном 
виду га нарочито препознајемо као одлику буквалног резоновања, 
својственог особама које у обичном животу сматрамо недовољно 
интелигентним, тј. глупим, слабоумним или чак лудим. Но управо 
такав низак начин резоновања технички је неминовно скопчан са 
знатним умећем сценског представљања, што је приметио још Хајн-
рих фон Клајст у свом познатом тексту „О постепеном настајању 
мисли током говора“. Немачки класик наводи чест парадокс да, 
ако је представа-исказ у свакодневним околностима збркано или 
нејасно изражена, „из тога се још не може извући закључак да је она 
нејасно и замишљена; пре би и лако могло бити да су најзбрканије 
изражене представе најјасније замишљене“ (Клајст 1964: 452). У том 
смислу Клајст указује на потешкоће у вербалним артикулацијама, 
које се не одвијају синхроно са процесом мишљења, наводећи при-
мер питања о држави, које се поставља искусном правнику; свестан 
комплексности адекватног одговора, овај ће имати потешкоће да 
га одмах изрази док, на супротној страни, „само они сасвим про-
стачки духови, људи који су јуче научили напамет шта је држава а 
већ сутрадан то заборавили, биће овде необично брзи на одговору“ 
(Клајст 1964: 453).

Бомова размишљања о дијалогу су, током последњих деценија, 
инспирисала богату праксу „решавања проблема“ у разним обла-
стима, почев од психотерапије, дипломатије, научних истражи-
вања или корпоративног управљања. Театарске импликације су, 
међутим, још увек слабо разматране, претећи да доживе судбину 
Михаила Бахтина чије се схватање дијалога као полифоније нара-
тивних гласова показало као изузетно продуктивно у теорији прозе 
и текстологији, али недовољно у театрологији. Ипак, Бомова кон-
цепција нуди бројне позоришне аналогије, нарочито имајући у виду 
да се бави посматрањем процеса мишљења међу учесницима чији 
број може варирати. Појава унутарње мисли са једног вишег инте-
лигибилног нивоа (Бом користи израз propioception thought – мисао 
која је у акцији свесна сама себе), баш као и у позоришту, могућа је 
само у групама људи, у околностима препознавања „сличности по-
тешкоћа унутар група са конфликтима и некохерентним мислима 
унутар појединца“ (24). Такве аналогије су заправо честа позоришна 
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инспирација, чак врста метафоре читаве театарске уметности као 
огледала, нарочито у околностима вербалне суспензије или блокаде 
која помаже да – и на сцени и у публици – унутарња мисао постане 
могућа, „да створи огледало које ће да види резултате ваше мисли“ 
(29). 

Смисао дијалога је, дакле, у дељењу садржаја око којих не по-
стоји почетна сагласност, а зарад појаве новог квалитета – „клице 
микрокосмоса или шире културе“. Ово је сасвим другачије од дија-
лога као уметања наших мисли у размишљања других људи, и об-
ратно (као, иначе, често навођен пример код Бахтина), већ пре са 
идејом активног информационог поља које одређују нивои интели-
генције учесника или, прецизније речено, њихови интелигибилни 
потенцијали. 

Бомов следбеник и теоретичар дијалога Ентони Блејк ово по-
везује са Бомовом идејом активне информације „на основу које мо-
жемо видети дејство из самог информативног поља, идеје коју у пси-
хоаналитичкој традицији поједини кругови изражавају као да су то 
мисли које чекају да буду изречене“ (Blake 2015: 71). Ова реалност 
неизречених мисли уједно нам отвара и питање о културним иден-
титетима учесника, који се не тичу само већ утврђених, њима позна-
тих садржаја и одлика, већ и оних који тек треба да се уобличе. У том 
смислу, дијалог се јавља као трансформишућа сила, где способност 
учесника да сопствени идентитет доведу у питање постаје кључна. 
„Веома је важно да видимо како нам наша култура даје погрешан 
траг о мислима и осећањима“ (61), запажа Бом на помало узнеми-
рујући начин, поводом чега наслућујемо да и културни идентитети 
могу бити вид прећутног знања чијег дејства нисмо потпуно свесни 
– попут вожње бициклом: умеће којим владамо али не знамо да га 
опишемо. 

На другој страни, дијалог отвара простор за појаву унутарње 
мисли која је једина у стању да опише ове процесе, задирући у обла-
сти које обично називамо подсвесним, архетипским, митским, им-
плицитним, синхронијским и сл. По Бому, унутарња мисао исходи 
управо из ових, нама невидљивих области, и баш као свака класична 
драмска радња презентује фазе свога одвијања.1 Код театролога ова 
појава одмах буди асоцијације на метатеатар и његове различите 
перспективе „позоришта у позоришту“. Ситуација у којој неко по-
зади, скривен, „посматра шта није у реду, али није примећен“ (95), 
такође нас интригира и на плану позоришне историографије, пре 
свега због спознаје да свака позоришна појава у сопственом добу 

1 Бомова књига обилује запажањима о прећутном знању и његовим парадоксима, 
међу којима издвајамо: „Физички, прећутно знање је тамо одакле акција потиче. Фи-
зичка промена зависи од промене прећутног одговора“ (90); „Увид перцепције мења 
целу ствар чак и на хемијском нивоу – мисао није у стању да посматра себе, али то 
тражи од појединца“ (95).
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одражава своје потенцијале у најмање троструком виду: на нивоу 
текста, на нивоу изведбе и на нивоу публике – где ове нивое такође 
схватамо као учеснике у димензији једног још већег дијалога. Ови 
се потенцијали, међутим, скоро никада не поклапају потпуно: ма 
колико да је сценски функционално написан, текст драме никада у 
потпуности не кореспондира с потенцијалима извођача и публике, 
док хоризонт очекивања публике не прате ниво изведбе и текста, 
баш као што, најпосле, и извођачи ретко кад идеално балансирају 
своје потенцијале у односу на окружење. Најбољи пример овога су 
драмски класици чији текстови резонирају у различитим времен-
ским и просторним координатама публике и извођача, стотинама 
година након што су написани, понекад чак и боље него код сав-
ременика. Позоришну историографију то чини посебно сложеном 
сфером јер несихронизовани, некомплементарни потенцијали у 
театру увек дају прилике за нова балансирања у наредним генера-
цијама, где повољан развој једне области, на пример глуме, може да 
погрешно асоцира на једнако повољно стање у другим областима, 
попут драматургије или социјалних статуса учесника. 

Колико ту ситуација може бити сложена показује нам чувена 
студија Пола Рикера Време и прича, чија су разматрања постала 
незаобилазна за све текстовне реконструкције прошлости. Стога и 
ми преузимамо Рикерову основну поставку о три врсте мимесиса, 
инспирисане Аристотеловом Поетиком и схватањима о трострукој 
димензији времена код Светог Августина, а тичу се текста (миме-
сис I), његове рефигурације кроз нарацију (мимесис II), као и до-
мена перцепције која се довршава у читаоцу (мимесис III). Основна 
трансформација одвија се, заправо, у фази мимесиса II, који „црпи 
своју интелигибилност из своје способности посредовања, односно 
вођења од исходишта до одредишта текста, преображавања исхо-
дишта у одредишта путем моћи конфигурације“ (Рикер 1993: 74). У 
сфери театра, Рикерову троструку схему скоро да потпуно можемо 
довести у раван са драмским текстом (мимесис I), његовом изведбом 
(мимесис II) и рецепцијом публике (мимесис III), а који се у театру 
увек одигравају у садашњем тренутку изведбе и њеног информаци-
оног поља. Верујемо да овакав приступ, између осталог, може бити 
подстицајан за многе историографске реконструкције, где откри-
вене разлике између презентованог и репрезентованог, у свом ква-
литету и садржају поседују могућност осветљавања једне потпуније 
слике прошлости, слично околностима у којима – да се послужимо 
једним од Бомових поређења – откривамо шта ради мађионичар 
при изведби својих трикова.

Историографска реконструкција коју нудимо као пример ак-
тивног информационог поља у позоришту тиче се настанка српског 
театра у 19. веку, и његовог родоначелника Јоакима Вујића. Зачетке 
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театарских појава видимо као посебно погодне за ову врсту истра-
живања, нарочито када се ради о појави врхунских остварења у 
наизглед неповољним друштвеним или техничким условима – што 
Вујићев театар, због својих драматуршких недостатака, свакако 
није био. На предстојећа разматрања потакла нас је и недавна појава 
Вујићевих сабраних дела (Стеријино позорје, 2022), те, након пуна 
два века, први пут указана прилика да се осведочимо у драмски 
опус по обиму и разноврсности без преседана у националној кул-
тури. Реч је о публиковању до сада сачуваних 17 од укупно 28 позна-
тих наслова из Вујићеве заоставштине, махом превода или посрба, 
чије су компаративне анализе у односу на изворнике углавном већ 
истражене.2 Овако објављене драме су такође добар пример сва-
ког опуса да у сопственом квантитету одрази својства аутономног 
дискурса, монаде чије се особине међусобно тумаче или допуњују, 
али и као пример који оличава свака позоришна ситуација у датом 
историјском контексту, у њеним (не)уједначеним извођачким и ре-
цепцијским потенцијалима. Код Вујића затичемо изузетно иден-
титетско шаренило тема и жанровских приступа, који нам, између 
осталог, отварају и начелна питања о постојаности, извору и садр-
жају културних идентитета уопште. Као методолошки узор, капи-
тално дело Ерике Фишер-Лихте Историја европске драме и театра 
(1990) нуди нам примере развоја културних идентитета као импре-
сивну трансформацију колективне и индивидуалне психе у трајању 
од преко два миленијума, док се у нашем разматрању крећемо у 
знатно скромнијим оквирима епохе просвећености, у зони средњо-
европских културних модела на основу којих су настајала сва српска 
позоришта у 19. веку, па и она чији је рад обележио Вујић. 

Осим великог броја драмских наслова, Вујићев опус видимо као 
подесан материјал за предстојећа испитивања и због његових про-
светитељских, дидактичних тежњи. Ипак, Вујићеви просветитељ-
ски пориви нису ни близу толико вишеслојни као што ће то бити 
код Јована Поповића Стерије, на шта нам посредно указује и то да 
драматичар у својој сценској терминологији није користио темин 
„позорје“, а чија етимологија већ сама по себи асоцира на активност 
фокусиране пажње, о којој смо нешто већ говорили поводом Бомо-
вог схватања унутарње мисли, док је Вујић у приређивању својих 
текстова користио махом неутралне термине, попут „исход“ и „јав-
леније“.3 На другој страни, све време имамо у виду и то да културна 

2 Компаративним истраживањима о Вујићевим узорима бавили су се многи наши ис-
торичари и театролози, међу којима је најпознатији био Павле Поповић у својим кла-
сичним радовима Српска комедија у XIX веку (Београд 2001), и Нештампане драме 
Јоакима Вујића (Београд 1905), као и Б. Ковачек, П. Марјановић, Д. Рњак и Д. Ми-
хајловић у зборнику О театарском делу Јоакима Вујића (Нови Сад 1988). 
3 Термин позорје у техничком смислу, у својим драмама први користи Лазар Лазаревић, 
док га Стерија касније користи у једном обухватном, надограђеном смислу – видети: 
Грујичић 2022.
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историографија Вујићу није доделила високо место; штавише, у њој 
затичемо и једну од најстрожих констатација уопште, ону Јована 
Скерлића да је Вујић „слаб као писац, смешан као личност“, као и то 
да су о оснивачу нашег театра „сувремени српски писци судили горе 
но и о једном од познатијих старијих“ (Скерлић 1967: 150). У прилог 
таквих оцена говори и знатно биографско наслеђе о Вујићу, тво-
рећи један осебујни портрет чије ћудљиве, недоличне стране нису 
сакривали чак ни они који су га интелектуално уважавали. У светлу 
предстојећих разматрања, и ове биографске податке настојимо да не 
изгубимо из вида, тим пре што је Вујић био наш први и до данас 
последњи тотални позоришни аутор који је, као организатор, писац, 
преводилац, глумац и редитељ, у једној личности обједињавао све 
основне позоришне делатности.

Различите културне идентитете у Вујићевом театру пробаћемо 
да разврстамо на основу тема његових драмских текстова и афи-
нитета публике, дакле на основу онога што смо у театарском пре-
воду Рикерове схеме означили као мимесис I и мимесис III. Пре 
свих, у Вујићевом опусу се наглашено истичу драме о драстичним 
цивилизацијским разликама тадашњег доба, кроз теме о „племе-
нитим дивљацима“, урођеницима или робовима који се у одбрани 
од својих европских поробљивача приказују као трагичне жртве, 
али и као морално супериорне особе. На нивоу рецепције, међутим, 
упадљиво је да се радња ових комада одиграва у амбијентима који 
не иду у прилог поистовећења код Вујићеве публике. И не само ње-
гове: за већину студената историје позоришта увек је немало изне-
нађење када схвате да први позоришни комад изведен на српском 
језику, Крешталица Јоакима Вујића из 1813, обрађује и тему расне 
дискриминације над Афроамериканцима, иначе потпуно одсутне 
из наше националне културе до данашњих дана. Антиколонијална 
тема је у овој драми највише пласирана кроз лик црнца Ксурија – 
роба, заправо слуге Јоакима, сина-повратника у дом Бошка Павича. 
Ксуријева драмски најактивнија улога у комаду, те његова продаја 
папагаја, која везује напоредне токове драме, најпосле доводи до 
једног свеопштег препознавања и срећног свршетка. Ксуријева до-
брота, оданост и захвалност због избављења од ужасног ропства – 
али и заступљеност народног језика у његовим репликама, за раз-
лику од „гражданског“ стандарда у говору осталих ликова – чинили 
су га вероватно најпопуларнијим ликом драме, приликом извођења.

Међу несачуваним Вујићевим рукописима помиње се још и пре-
вод драме Густава Хагемана Селико и Бериза или Љубав измежду Не­
гри, по чијем наслову закључујемо да су главни ликови такође били 
црнци. Проблем расне дискриминације обрађују и Негри или љубав 
ко сочеловеком својим, комад који осуђује трговину робљем и без-
душну експлоатацију на једном средњоамеричком острву крајем 
18. века. Упркос потреби да се морално жигоше експлоатација људи 
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у име лажне цивилизованости, Вујић је ипак свестан недовољног 
предзнања публике о овоме проблему. Тако у предговору Негрима 
он указује да се црнци у српском језику погрешно називају Арапима, 
док поједина места у драми настоје да феномен колонијалног ропства 
у Гвинеји чињенички реконструишу у конкретним историјским и 
географским координатама (Вујић 2022: 497). Али упркос посезању 
за овом врстом едукације, поједине реплике слуте као да ни сам пи-
сац није увек осећао јасну разлику између Афроамериканца, Арапа, 
Индијаца или Индијанаца. Слично је и са профилима њихових 
тлачитеља, освајача или робовласника, међу којима није увек лако 
разабрати њихову етничку припадност, као ни колонијалне руте на 
широким потезима између Северне Америке, Енглеске, Француске 
или Шпаније. Иако теме о племенитим дивљацима, колонизацији 
и ропству одражавају просветитељски светоназор аутора, данас се 
најпре поставља питање којој публици су се такве теме обраћале. 
Текући, изузетно бурни друштвени и историјски контекст антитур-
ских устанака на почетку 19. века могао је да овим комадима под-
стакне само удаљене, мутне асоцијације међу српском публиком 
с обе стране границе Хабзбуршке монархије. Наша зачуђеност је 
утолико већа због спознаје да је овим драмама Вујић промовисао 
и нову уметност позоришта међу сународницима – чије је скромно 
или непостојеће театарско искуство било упоредиво управо с (не)
познавањем чињеница о колонијализму онога доба. Још удаљенија 
је овој публици морала бити и идеолошка оптика оригиналних ау-
тора, махом Аустријанаца и Мађара, чије је текстове Вујић за сцену 
преводио и посрбљивао: Хабзбуршка монархија тада није била ко-
лонијална сила, па стога назиремо и намере да се оваквим репер-
тоаром искаже критика, чак врста моралне надмоћи над оним ев-
ропским државама и културама које се нису либиле колонијалних 
подухвата.

Теме колонијализма и „племенитих дивљака“ приказује више 
Вујићевих драма, међу којима је и његов први објављени комад из 
1805, Фернандо и Јарика. Радња се одиграва на једном од америч-
ких острва и приказује сусрет бродоломника са урођеницима, при 
чему се рађа љубав између насловних јунака – урођенице и освајача. 
Мелодрама се одиграва под сенком масовних погибија невиних жр-
тава-домородаца, који исповедају наивну, пацифистичку веру да „за 
највеће безакоње држимо кад су људи измежду себе непријатељи“ 
(Вујић 2022: 49). И овде смо затечени Вујићевим одабиром теме и 
невеликим изгледима да њоме побуди јаче интересовање публике, 
у то време заокупљене ништа мањим, али реално опипљивим опас-
ностима у текућим устаничким и постустаничким временима. У 
том светлу чак бизарно звучи податак да је ова посрба о егзотичним 
поднебљима и тамошњим неприликама изведена приликом свеча-
ног проглашења Сретењског устава у Крагујевцу 1835. Прикладан 
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повод, као и познати члан из Устава да „Сваки роб који крочи на 
српско тло, постаје слободан човек“, ипак не изгледа као довољан 
разлог да се на позоришној сцени изглади велики контраст између 
текућих догађаја, радње комада и интересовања публике.

Сусрет различитих, међусобно конфронтираних културних 
идентитета у линималној сфери театра инспирисаће Вујића до 
краја каријере, па и у његовом последњем тексту, преводу Коцебу-
ове драме Ла Перјуз или великодушје једне дивје (1834), о трагичној 
љубави француског официра и урођенице на неком од океанских 
острва. Захваљујући Душану Михајловићу и његовој анализи, којом 
је опонирао Павлу Поповићу и његовој оцени о Вујићевој драми као 
промашеној прилици да се напише добра мелодрама, данас са више 
уважавања говоримо о вредностима овог дела, као и читаве једне 
драматургије где великодушно жртвовање главне јунакиње „уздиже 
овај комад до потресне трагедије, а публику и читаоце до праве ка-
тарзе, људске и етичке, враћајући поверење у људску природу“ (Ми-
хајловић 1988: 146). Но упркос квалитетима, као и универзалној 
теми о трагичним последицама колонијалних апетита великих др-
жава, ипак остајемо у неверици да су овакви садржаји могли да при-
вуку и колико-толико оформе првобитну српску публику почетком 
19. века, о чему најсликовитије говори то да се ова тематика неће, 
никада више, јавити међу српским драматичарима. 

И за неке од тема из Вујићевих драма – о друштвеној еманципа-
цији и мушко-женским односима – такође можемо рећи да су мало 
или чак нимало одражавале друштвене реалије публике, нарочито 
у патријархалним околностима живота већине Срба тога доба. У 
те примере можемо уврстити чак и лик удовице Пелагије Жеравић 
из Крешталице, чија уводна појава и песма о жудњи за слободом 
утамничене птице поседује приватне конотације Вујића као посрб
љивача, инкорпориране у целину комада чија се радња одиграва у 
писцу блиској, али за огромну већину публике географски и кул-
турно удаљеној градској средини, тј. у Трсту. 

Када говоримо о друштвеној слици у Вујићевим драмама, 
треба поменути и често игран превод Жртве смрти, драме о фи-
нансијском слому протагонисте током индустријске револуције у 
Енглеској. Прикази друштвених неправди и социјалних разлика 
у форми „бајке о људској племенитости“ (Ковачек 1988: 53), у којој 
банкротирани трговац доживљава морални преображај у саосећај-
ног грађанина, српску су публику могли да дотакну више као ме-
лодрама, али не и као друштвена слика чије су се драстичне одлике 
у непосредном окружењу једва могле наслутити. Штавише, пре би се 
могло рећи да је грубо поједностављена, црно-бела карактеризација 
ликова вероватно имала сврху да, у функцији дидактичке поруке о 
победи добра над злом, анулира друштвене нијансе о којима српска 
публика једва да је било шта знала, а камоли да се са њима поисто-
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већивала у свом патријархалном, још увек балканско-оријенталном 
амбијенту.

У исти мах, импресионира лакоћа са којом Вујићев опус задире 
у друге традиције и културе. Тако у преводу „волшебне игре“ Добро­
детељниј дервиш или звекетуша капа, Вујић разматра езотеријску 
традицију ислама на начин који је делимично већ присутан у на-
шој усменој традицији, док су спектакуларни прикази империјал-
них освајања, попут оних из Благородне и великодушне жене Лунара 
у Персији или Шпањоли у Перувији (или Ролова смрт) такође били 
прилика да српска публика упозна друге културе и поднебља, и то на 
начин близак европским репертоарима, чије су се предромантичар-
ске, популарне мелодраме одигравале у амбијентима ваневропске 
егзотике – у далекој Кини или нешто ближој Турској. Индикативно 
је, међутим, да за многе од ових Вујићевих комада немамо податке о 
извођењима, која се вероватно нису ни десила.

На другој страни, у Вујићевом опусу налазимо и теме из наци-
оналне историје, али презентоване у другачијем кључу од барокне 
драме и њеног једновековног примера Траедокомедије Козачинског 
из 1734, и њених преписа. Ту пре свих истичемо Српски вожд Георгиј 
Петрович иначе наречени Црни или Отјатије Београда од Турака, 
превод и прераду текста Вујићевог пријатеља, глумца Иштвана Ба-
лога. Посебно је занимљив репертоарски контекст из ког је поникао 
оригинални текст, у окриљу популарног жанра са аустријских ре-
пертоара о актуелним политичким догађајима, у које се, иако прво-
битно цензурисан и забрањиван за приказивање, несумњиво убрајао 
и Први српски устанак као „врућа“ тема онога доба. Занимљиве су 
и Вујићеве преправке Балоговог комада, и то у правцу прилично 
неочекиваном за Вујића, и његово развијено сценско чуло, где су 
игриви елементи оригиналног дијалога претварани у преопширне 
тираде и несценичне наративне партије. Божидар Ковачек анали-
зира ове прераде и изриче дијагнозу: 

У односу на Балогов рукопис Вујићев текст је на неким местима толико 
развучен и распричан, толико реторичан, да се не само обимом подво-
стручава, него и Балогове мисли казује на један веома потенциран, пре-
наглашен начин (Ковачек 1991: 74). 

Очигледан је, дакле, Вујићев порив да уместо позоришног 
фељтона о актуелним догађајима понуди монументалну верзију 
историје са више статичних табло-призора, не либећи се преоп-
ширних реплика у форми једне велике ансамбл-представе. Иако 
је у Вујићевом опусу игнорисање српске епике и њене легендарне 
историје приметно, овде по први пут наилазимо на реторски стил, 
који ће следити цела наша историјска драма 19. века, а где прикази 
историјских тема из даље и ближе прошлости, ради достојанственог 
тона и свечарске укочености, ауторе (парадоксално) лишавају бриге 



179Студије, огледи, прилози

о чак и основним правилима позоришне сценичности. На делу је, 
дакле, необична инверзија у Вујићевом опусу: за разлику од драма о 
колонијалним освајањима, представљена тема овде је веома блиска 
публици, али је њена артикулација нефункционална, сценски скоро 
неупотребљива. 

Још је необичнија обрада националних тема у Вујићевом псе-
удоисторијском комаду Паунка Јагодинка. Због својих бројних не-
логичности и аљкавости у историјском реконструисању, драма је 
брзо изашла на лош глас код критике и публике, што доказује и 
њена пропала праизведба у Араду, о којој пише Душан Михајловић 
(Михајловић 1988: 138–139). Третман политичке историје је у комаду 
неодређен, предочен у нејасним временским координатама, уз врсту 
драмске статичности и распричаности какву не затичемо у Вујиће-
вим преводима других великих ансамбл-драма. Оригинални извор-
ник Паунке Јагодинке остао је неоткривен, па је још пре пола века 
Властимир Ерчић понудио до дан-данас уверљиву претпоставку о 
компилацији више немачких текстова, а на основу којих је Вујић на-
правио овај псеудоисторијски bricolage (Ерчић 1974: 394–398). Реч је, 
дакле, о јединственом поступку у нашој читавој историјској драми 
– врсти пародије, механичког калемљења иностраних мотива на до-
маће теме, али без подразумеваног модела пародирања и било как-
вих историографских садржаја. Или, да се послужимо Рикеровом 
схемом, мимесис I, као основ рефигурације, овде упадљиво изостаје: 
у намери да прикаже историју у садашњем тренутку сценске изведбе, 
аутор бежи од историографије и њене театарске транспозиције, па 
самим тим себи гради један већ унапред загарантован неуспех.

Поводом Паунке Јагодинке истичемо и запажање Душана Ми-
хајловића о језичкој страни Вујићевих драма, тј. да у вокабулару 
драме славеносрпских речи има значајно више него у осталим тек-
стовима (Михајловић 1988: 136), очигледно у сврху свечарског уоз-
биљавања, које смо уочили већ у драми о Карађорђу. Тим поводом 
нам се намеће и питање о славеносрпском идентитету аутора и ње-
говог опуса. Вујић себе често види и поносно истиче као славено-
српског списатеља, чији је језик „наш мили и млекосладосни славе-
носрпски“ (Вујић 2022: 33). Али, његови комади о српској историји 
понајбоље откривају све потешкоће да се славеносрпски претвори у 
разумљив и функционалан сценски говор, па стога не чуди то што, 
нарочито у његовим комедијама, ликови доминантно говоре народ-
ним језиком. Још упадљивије је да, осим поменуте две драме, и Си­
бињске шуме – о ердељском кнезу који прави планове да се ожени 
бугарском краљицом, у Вујићевом опусу уопште не затичемо теме 
о словенским народима и културама. Уједно, његове посрбе тек де-
лимично прате (или чак нимало не прате) књижевни укус Мило-
вана Видаковића, најчитанијег писца славеносрпске оријентације, 
и његових романа-романси о авантурама српских јунака у далеким, 
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егзотичним земљама. Изузев у Крешталици, као својеврсном мета-
театру о писцу и његовој породици, српски се ликови код Вујића 
ретко затичу на далеким путовањима, а никад у рангу протагони-
ста или хероја. Све то доводи нас до закључка о Вујићевом славе-
носрпском идентитету само као о декларативној самолегитимацији, 
док су, као што смо се уверили, суштинске одлике његовог театра 
гравитирале једном другачијем, типично средњоевропском култур-
ном моделу, о чему сведочи угледање на комедију и мелодраму, као 
и избор тема које су се, упркос својој изузетној разноликости унутар 
опуса, упадљиво држале по страни од српских, словенских и бал-
канских садржаја. 

Шаролик, чак ексклузиван Вујићев одабир тема, често у драс-
тичном раскораку са текућим друштвеним амбијентом, профилом 
публике и њеним интересовањима, у први мах слути на слепо пре
сликавање иностраних репертоара, без реалног увида у посебности 
сопствених извођача и публике. Али наша истраживања ипак де-
мантују ту процену. Исто примећује и Исидора Поповић, приређи-
вач Вујићевих драма, тврдећи „да су готово све Јоакимове драме на 
првом месту предлошци позоришних представа, да су тако конци-
пиране, без обзира на то да ли су у стварности икада на сцену по-
стављене“ (Поповић И. 2022: 19). 

На чему су се такве драматичареве процене заснивале? Продук-
ционе одлике појединих комада, њихов обим и трајање, а пре свега 
сложена мелодрамска структура попут оне у Крешталици, тешко да 
су могле почивати на развијеним афинитетима извођача и публике, 
али ни на умећу писца да у целости избалансира токове захтевних 
жанровских структура. Решење се, ипак, указало на другој страни, у 
Вујићевој потреби довођења у први план једне групе ликова о којима 
смо већ понешто рекли, ликова урођеника, слугу, сиромаха, робова 
или наивних простака. Хоризонт очекивања и писца и публике овде 
се није тицао толико тема комада, колико процене о способностима 
глумаца-дилетаната да прикажу поменуту групу ликова, што је на 
крају довело до једне необичне сагласности – на коју у предстојећим 
разматрањима желимо да скренемо посебну пажњу. 

Наиме, представљање наивних, јуродиво добрих урођеника 
заиста није подразумевало велико глумачко умеће, не веће од ра
зумљиво изговореног текста на сцени. Њихову пасивну позицију 
трпљења неправде или насиља, махом у оквирима црно-белих ти-
пизација, те ретких преображаја и промена односа између ликова, 
било је могуће представити уз минимум напора, слично као у кома-
дима за децу – о чему је у нашој историографији о почецима српских 
театара већ било речи.4 А визуелна, ликовна компонента ту је често 

4 О овој врсти „дечије“ рецепције код публике наших првих театара најбоље је писао 
Јован Христић поводом одлика Стеријиних комедија (Христић 1994: 144).
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била довољан мамац за публику, нарочито у приказима црнаца, 
особа другачије боје коже, који су у тој групи ликова били нарочито 
атрактивни, као искуству већине гледалаца фасцинантна непозна-
ница. Уопште, примери наших првих позоришта у 19. веку указују 
нам на знатну бригу о визуелним аспектима изведби, не само кад је 
реч о изгледу ликова, већ чак и у погледу могућности коришћења 
пиротехнике, групних сцена или „волшебних“ ефеката, као у Театру 
на Ђумруку.5 На другој страни, Вујићеве вербалне структуре (уз већ 
поменути изузетак текстова о националној историји), са приметним 
економисањем у дијалозима и монолозима, и на овом примеру нам 
сведоче да је нашој првој позоришној публици било важније оно 
што се на позорници види од онога што се са ње чује. 

Варијанту претходно поменуте групе ликова, али у другом 
жанру и са другачијим рецепцијским импликацијама, препознајемо 
у комедијама као најизвођенијем делу Вујићевог опуса. Узећемо 
пример Шнајдерског калфе, до данас најизвођенијег и најанализи-
ранијег Вујићевог комада, и већ на његовом почетку појаву слуге 
Кузмана. Из увода сазнајемо да је, уместо да чува газдину кћерку 
Мацу од удварача, Кузман овима чак нехотице помогао тако што им 
је дао мердевине да кришом уђу у кућу. Иако Кузман за себе мисли 
да је мудар, ниво дословног резоновања открива га као особу чија 
тврдоглавост није у стању да спроведе никакву рационалну намеру, 
па га, после свих догађаја, свршетак комада затиче одевеног у туђе 
хаљине, када добија батине, и у очима публике постаје оличење глу-
пака. Уопште, исмевање човекове глупости као несувислог резоно-
вања присутно је у целој комедији, а највише поводом насловног 
лика Гаврила Скакавца. Облике хумора везане за овај лик већ је ис-
траживала Исидора Поповић, надовезујући се на изузетно оштре, у 
више наврата изречене оцене Павла Поповића, који је ову комедију 
сматрао срамотном а њеног писца безмало малоумним.6 Театро-
лошкиња се, у одбрани Вујића, посебно осврће управо на „свесно 
обесмишљавање“ као неоткривен квалитет комедије, уз „уношење 

5 Податке о репертоару, техничким условима и требовањима Театра на Ђумруку под-
робно наводи Милорад Николић у својој монографији Teater na Đumruku (1971).	
6 „У многим, а нарочито оним старијим књижевноисторијским студијама, овај комад 
добио је не само поражавајуће оцене већ и епитет његовог најгорег, па и најсрамотнијег 
остварења. Већ је на више места помињана чувена студија Павла Поповића, изразито 
ненаклоњена Вујићу, у којој је управо Шнајдерски калфа оцењен као ’једна необично 
вулгарна и простачка шаљива игра, писана с потпуним одсуством укуса и духа, с 
досеткама на које би се једва деца насмејала, једна од најгорих и најнеотменијих 
ствари које је овај и иначе неотмени књижевник пружио српској публици’. Иако 
се дуго одржавао, овај став је данас у великој мери ревидиран. Ипак, углавном је 
остало важеће једно друго Поповићево мишљење, оно у вези са вредносним нивоом 
комике Шнајдерског калфе – ’[...] шала је у овој комедији једна од најгрубљих, највише 
детињастих, бесмислених, онаква каква се може наћи само у најгорим мађарским 
комадима’“ (Поповић И. 2014: 190–191).
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несувислости и нелогичности у говор, а понекад и у поступке про-
тагониста“, и потом образлаже: 

Мишљења сам, међутим, да је ово заправо једна од највреднијих особе-
ности овог, у многим другим стварима, неуспелог комада. Апсурди и ре-
плике потпуно противне логици у овој комедији толико су концентри-
сани да је просто немогуће да су се случајно ту нашли или да су плод 
Вујићеве неинтелигентности, како је то тврдио Павле Поповић. Значајни 
комички потенцијал и добар простор за игру садржан је управо у том 
својеврсном онеобичавању неких, у основи обичних и баналних појава 
(Поповић И. 2014: 194). 

Управо на трагу ових запажања, на нивоу теме и поступка, можемо 
говорити о читавој једној естетици (не)интелигибилности, перпетуи-
раног над-глупљивања до једне чак дехуманизујуће мере, у приказу 
ликова и њихових односа. У одсуству интелигентног резоновања, све-
доци смо мање или више окрутне игре надметања у ступидностима: ко 
ће од ликова испасти глупљи, слабоумнији, луђи, и са што мање инте-
лигибилних потенцијала. Неумерене лажи (Вујић 2022: 583), фрфљање 
на француском, и остале ситуације, углавном варирају исмевање глу-
пости на нивоу баналних неспоразума и инфантилности, што у једном 
тренутку, кријући се да је шнајдер, Гаврило изражава чудећи се: „Боже 
мој, како је будаласт прости народ!“ (Вујић 2022: 590).

Реч прост у српском језику обједињује значење једноставно-
сти и вулгарности, што нам пластично описује и природу наведе-
них ситуација и њиховог гротескног хумора. У комаду не налазимо 
никакву поруку ни дидактичну тежњу, чак ни слутњу да је она мо-
гућа, али осећамо да су баш овакве сцене, понекад као обичан гег 
или пантомима, биле повод исмевању глупости ликова и њихове 
несувисле, заправо непостојеће индивидуалне психологије, као 
предуслова једне укупне позоришне комуникације унутар њених 
реалних оквира. Сличним поводом Исидора Поповић се осврће 
на израз „простодушни“, који Вујић, у уводу својег Животоописа­
нија, наводи у опису публике којој се превасходно обраћао, што је 
и „основни квалификатив којим се може ближе одредити Вујићево 
дело у вредносном смислу“ (Поповић И. 2014: 198). То нам говори и 
о још неуоченом, парадоксалном утицају који је Вујићев театар имао 
на већ наредну театарску генерацију, оличену у Стерији и његовом 
позоришном просветитељству „за неуке, за нашу младеж“.7 Иако 
говоримо о највише осуђиваном и критикованом Вујићевом тек-
сту, управо на његовом примеру наслућујемо све потенцијале дра-
матичареве намере у откривању механизма човекове глупости као 

7 Овде мислимо пре свега на предговор првом издању Стеријиног првенца Светислав 
и Милева (Стерија 2014: 24). О томе како је наивност и невиност Стерија разумео као 
неинтелигибилности на којима је изградио своју оригиналну позоришну естетику, 
писао сам детаљније у Театру протусловја.
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деловања буквалне мисли, а чије су окрутне консеквенце биле свој-
ствене читавој галерији глупака у његовим комедијама, али подјед-
нако и страдањима наивних, „простодушних“ урођеника од стране 
свирепих освајача у некомедиографском делу Вујићевог опуса, као 
својеврсној значењској паралели – са којом је публика била у стању 
да се поистовети.

Овим поводом издвајамо и комедију Љубовнаја завист чрез једне 
ципеле, коју и на нивоу теме и на нивоу поступка такође схватамо 
као потпуну контекстуализацију људске глупости и њене окрутне 
логике. На њу указују и две јеврејске пословице из предговора из-
дању из 1805: „Ето, злодеј, који (и) чини неправо и добива лукаво, 
и од свега онога што прими и добива, не остаје му ништа“, као и 
„Злодеј копа јаму и копа ју сам за себе и падне сам у њу, коју је он ис-
копао.“ У упоредној анализи две верзије истог комада, Душан Рњак 
скренуо је посебну пажњу на појаву слушкиње Баба Стане уместо 
слуге Живка као, испоставиће се, Вујићеве оригиналне креације и 
уједно најмаркантније карактеризације у комедији (Рњак 1988: 22). 
Ова крезуба, грбава креатура, чије неразумљиве реплике чине ме-
шавину фрфљања и говорних мана, те њен злоћудни порив да по 
сваку цену разори интиму двоје љубавника, добар су пример окрут-
ног хумора који се заснивао искључиво на спољашњем ефекту. Сви 
ликови наречене комедије делују махом без икакве сувисле мотива-
ције, укључујући ту чак и лоше процене негативаца да се одваже на 
своје бесмислене подлости, које ће их на крају прескупо коштати. 
Комични ефекат је – као на примеру пандура Марка, који све време 
ћути – понекад сведен само на пантомиму, док већину ликова ка-
рактерише одсуство икакве рационалне мотивације, и то без обзира 
на њен етички предзнак: негативни ликови се из механичких раз-
лога понашају рђаво, једнако као што се и добри ликови понашају 
механички часно, без додатних мотивација – које писац није сма-
трао потребним да уведе.

Истоветан ниво површне карактеризације ликова, али без ко-
мичних ефеката, прати и Вујићеве мелодраме, попут Награжденија 
и наказанија из 1807. године. Прохтев старијег ишпана Немира, којег 
један од ликова назива „горим од Луцифера“, да се по сваку цену, 
уз уцене и протеривања из дома, ожени малолетном девојком, дати 
су на једнако поједностављен, „прост“ начин као и лик главне ју-
накиње Санде, али са обрнутим, морално позитивним предзнаком 
у карактеризацији. Идеализовани лик прогоњене девојке оличава 
женски принцип мелодраме, али уз упрошћености и патетику за 
које често нисмо сигурни колико су условљени жанром а колико 
ограничењима тадашње публике и извођача-дилетаната. Немар или 
незнање да доврши сложену жанровску и наративну структуру ме-
лодраме Вујића неизбежно доводи до потпуног колапса, па отуд и 
примедба најгласнијег Вујићевог критичара: 
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Оно како и колико мали Андрица жали своју матер, оно што ова умире 
баш на прагу своје куће, оно што Радомир не може никако да погоди да 
је она умрла иако то, логично, одмах треба да дозна (чак је гроб њен зато 
на позорници) – све су то апсурдне претераности, које није нужно дока-
зивати (Поповић П. 2001: 13).

Али ту уочавамо још један парадокс као потешкоћу у приказима 
најнижих нивоа интелигенције – за које верујемо да су пресудили 
неуспеху Вујићевог театра. Ради се о томе да ови прикази не само 
да приликом писања и изведбе не толеришу произвољности и не-
достатке, већ да, сасвим супротно, захтевају врхунско позоришно 
умеће. Познато је да једноставне типологије ликова, засноване на 
свега неколико или чак на само једној особини – што је управо слу-
чај с особама које у обичном животу називамо неинтелигентним, 
глупим или лудим – најуспешније егзистирају управо у сложеним 
драмским структурама, попут мелодраме или водвиљске комедио-
графије. У Вујићевом случају, одсуство интелигибилности извођача 
и публике било је могуће надоместити једино драматичарским 
умећем, али које писац није био у стању да понуди. Зато се, руково-
дећи се Рикеровом схемом о три врсте мимесиса, генерално може 
рећи да је у Вујићевом театру изостао потребан ниво мимесиса I, на 
нивоу текста, и мимесиса II, на нивоу изведбе као рефигурације тек-
ста на потенцијално вишем нивоу од понуђеног. Будући да обична 
публика у Вујићевим текстовима није имала теме за које је могла ин-
тимно да се веже, преостали су једино свима разумљиви, драстични 
призори људске глупости, који су на сцени изазивали смех или пак 
згражање, на нивоу онога што ће до данас остати обележје само вул-
гарних облика театарске комуникације.

Претходна запажања демантују, између осталог, и уврежено схва-
тање да је на позоришној сцени, као и у већини животних ситуација, 
конверзацијски ниво одржив само на линији најмање интелигент-
них учесника. Овде је пре реч о томе да потенцијали не обитавају у 
учесницима дијалога, већ – баш као и поводом уводних разматрања 
Дејвида Бома – између учесника, где присуство неинтелигентних ак-
тера не мора да заустави проток значења и поништи „дух дијалога“ – 
уколико потенцијали постоје код макар једног од учесника. 

Осим код већ поменутог Клајста, још једно уверљиво објашњење 
ове појаве из позоришне праксе налазимо код Рудолфа Штајнера, 
чувеног езотерика и тумача Гетеа, који у једном од својих предавања 
о драмским уметностима наводи: „Играти улогу простака захтева 
највишу уметност; најмање њему раван је такав простак“, тј. глумац 
који је „природно“ глуп – као потенцијални тумач улоге глупака. 
По Штајнеру, неинтелигентан човек не успева да исправно артику-
лише мост између физичких опажаја и говора, па „стога драматург 
треба да зна да таква особа остаје на сензацији, да не може да пређе 
на говор који ће резултирати из душевног искуства“; „[...] простак“, 
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наводи даље Штајнер, „када је свестан неког осећаја у себи, треба да 
покаже целим својим ставом и гестом да очекује да му околина каже 
како да то изгради речима“. Стога би исправна индикација таквом 
глумцу била: 

Само треба да га пустите да стално оставља утисак да је одјек оних који 
стоје около и истовремено праве одговарајуће гестове, и поставићете на 
сцену веран приказ простака. У стварном животу нећете наћи баш так-
вог [глумца – прим. П. Г.] (Steiner 1986: 268–269). 

За разлику од честих редитељских и драматуршких индика-
ција при креирању улоге кроз рефлексију других ликова (присуство 
краља, на пример, на сцени одају гестови и ставови осталих лица а да 
овај не мора ни да проговори, и сл.), овде говоримо пре свега о нужди 
натпросечне активности лика да сопствени идентитет артикулише из 
једне наглашено инфериорне психолошке позиције. Но, колико год да 
су потенцијали публике и извођача у Вујићевом добу били ограни-
чени и ниски, важније је приметити да ни списатељски пориви код 
Вујића нису били знатно већи. О томе нам посредно сведочи и то да 
је драматичар све своје комаде и посрбе јавности представљао као 
сопствене, што данас схватамо мање као нескромност писца да себи 
приписује туђе ауторство, већ пре као начелно потцењивање текста 
у театру. Да се ту не ради само о превазиђеном начину позоришног 
резоновања, сведоче нам и неки од савремених, постдрамских трен-
дова наглашеног свођења театра на његове искључиво вантекстовне, 
перформативне одлике, на основу необичног уверења да је одсуство 
мимесиса I на нивоу текста не само могуће, него и пожељно.

Искуство просветитељског театара Јоакима Вујића, и његово 
упадљиво идентитетско шаренило можемо упоредити и са честим 
настојањима савремених репертоарских политика да у својој сре-
дини нормативно пласирају одређен идеолошки, комерцијални, 
естетички или неки други тренд, али без реалних увида у располо-
живе театарске и културне потенцијале. У том смислу, код Вујића 
се није радило само о превиђању разлике потенцијала међу учесни-
цима – где би, говорећи терминима данашње информатике, текст 
био врста позоришног софтвера за хардвер који није у стању да га 
подржи, или обратно – већ и о погрешним проценама аутора да 
тадашњи славеносрпски идентитет, онако како га је он заступао, 
својој публици пласира уз помоћ театра чије су доминантне одлике 
биле претежно средњоевропске, а према чему се публика односила 
углавном равнодушно или амбивалентно.

Али, на другој страни, на основу претходних осврта можемо 
рећи да је хоризонт очекивања на којем је Вујићев театар поникао, 
и само делимично се развио, открио виталне потенцијале нижих 
нивоа интелигенције или, отворено говорећи, човекове глупости да 
на парадоксалан начин обједини све учеснике театарске комуника-
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ције. У позадини теме о борби добра и зла помаља нам се заправо 
главна тема Вујићевог театра: људска глупост и окрутно деловање 
њених образаца, а чија појава и позоришно приказивање омогућава 
буђење унутрашње мисли – управо оне која је, по Дејвиду Бому, у 
стању да посматра сопствено одвијање. Тај изнуђени, парадоксални 
консензус није нажалост био довољан да на почетку 19. века понуди 
основу која би Вујићевом театру омогућила развој, чак ни на нивоу 
драматичаревог писања. Тек коју деценију касније, у сличном исто-
ријском, културном и извођачком амбијенту, овај напредак ће бити 
остварен у неупоредиво успешнијој варијанти театра Јована Стерије 
Поповића. А зашто се он није догодио раније, сугеришу нам и живо-
писна сећања савременика о Вујићевим каприцима, опсценостима, 
удвориштву и вулгарностима, на начин који је у потоњим генера-
цијама створио дистанцу и негативне стереотипе, неупоредиве са 
другим личностима из његове епохе.

Иако је у српском просветитељству тежња ка практичној му-
дрости своју мисију видела највише код необразованих слојева 
друштва, имамо утисак да су Вујићеви комади до те исте потребе 
дошли спонтано, у изнудици једне латентне, али до краја неоства-
рене театарске комуникације, оне која је свој консензус пронашла 
на нивоу пуке баналности. Али, управо је та инспирација открила 
своје парадоксалне позоришне потенцијале. На основу претходне 
реконструкције можемо рећи да је Вујић први у српској позориш-
ној култури приказао људску глупост као скривено деловање до-
словне мисли, оне која ће омогућити буђење једне другачије врсте 
мишљења, саморефлексије у осветљавању тамних страна индиви-
дуалне и колективне психе. 
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Petar Grujičić

The Theatre of (Non) Intelligence

Summary

In the first part of the text, David Bohm’s dialogue theory is presented and 
the possibilities of its theatrical application are suggested. Inspired by discoveries 
from quantum mechanics, the famous physicist explains the dialogue as a stream 
of meaning that flows between the participants, while he sees the commonly 
understood verbal conversation only as a limited framework, even the opposite of a 
real dialogue. The theatrical implications of this theory are considered stimulating 
not only in the research of theatrical communication as an active information field, 
but also in areas such as theater historiography. Particular benefits are seen in the 
reconstruction of the initial stages in the development of phenomena, where the 
differences in the levels of performers, audience and dramatic test, also understood 
as participants in a wider understood dialogue, are most easily observed. As an 
example, particular benefits are seen of Joakim Vujić from the beginning of the 19th 
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century, and his themes, as well as the limited scope of their marketing. We look 
for the reasons for this failure, first of all, in Vujić’s efforts to mechanically apply 
a Central European, Enlightenment theater model, whose themes the audience 
did not consider close. On the other hand, Vujić’s complex theatrical experience, 
sometimes at the level of bad taste, will reveal to us unexpected potentials in the 
depiction of human stupidity as the basis of a communication whose complexity we 
only manage to perceive today. 

Key words: dialogue, cultural identities, enlightenment, theater history, coloni-
alism, repertoire policy
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Апстракт: У раду ће бити скициран историјат употребе топоса 
Изидине копрене у различитим фазама Гетеовог доба. Овај топос, из-
ворно антички, развија се у просветитељству и на том фону најпре је 
коришћен у теоријским регистрима, у Кантовој Критици моћи суђења, 
као и у Шилеровим списима Послање Мојсијево и првом тексту О уз­
вишеном, да би га потом Шилер етаблирао као поетски симбол у ба-
лади Лик под велом у Саису. Својом класичном баладом Шилер реагује 
на штурмундранговску преромантичну уметност и осећање света, а 
преосмишљавањем шилеровског симбола тајне под велом Новалис 
и Фридрих Шлегел реагују на културу вајмарске класике и Шилеров 
етички идеализам, заснивајући тиме романтичну духовност. Штур-
мундранговском култу безмерности и субјективне слободе, који, са 
своје стране, настаје као одговор на ограничења рационалне просвеће-
ности, Шилер намеће објективне корелативе, самеравајући слободу ху-
мане индивидуе према објективности универзалног закона. Шилеров-
ско ограничавање права људског хтења – Изидина тајна је забрањена 
– јенски романтичари разбијају изискујући од човека да себе потврди 
трансцендирањем самих мера – људско биће је дужно да афирмише 
своју слободу и открије надљудску тајну под копреном. Чин посезања 
за тајном под Изидиним велом, који Шилер мотивише као хибрис, а ро-
мантичари сагледавају као чин религијског откривења – илустративан 
је за промене идејних и уметничких парадигми у периоду европске по-
вести од зреле просвећености, преко вајмарске класике, до романтич-
ног идеализма.

Кључне речи: Изидин вео, топос, симбол, Sturm und Drang, вајмар-
ска класика, јенска романтика, идеализам, откривење

У списима који су објављени исте, 1790. године Кант и Шилер 
износе практично идентичне формулације. У подножној напо-
мени у оквиру поглавља „О моћима душе које сачињавају генија“, 
из Критике моћи суђења, Кант настоји да примером поткрепи своје 
објашњење естетске идеје као представе уобразиље која надилази 
границе емпирије. Тим поводом кенигзбершки филозоф примећује 
како „можда никада није речено нешто узвишеније, или нека мисао 
узвишеније изражена, доли у оном натпису над храмом Изиде (мајке 
природе)“; дотични запис гласи: „Ја сам све што ту јесте, што је ту 
било, и што ће ту бити, и мој вео ниједан смртник није открио“ (Kant 
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2011: 1104). У тексту под називом Послање Мојсијево (Die Sendung Mo­
ses) Шилер најпре казује да су под Изидиним кипом записане речи: 
„Ја сам оно што ту јесте“, а затим констатује и како се на пирамиди 
у Саису налази „прастари знаменити натпис: ’Ја сам све што јесте, 
што је било, и што ће бити, ниједан смртник није подигао мој вео“ 
(Schiller 1792: 23).1 На крају свог састава Шилер читаоца упућује на 
спис Јеврејске мистерије или најстарије религијско слободно зидар­
ство и његовог аутора Децијуса, што је, у ствари, псеудоним Карла 
Леонарда Рајнхолда, просветитеља и масона чије је поменуто дело 
штампано 1788. године. 

Премда ће у годинама након 1790. његове идеје у битноме бити 
обележене Кантовим утицајем, Шилер, дакле, у раду о Мојсијевој 
религијској мисији не користи као потпору Кантово дело, већ се ос-
лања на Рајнхолда, и то не само на његов текст него и на просвети-
тељево јенско предавање из 1789. године. Истим извором могао се 
служити и Кант, будући да се Рајнхолд претходно профилисао као 
популаризатор филозофове прве критике, те да је потоњи, са своје 
стране, био упућен у Рајнхолдов рад. Рајнхолдову фигуру помињемо 
како као повесни куриозитет тако и као сведочанство чињенице да 
се у раздобљу зреле просвећености, крајем 18. века, мотив Изидиног 
вела усталио и постао опште интелектуално добро, на основу чега ће 
се убрзо стабилизовати и као значајан литерарни топос. На оба поља 
– идејном, као и песничком – пресудну улогу катализатора који мо-
тив Изидине копрене прочишћава до симбола духовних тежњи чи-
тавог доба одиграће управо Шилер, прво у свом кантовском раду 
О узвишеном (1793), а затим и у балади Лик под велом у Саису (1795).

Шилерова прерада Рајнхолдовог схватања одражава просвети-
тељске тенденције епохе, а његова балада о Изидином велу артику-
лише интелектуалну климу вајмарске класике и изазива реакцију 
Новалиса и Фридриха Шлегела, који ће преосмишљавањем чове-
ковог положаја и задатка наспрам тајне што се крије под копреном 
богиње – изоштрити својства романтичне духовности. Сâм просве-
титељски мотив, који се шири до симбола класичног идеализма, а 
потом до мита романтичног идеализма, надовезује се на топос који 
је фиксиран већ у класичној антици. Генеза мотива може се пратити 
од Херодотове друге књиге Историје, у којој се порекло елемената 
хеленске културе доводи у везу с египатским наслеђем. У истом делу 
Историје помиње се „Атенин храм“ у Саису, али у контексту онога 
за шта се вишекратно наглашава да се не сме изрећи: у храму се на-

1 У раду ће бити коришћен наш превод Шилерове баладе Das verschleierte Bild zu Sais 
(Шилер 2025: 146–148), објављен у бр. 76–79 Београдског књижевног часописа. Ту смо, 
настојећи да будемо што вернији оригиналу, наслов песме превели као Слика под 
велом у Саису, што сада унеколико модификујемо (Лик под велом у Саису) следећи 
генезу мотива и Плутархов запис, који експлицира то да је реч о кипу богиње, односно 
о њеној скулпуралној, а не сликовној манифестацији.
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лази гроб Озириса, чије име аутор „не сме да спомене“, а на језеру 
у дворишту храма изводе се мистерије, о којима писац, поново, 
„неће да говори“ (Херодот 2009: 116). Емфатичном суздржаношћу 
Херодот подвлачи непрекорачиву границу између људског искуства 
и божанске тајне, која надилази моћ језика и језички се не сме по-
вредити. Развојни пут мотива води до Апулејевог романа Златни 
магарац, чије сотериолошко финале, као што је познато, говори о 
Луцијевом преображењу у људски облик путем његовог посвећења 
у култ Озириса и саме Изиде. Богиња се најпре пројављује прота-
гонисти у сну, описујући себе као „majku čitave prirode“ у којој су 
„sjedinjeni likovi svih bogova i boginja“, „jedino božanstvo“ (Apulej 2011: 
200), „nepobedivo božanstvo“, „vladarku vekova i gospodaricu sveta“ 
(Исто: 202). Симптоматично је то што, посредујући своје ониричко, 
гранично искуство, Луције инсистира на „siromaštvu ljudskog jezika“ 
(Исто: 199), који, дакле, застаје пред надјезичким и суштински не-
изрецивим обиљем избављујуће иницијације у мистерију апсолу-
тизованог, монотеизованог божанства. Ипак, натпис у Саису, који 
цитирају и Кант и Шилер, потиче из девете главе Плутарховог списа 
О Изиди и Озирису. Плутархов исказ преводимо на српски са немач-
ког превода – ради истицања његове подударности са већ наведе-
ним исказима Канта и Шилера:  „У Саису је на кипу Атене, која се 
такође сматра и Изидом, стајао следећи натпис: ’Ја сам све, прошло, 
садашње и будуће, моју копрену још ниједан смртник није подигао’“ 
(Plutarch 1850: 14).2 Исто тако, у овом тексту Изида је одређена и 
као „женски принцип саме Природе“ (Плутарх 2008: 94), то јест као 
животодавна сила света, што ће бити у сазвучју с каснијим просве-
титељским и романтичним сагледавањем богиње. Код Херодота и 
Плутарха Изида је поистовећена с Атеном, те обојица поучавају о 
египатском утицају на Грке, и то посебно на пољу филозофије, како 
Питагорине (Исто: 38) тако и Платонове (Исто: 94), на шта ће се на-
довезати романтичари.3  

* * *

Аналогно Херодотовом уочавању египатских корена хеленског 
наслеђа, Шилеров „рајнхолдовски“ спис Послање Мојсијево прет-
поставља египатско спиритуално порекло Мојсијевог учења, те 
јеврејску религију изводи из хијерофантски традираних египат-
ских мистерија, нарочито оних посвећених богињи Изиди. Наша 
намера није да испитамо тачност оваквих постулата, већ да сагле-

2 Плутархов спис доступан је, под називом Изида и Озирис, и у преводу на српски 
језик. За наведено место в. Плутарх 2008: 37.	
3 При одређењу Изиде као „женског принципа саме Природе“ Плутарх се ослања на 
Платоновог Тимаја, поводом чега упућујемо на подножну напомену бр. 15 у овом 
раду.	



192 Вук М. Петровић

дамо иманентну логику Шилеровог поимања Изиде и теологије из-
грађене око њеног култа, као и ауторову пројекцију тих давнашњих 
мисаоних активности на њему савремену епоху. На самом почетку 
текста наглашава се да „ми мојсијевској религији дугујемо значајан 
део просвећености којој се данас радујемо“ (Schiller 1792: 2). Реч је 
о „драгоценој истини“, то јест „учењу о једином Богу“, које је током 
историје „могло сазрети до појма ума“ (Исто). Идеја „чудновате 
сличности“ између египатских „мистерија и онога што је Мојсије 
после учинио и прописао“ (Исто: 16) како би „Јевреје истински 
упознао с Богом о коме се поучавало у мистеријама Изиде“ (Исто: 46) 
– у функцији је разумевања монотеизма као епохалне прекретнице 
која осведочава просветљеност људског ума и утире пут ка даљем 
повесном сазревању интелекта. Староегипатска монотеистичка 
тенденција, коју би оличавао мистеријски култ Изиде, посматра се 
као извориште просвећене културе и духовни став који обезбеђује 
развој умности и, уопште, човекових способности да појмовно 
одреди свет. У том погледу, у перспективи образовног Европљанина 
18. века Изида не представља део египатског пантеона, већ означава 
„јединство Бога и оповргавање политеизма“ (Исто: 21), „једини 
највиши узрок ствари, прасилу природе“ (Исто: 22), према томе – 
праначело света, тајну стваралачке природе коју су могли и смели 
спознавати само посвећени у мистерије. 

Рајнхолдовско-шилеровско разумевање Изиде као чуварке 
празакона живота и света у бити је пантеистичко и рефлектује 
особености просветитељског светоназора, чији се фокус не налази 
на феномену људске религиозности, већ на капацитетима човековог 
разума и ума да докучи живототворна начела збиље; на човекову 
побожност усредсредиће своју пажњу Шлајермахер, реагујући – на 
самом крају века – управо на есенцијално секуларно усмерење овога 
столећа. Тајна под Изидиним велом, додуше, надилази ограничења 
људског бића као смртника, али се зато у њој огледа тежња да се 
просветљујућом снагом ума излечи тама незнања о свету и да се 
збаци копрена која човека дели од истине. Рационално-секуларни 
оквири модерне просвећености, која, сходно њима, религију 
спинозистички интелектуализује, односно разводњава као деизам,4 
постепено се надилазе у идеализму, а сасвим се разбијају у уметности 
романтизма.

Ми, наравно, не сматрамо да је Шилерова мисао рационалистички 
сужена на циљ да се појмовно овлада емпиријом, већ утврђујемо 
просветитељски духовни хоризонт као позадину наспрам које ће се 
вршити идеалистичко и романтично обогаћивање топоса Изидиног 
вела. Рани и умногоме парафрастични спис Послање Мојсијево 
утолико није илустративан за само Шилерово дело, чији је квалитет, 

4 Појам деизма употребљава и сâм Шилер у спису о Мојсију (Schiller 1792: 26).	
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иначе, несумњиво идеалистички, већ за просветитељску културу 
као подразумевајући основ са којег и у односу на који и Кант и 
каснији Шилер диференцирају и индивидуализују своје потоње 
мисли. Отуд и узгредни начин на који Кант употребљава мотив 
Изидине копрене у Критици моћи суђења указује на чињеницу да се 
семантика тога вела третира као усвојено и заједничко добро, те као 
погодан пример чија особеност не проистиче из саме садржине – 
она је цитат – него из контекста. Кантова фуснота о Изидином велу 
осведочава, наиме, прелаз од просветитељског ка идеалистичком 
мишљењу, односно надрастање просвећеног полазишта пробојем 
ка оном регистру који ће утемељити идејну и стваралачку праксу 
романтичног идеализма. Реч је о томе да подножна напомена служи 
појашњењу ауторове естетике – генија. 

У већ навођеном делу списа о Мојсију Шилер „прасилу 
природе“ спецификује и помоћу категорије „демијурга“ (Исто: 
22), чији смисао Кант транспонује на раван учења о генијалном 
ствараоцу као законодавцу који представном моћи своје 
уобразиље трансцендира емпиријско подручје појмовног рација, 
измештајући се ка метафизичкој сфери идеја. Кантова филозофија 
генија дакако је позната, и на њој се стога задржавамо само како 
бисмо истакли симптоматичност факта да се преузетим, дакле 
некантовским речима о натпису на Изидином храму – аутор служи 
као инструментом за разраду појмова генија и узвишеног („можда 
никада није речено нешто узвишеније, или нека мисао узвишеније 
изражена“). Посвећујући, у Критици чистог ума, превасходну 
пажњу гносеолошким моћима и границама разума, а у Критици 
моћи суђења – представи лепог као плоду релације између разума и 
имагинације, Кант остаје у просветитељским оквирима утолико што 
му је циљ утемељење извесности научног сазнања. Овај мислилац, 
међутим, превазилази духовне узусе доба трансценденталном 
анализом кроз поље практичног ума и његових идеала, према томе – 
кроз домен људског морала, чија представна снага напушта естетске 
и рационалне границе лепоте и појма како би се усмерила ка сфери 
апсолутног, прекомерног, то јест узвишеног. Управо ће узвишено као 
тачка која искорачује изван естетске представе зарад етичког идеала 
очувања слободе – постати тежиште Шилерове кантовске фазе и, 
уопште, језгро свег Шилеровог песничког, драмског и филозофског 
погледа на свет.

Када у свом првом спису О узвишеном,5 који представља пара
фразу и делимичну разраду Кантовог појма узвишеног, буде пон
овио садржину натписа на Изидином храму, Шилер тада више неће 
цитирати властити рад о Мојсију, нити ће се ослањати на његове 
рајнхолдовске координате, већ ће преузети логику Кантове егзем-

5 Vom Erhabenen; текст сличног наслова Über das Erhabene објављен је 1801. године.	
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плификације узвишеног идеала генијалности посредством записа 
из Саиса. У дотичној студији Шилер врши преименовање Кантових 
појмовних дистинкција, па терминолошки пар: математички узви-
шено наспрам динамички узвишеног – преиначује у пар: контемпла-
тивно (тј. теоријски) узвишено наспрам патетично (тј. практички) 
узвишеног. Објашњавајући контемплативну узвишеност Шилер 
утврђује да „све што је скривено, све што је тајанствено, изазива 
утисак страшнога и зато може да делује узвишено. Такав је натпис 
који се могао прочитати у египатском Саису на Изидином храму: 
’Ја сам све што јесте, што је било и што ће бити. Ниједан смртник 
није подигао мој вео.’“ (Schiller 1984: 111). Кантовски нуклеус текста 
О узвишеном задобија карактеристично шилеровску супстанцу тако 
што се помоћу Кантове етике, као и његовог разумевања узвишеног, 
изграђује теорија трагедије, чији су „фундаментални закони“: „при-
каз природе која пати“ и „приказ моралне самосталности у патњи“ 
(Исто: 115). Другим речима, срж трагичког није сâм патос, већ пате-
тична узвишеност, и то као естетско-етичка синтеза која обезбеђује 
двоструку слободу: уметнички приказ чини нас слободним од бола, 
а епицентар трагичког упризорења треба да буде субјектово освајање 
моралне слободе кроз добровољно  страдалништво и самосвесну по-
беду духа над телом. Шилерова рефлексија нема више културолошке 
просветитељске амплитуде, већ се тиче слободе хумане индивидуе 
као идеала у којем се спајају естетска и етичка делатност. Оваква ми-
саоно-синтетичка тенденција одразиће се доследно како кроз Шиле-
рову поетску праксу тако и кроз његове касније поетичко-естетичке 
радове. Естетско-етички идеализам или, дилтајевски речено, идеа-
лизам слободе – постаће средишње духовно својство Шилерове кла-
сичне и зреле фазе, а мисаоно употпуњење досегнуће у Писмима о 
естетском васпитању човека, спису који је објављен у години од кон-
ститутивне важности за епоху вајмарске класике. Наиме, 1795. године 
Гете публикује образовни роман Године учења Вилхелма Мајстера, 
а, поред Шилерове расправе о хуманом одгоју, исте године излази и 
његова – класична – балада Лик под велом у Саису.

* * *

Разуме се, одредница „класична балада“, а управо је о таквој ба-
лади реч када је посреди Лик под велом у Саису, представља contradictio 
in adjecto. Тај тип достиже свој процват у такозваној „години баладе“, 
1797, у којој се одвија својеврсни стваралачки агон између зрелог Ге-
теа и Шилера (тада излазе Гетеов Копач блага, Чаробњаков ученик, 
Коринтска невеста, Бог и бајадера, те Шилерови Ибикови ждралови 
и Поликратов прстен – да наведемо само најпознатије примере). 
Балада је непатворено романтична форма, што значи да настаје као 
израз трансценденталне, самосвесне романтизације средњовеков
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ног народног наслеђа и обнављања поетских парадигми које су у 
прошлости биле генерисане слободно и независно од класицистич-
ког канона римске књижевности. Преромантична балада у Немач-
кој кристалише се у периоду штурмундранга, током 70-их година 
18. века, као радикална реакција на ауторитет класицистичке пое-
тике. У формалном погледу стварају се тонски организовани и из-
ражајно наглашени стихови који одударају од класичних метричких 
образаца, а у погледу значења језички експресионизам ставља се у 
службу представе универзума као дисхармоније, при чему оностра-
ност прети људском субјекту, те у њему изазива страх и зебњу. Тиме 
се изражава ирационални карактер универзума и за људско сазнање 
непремостива провалија између универзалних тајних начела и зле-
худе индивидуалне судбине смртника, који под тим нуминозним 
принципима живи.6 Свет баладе метафизички је широк, али је зама-
гљене нарави утолико што њиме не управља недвосмислено закон 
ума који би прописивао односе и разлике између физичког и транс
цендентног, смртничког и бесмртног, и одатле изводио меру људ-
ске преступности и кривице. Алогично, ирационално обиље, које 
ослобађа стихијску моћ хаоса, интендирано је као противтежа ра-
ционалистички суженој перспективи света, чијем приказивању од-
говара класицистичка поетика, која визуру редукује на разумљиву 
хармонију. Насупрот томе, антикласицистичка балада проширује 
своје виђење света рушењем разумског склада, па открива под овим 
скривене, разумом неспознатљиве, те њиме несавладиве и неукро-
тиве нељудске и надљудске силе.

Класичним баладама Гете и Шилер не реагују само на аморф-
ност и изражајну, каткад натуралистичку сировост штурмундран-
говског отпора према ограничењима разумског погледа на свет 
него се и експлицитно дистанцирају од својих младалачких дела, 
што је видљиво у метричким променама – рецимо, по петостопном  
јамбу у Лику под велом у Саису као алтернативи штурмундрангов-
ском слободном стиху, кнителферсу или прози. То не значи да се 
у својим зрелим фазама, које одликује окренутост класичној есте-
тици, осећајности и духовности (онако како је поимају образовани 
Немци с краја 18. века), они некритички враћају позицијама које су 
претходно сами превазишли. Штурмундранговску уметност не-

6 У својој научно значајној и идеолошки проблематичној и опортуној студији Ис­
торија немачке баладе из 1936. године В. Кајзер наглашава да је балада „најчистији 
песнички израз“ књижевности штурмундранга (Kayser 1936: 99), те форма која субли-
мира тежње доба. Она опева човека чије нагоне подстичу ирационалне силе које му 
отварају приступ у тајанствену сферу природе (Исто: 98–99). Језиком који је веома 
удаљен од књижевног језика просвећене учености, штурмундранговска балада при-
казује слом рационалне слике света (Исто: 84). У њој преовлађује „безмерје страсти“ 
(Исто: 95), „неумереност љубави“ (Исто: 96), „неумереност осећања“, суспензија раз-
ума, доминација „ирационалних сила“ над човеком, свет духова, а смртника каракте-
рише незнање у погледу Бога (Исто: 82).	
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обузданог слободарства изазива спознаја ограничења старијег идеј-
ног, аксиолошког, поетичког модела, а вајмарска класика извире из 
спознања граница и недовољности самог штурмундранговског до-
живљаја света. Ако немачки преромантични покрет запада у ира-
ционалну једностраност постављајући се на супротан пол у односу 
на рационалистичку парадигму рација, вајмарска класика не пред-
ставља регресију ка рационалном догматизму, но настоји да обе јед-
ностраности, класицистичку, као и штурмундранговску, превазиђе 
синтетичким идеалом, који би у себе укључио и на вишем нивоу 
преобличио целину људског искуства. 

Преосмишљавајући класицистичку традицију, вајмарска класика 
коригује њен како реторички формализам, који сузбија слободу ес-
тетске продукције сводећи је на наменуте и прописане обрасце укуса, 
тако и духовни редукционизам, који уметничку представу људског 
постојања уоквирује кодовима рационалне културе позног феудалног 
племства. У средишту вајмарске класике налази се слобода људског 
бића, и то као сâм етички идеал, којим се, међутим, истовремено врши 
реинтерпретација штурмундранговског модела слободарског умет-
ничког приказа човекове слободе. Питање слободе се, према томе, по-
ставља двоструко, и односи се на песнички креативни процес, то јест 
начин на који се грађа уобличава, као и на садржину и тематско-мо-
тивска тежишта текстуалне форме. Управо на пољу репрезентације 
слободе класична зрелост превреднује наивност штурмундранговске 
тежње да неконтролисаном слободом експресије живо и пластично 
предочи доживљајну слободу субјекта. Преромантичну слободу ка-
рактерише субјективна безмерност, која се, на плану уметничког 
приказа, посредује одбацивањем чврсте форме, а, на равни смисла, 
мотивише као слобода индивидуалне самозаконитости и независ-
ност од објективних координата света. Вајмарско стваралаштво про-
ширује штурмундранговску субјективност утврђујући јој објективне 
корелативе, што у пракси значи да се субјективна слобода прелама 
и мотивише са становишта универзалних закона и надличних мера 
свеколике збиље.

Сама балада се, у вајмарској фази Гетеовог доба, не подводи на-
силно под – њој изворно страна и далека – мерила и вредности кла-
сичарског сензибилитета, већ се снена и хировита ирационалност 
баладног осећања света прилагођава тежњи да се космос сагледа 
као устројство и закон релације између мере људске субјективности 
и норме надљудског објективитета ствари. Овакву тенденцију Ши-
лер природно стапа са својом поетиком трагедије, те зрелу баладу, 
за шта је узоран пример управо Лик под велом у Саису, фигурише 
према постулатима класичне драме, а надограђује властитим етич-
ким идеализмом. Његова балада конструисана је, наиме, као про-
блем хибриса према мери људске слободе и, уједно, према закону 
универзума. Шилер не дезидеализује тиме што пред штурмундран-
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говску апсолутизацију субјективне слободе генијалне, титанске ин-
дивидуе поставља границе које је забрањено преступити, него, на-
против, ускост те слободе уобличава с обзиром на поредак свемира 
као идеалитет. Кривица се поетизује као субјективна трансгресија 
наспрам објективних принципа универзума, чији идеални поредак 
одговара највишим вредностима људске нутрине.7

На могући приговор да се и репрезентативна штурмундрангов-
ска балада, Биргерова Ленора, заснива на јунакињином преступу 
(светогрђе) који призива фатумски удес (смрт уместо свадбе) – од-
говор би гласио да класична балада не мења саме судбинске8 ампли-
туде текстуалне збиље, нити дубину захвата, који се дотиче човекове 
маленкости наспрам несагледљиве трансцендентности света, већ 
измени подвргава како природу свемира тако и квалитет релације 
између људског поступка и финалних консеквенци које су њиме иза-
зване. Ленорин грех окарактерисан је као „дрскост“ и почињен је, 
додуше, у односу на божанску „промисао“ („Наставила је с Божјом 
промишљу / Дрско она кавгу“ – Bürger 2012: 38) као апсолутну норму 
која јемчи склоп света, али овај није уобличен у смисао који би про-
истицао из каузалности или барем ускладивости између преступа и 
казне. Биргерова хероина не поступа из пуке саможиве и егоцентри-
чне обести, но из љубавне чежње и верности према другоме (одсут-
ном веренику), а из несагласности између вредности њене нутрине 
и грозе ноћне догађајности (чија је кулминација – плес смрти), која 
Ленору обузима и савлађује – управо и извире фолклорна, ирацио-

7 Гетеове и Шилерове баладе из 90-их година 18. века Кајзер одређује као „идејне 
баладе“ (Kayser 1936: 120), које се удаљавају од германског фолклора, по стилу су 
наглашено артистичке, а поседују идеалистичко тежиште (Исто: 125). Шилерова 
балада лишена је магијских елемената и у њеном средишту налази се „човек воље“, 
који ступа у конфликт са судбином, а спасење му је ускраћено зато што духовни свет 
није једнак физичком: јединка не може побећи судбини, али се може духовно уздићи 
(Исто: 125–126). Кључна идејна разлика у односу на поезију штурмундранговског 
раздобља огледа се у томе што судбина није уништитељка, већ стоји „у служби 
моралног поретка“ (Исто: 127). Шилер ствара нови тип баладе, из које изостају духови, 
магија и натприродност, човек се из ирационалног трансформише у биће спознања и 
воље, а идејни склоп дела тежи закону и општости (Исто: 129).
8 Посебно поводом „нуминозних“ и „природно-магијских“ балада у периоду роман-
тизма, Кајзер предлаже одредницу „балада судбине“ (Kayser 1936: 118), при чему и у 
завршном делу своје студије он баладу начелно одређује као форму која опева спрегу 
човека и судбине, те живот као угроженост и борбу у људском сусрету са силама  
стварности (Исто: 302). Такође, у уводним редовима, који анализирају генезу умет-
ничке баладе из средњовековне књижевности, Кајзер апострофира спрегу баладе с 
„драмом судбине“ (Исто: 3), што је у сагласју с тесном везом између Шилеровог про-
мишљања трагедије и његових балада, на коју смо претходно указали. Стопљеност 
Шилерове поетике и баладне праксе видљива је у Лику под велом у Саису, али је нај
јаснија у Ибиковим ждраловима (1797); ова песма заснована је на класичном мате-
ријалу, а завршава се дословце театралним расплетом: злочинци који су се огрешили 
о живот песника разоткривају се у позоришту, захваљујући моралном дејству које 
врши песма хора Еринија посвећена освети.
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нална, средњовековна, то јест прехуманистичка атмосфера баладе и 
њеног према човеку непријатељски настројеног света.9

У стиховима о Изиди Шилер се враћа античком предању које 
не припада домену класичног хеленства, но ипак омогућава заоби-
лажење традиције германског хришћанског фолклора, сходно чему 
се балада прочишћава од језовитости фантастичних елемената, а 
такође се изоштрава њено усредсређење на смисао – не енигму или 
хировитост – односа физичких и метафизичких сфера света. Тип 
биргеровског питања теодицеје, које не подарује утеху, а смртника 
суочава с властитом немоћи и – болесном – беспомоћношћу, пре-
обличава се у Шилеровој класичној балади у одговор из ког зрачи 
– здрава – јасноћа космичког поретка. Песма је концентрисана на 
коначно, гранично питање саме истине света, а ова се ка човеку ре-
флектује кроз категорију – „закона“ (Шилер 2025: 147), који се тиче 
мера хуманог постојања. 

Својеврсни пандан Лику под велом у Саису, Гетеова балада Ко­
пач блага (1797) посвећена је ситуацији која је, наизглед, упоредива 
с оном приказаном у Шилеровој песми, јер обе опевају исту тему – 
везу између ограничења и преступних права смртника. Субјекти су 
незадовољени датостима света, па их оптерећује чежња за искора-
чењем, коју обојица настоје да утоле у преступном чину, током ноћи. 
Разликује се, међутим, квалитет хране за којом они жуде, као и ка-
рактер самих њихових хтења. Гетеов субјект греши не схватајући 
разлику између баналности своје материјалистичке мотивације (он 
своју егзистенцијалну оскудицу жели да надомести иметком) и есен-
цијалног смисла и вредности објекта ка којем је његов чин усмерен 
(он продире ка утроби земље не марећи за узвишено и тајно значење 
њеног истинског, духовног блага). Лакомислена тривијалност про-
тагонистиног погрешно самереног труда доводи га до наука о дрској 
испразности ноћног поступка, чијој трагалачкој бити није дорас-
тао нити ју је завредео, као и до „поуке“ (Goethe 2012: 70)10 о леку 
за своју болесну оскудицу, а то је активност одговарајућа његовим 

9  Сâм мотив копрене заступљен је у штурмундранговској књижевности и истакнут 
у Хелтијевој (Hölty) балади Монахиња (Die Nonne) из 1773. (исте године објављена је и 
Биргерова Ленора). Сажето речено, у Хелтијевим стиховима опева се витезово огре-
шење о девицу која је, из љубави према њему, прекршила монашки завет. Пошто ју 
је љубавник изневерио, она плати да га убију, те из његовог леша чупа срце, да би се 
напокон претворила у авет која се, носећи „крваво срце у рукама“, отада појављује под 
„белом копреном“, у поноћ, у цркви у којој је витез сахрањен (Hölty 2012: 63). Употреба 
мотива вела усаглашена је с преромантичним осећањем света: мотив није натопљен 
просветитељским, ученим контекстом, није изведен из античког наслеђа и не тиче 
се свезнања, већ осликава застрашујућу тајанственост штурмундранговског света, 
ужас постојања који је инициран прекомерном страшћу и ирационалношћу душе, а 
оставља трајне и сабласне последице.
10 Кајзер утврђује да, премда приказује магијске елементе и појаву духа, Копач блага 
поседује људску, немагијску поуку, те да се утолико приближава „дидактичкој песми“ 
(Kayser 1936: 122).
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моћима, и укључивање у људску заједницу. Но сâм његов преступ не 
повлачи фаталне последице стога што не одражава трагику хуманог 
постојања као таквог, већ заблуделост конкретне копачеве персоне, 
чија инфантилност пак потенцијално подлеже корекцији. 

Насупрот томе, у акту Шилеровог младића не огледа се пре-
васходно слабост саме његове индивидуе, но ограниченост хуманог 
бића уопште: гетеовски копач осликава јединку чији дух још увек 
није сазрео до потребне мере људскости, а шилеровски ученик и 
његов удес симболизују прекорачењем спознату меру људске смрт-
ности.11 У случају Копача блага жудња је погрешна зато што није 
спиритуално покренута и племенито усмерена, а у случају Лика под 
велом у Саису жудња је племенита, јер је духовна, али је грешна стога 
што преступа границу људских моћи и повређује закон разлике из-
међу домена божанске тајне као забране и оног регистра који је до-
пуштен и приступачан хуманом духу. Док Гетеов похлепни копач 
нехотице извршава мистеријску радњу (призива „лепог младића“ 
– Исто), које лично није достојан, Шилеров младић свесно и цели-
ном свог бића жуди за мистагошким искуством на које начелно не 
полаже право. Први напросто не разуме срж ноћног процеса који је 
покренуо, па стога бива враћен мерама дневне редовности, а други 
необуздано и прекомерно хоће откривење надљудске истине, која 
ће, међутим, по њега бити погубна и након које – услед битности 
преступа – враћање у прозу свакодневице и разума није више мо-
гуће.

Оглушујући се о упозорења хијерофанта, дакле инстанце која 
једина може премошћавати иначе несравњиву разлику између 
смртног и бесмртног, младић поступа дрско („Сада ће дрска шака 
светост таћи“ – Шилер 2025: 147), што значи управо: хибристично, 
преко својих и човеку иманентних мера. Приступивши Изидиној 
фигури радозналац повређује свети – и свештенички посредовани 
– закон, који је, карактеристично за Шилера, одређен етички, наиме 
као закон „савести“: „Смртник, бог опомиње, / Пре мене не сме вео 
дотаћи“ (Исто). Позната формула Изидине божанске надређености 
човеку, која се и код Канта и у ранијим Шилеровим списима даје 
са становишта саме богиње („ја сам...“), у балади је поетизована као 

11 У том смислу, Шилерова фигура ближа је Гетеовом Фаусту, који проговара о сим-
болу копрене, и то на начин који је значењски упоредив са Ликом под велом у Саису. У 
стиховима који мотивишу Фаустово помишљање на самоубиство, а који су написани 
крајем 90-их година, у Гетеовој класичној фази, јунак – након што је доживео презир 
од Духа Земље суочивши се са мером своје људске маленкости – помиње „копрену 
природе“ која не допушта духу да буде „откривена“ (Goethe 2010: 28; стихови 673–
674): копрена, дакле, чува тајну природе, скривену од оног који јој као смртник није 
дорастао (разлика између Шилеровог младића и Фауста огледа се, наравно, у томе 
што ће, спознавши своју меру, Фауст сазрети за немогући, надљудски подвиг – он ће 
у трансцендентној сфери Мајки непосредно посматрати тајну стваралачког прапоре-
кла света).
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људска реч моралне опомене за другог човека. Аутор не пришива 
вештачки романтичној песничкој врсти класично значење, већ их 
усклађује тако што свој етички идеализам и класични сензибилитет 
саображава баладном облику и његовим типским одликама, и то на 
следећи начин. Баладну супстанцу12 јемчи космичка тајна, која мора 
остати неповредива и заштићена пред људским погледом, а смрт-
ничко каљање тајне изазива консеквенце чија је грозота баладно 
неизрецива и неописива („Шта виде тамо, шта искуси он, / Не об
знани му никад реч“ – Исто: 148). Истовремено, балада је обогаћена 
трагичком мотивацијом казне за „кривицу“ („Ко истину кривицом 
спознат’ жели, / Она му радост никад бити неће“ – Исто), која је пак 
осмишљена као кршење самог категоричког императива. 

Младићева жеља је просветитељска и тиче се јединствене, це-
ловите истине као свезнања о животодавном начелу света. Проблем 
произлази, међутим, из квалитета сазнајног циља који се налази 
изван граница разумског просветљења и изискује мистеријско по
свећење у енергетски извор и ентелехију света. Само посвећивање 
трансцендира уобичајене узусе просветитељског нагона и за предус-
лов има страхопоштовање пред схваћеном међом која дели подручје 
људске коначности од божанске апсолутности. Уместо хијерофант-
ске свести о човековој дужности да се с уважавањем односи пред 
разликом која је симболизована Изидином копреном као границом 
двеју сфера бића, младић хоће да истину „одмах целу сазна“, „нестр-
пљив“ је, „хитар“ и жудња му је „вазда [...] даље грабила“ (Исто: 146). 
Другим речима, самом својом охолом брзоплетошћу он нарушава 

12  Како смо у претходном делу рада износили Кајзерове увиде о немачкој роман-
тичној балади, умесно је да на овом месту упутимо на савремену анализу ове форме. 
Уређивач Рекламове антологије немачких балада, Х. Лауфхите (Laufhütte) у свом 
опширном поговору коментарише историју научне рецепције баладе (Laufhütte 2012: 
593–618), а критици подвргава нарочито Кајзерову студију као ону која је фиксирала 
досадашње схватање дотичне врсте: проблем не произлази из Кајзерове идеологије, 
но из његове „супстанце и методе“ (Исто: 593), наиме „архаичног“ поимања баладе 
као форме која поседује своје непроменљиве законитости и изражава поглед на свет 
(народни, ирационални, судбински – Исто: 594). Ослањајући се на тврђење К. Хам-
бургер да је балада „епско-фикционална врста“, Лауфхите предлаже нову „формулу“ 
баладе: „не постоје специфично баладне теме“, већ њу карактерише „телеолошко 
структурирање догађаја“, „релативизација осликане теме“ и одсуство експликације 
(Исто: 619–620). Балада је есенцијално „модерна врста“ (Исто: 626) која настаје као 
„продукт сентименталног стања“ и „филозофског раздобља“ (Исто: 621); као таква, 
она је утемељена на „рефлексији“ (Исто), плод је „песникове учености“ (никада на-
ивности), потиче од „свесног, дистанцираног артистичког труда“ (Исто: 622), обраћа 
се читаочевој рефлексији (а не емоцији), и, у највреднијим случајевима, уобличава се 
као израз „просвећене“, „(ауто)иронијске“ и „хумористичке самосвести“ (Исто: 624), 
те отуд често садржи и „поетолошке“ елементе (Исто: 627). Поменута К. Хамбургер 
одређује баладу као „epsko-fikcionalnu vrstu pjesništva u lirskom prostoru“ (Hamburger 
1976: 280), те као облик за који није довољна Кајзерова дефиниција баладе као кобног 
сусрета (Исто: 291). Према ауторки, балада је доминантно приказ „fiktivne egzistencije 
fiktivnih subjekata“ (Исто), „fikcionalna pjesma likova“ (Исто: 292), која је „strukturalni 
stranac u lirskom prostoru“ (Исто: 294).
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заповест очувања разлике између људског и божанског, чиме се огре-
шује о слободу човечности како је прописује морални закон. Наиме, 
попут штурмундранговских индивидуа, протагониста уображава 
своје право на прекомерност и апсолутну слободу која ће извирати 
из субјективитета и самовоље самог јаства, али на то уображење уз-
враћа објективни поредак света самеравајући слободу сходно људ-
ским границама и могућностима, услед чега се она може освајати 
и потврђивати само као спознати закон мере (не више као слобода 
безмерности). Пошто се оглушио о предочени закон пре престу-
пања, младић онда кроз свој грешни удес – непосредно, својим те-
лом и целином свог бића спознаје управо домет људског права, којем 
објективитет света поставља границе. Као симбол те границе, Изи-
дин вео не затамњује простор потребног људског знања, већ, напро-
тив, (пр)осветљава меру права и слободе човековог духа. Копрена не 
осуђује човека на незнање пред заштићеном тајном, него она сама 
репрезентује знање и омогућава истину о положају хуманог бића у 
оквирима света као смисаоног принципа и устројства.

* * *

Ф. Шлегел своје религијске фрагменте Идеје, објављене 1800. го-
дине, отвара знаменитим исказом, који је од програмског значаја за 
свеколику идеологију јенског романтизма: 

Захтеви и трагови морала који би био више од практичког дела фило-
зофије – постају све гласнији и јаснији. Реч је, штавише, већ о религији. 
Време је да се поцепа Изидина копрена и открије тајна. Ко не може да 
поднесе поглед богиње – тај нека бежи или пропадне (Schlegel 1967: 256).

Шлегелове речи представљају ехо две Новалисове комплемен-
тарне обраде мотива Изидиног вела, од којих ниједна није публи-
кована за Харденберговог живота. Једна је лирска и изречена је у 
дистиху из 1798. године, који гласи:

Једноме је успело – подигао је копрену богиње из Саиса –
Али шта је видео? Видео је – чудо над чудима – самога себе. 
		  (Novalis 2013: 34) 

Друга је уткана у бајку о Зумбулу и Ружици (Hyacinth und 
Rosenblüthe) из фрагментарног филозофског романа Ученици у 
Саису, који је Новалис писао током 1798. и 1799. године. Бајка је 
смештена у други део романа (који је насловљен „Природа“) и по
свећена је Зумбуловој „бесконачној чежњи“ (Исто: 112) за „мајком 
ствари“, „девицом под велом“ (Исто: 111). Младићеву потрагу за 
Изидом подстиче „човек из страних земаља“ (Исто: 110) остави-
вши му „књижицу коју ниједан човек није могао читати“ (Исто), 
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а која га нагони на одлазак у „стране земље“ (Исто), „станиште 
вечних годишњих доба“ (Исто: 112). У простору „највеће пресве-
тости“ јунак је вођен два пута апострофираним – сном:

Све му се чинило познатим и, ипак, у никада виђеној величанствености, 
ту је нестала и последња примеса земаљског, као да се у ваздуху распр-
шила, стао је пред небеску девицу, подигао је лаку, блиставу копрену, и 
Ружица је пала у његово наручује. Далека музика окружила је тајне по-
новног сусрета вољених (Исто).

Сличност између Новалисовог и Шлегеловог дела исходи из њи-
хове присне и интензивне сарадње, коју је Шлегел карактерисао као 
„симфилозофију“,13 али и из заједничких извора с којих су црпли, од 
којих су најважнији: Фихтеово Учење о науци, услед чега је – поново 
– Шлегел интелектуалну размену одређивао као „фихтизирање“ 
(нав. према: Schulz 2013: 741), и Шлајермахер, чијим су Говорима о 
религији (1799) фрагменти Идеје непосредно надахнути. При томе, 
својим редефинисањем топоса Изидиног вела и Новалис и млађи 
Шлегел несумњиво реагују на Шилерову баладу и њен смисаони 
контекст,14 што значи: вредносно одговарају на духовне стубове вај-
марске класике. Превреднујући постулате класичног шилеровског 
идеализма, јенски сарадници и пријатељи артикулишу сâм хори-
зонт романтичног идеализма.15 

Као што је јасно на основу наведеног Шлегеловог записа, роман-
тика као кључни недостатак у погледу на свет и у уметности вајмар-
ских класичара препознаје – религијску компоненту. Усредсређена 
на могућност образовања идеала хумане личности, као и на питање 
човекове сврсисходне спреге са заједницом, класична фаза Гетеовог 
доба има етичку доминанту, коју романтичари, и то у битноме на 
крилима Шлајермахерових Говора, настоје да надограде до рели-

13 В. фр. бр. 112 из Атенеума (Schlegel 1967: 181).	
14 У коментару уз Новалисове Ученике у Саису Шулц утврђује: „Шилерова песма Лик 
под велом у Саису (1795) припадала је општем добру образованих – и у Хелдерлиновом 
Хипериону налази се алузија на египатски култ – и Шилеровом некадашњем ученику 
зацело је његово Послање Мојсијево (1790) било познато [...]. Најзад, још исте 1790. 
године, књига Египатске необичности из старог и новог времена (Лајпциг 1786), која се 
бави култом Изиде и религијом природе у Саису, нашла се у Харденберговом поседу“ 
(Schulz 2013: 676). Што се тиче Хелдерлинове негативне, класичарски интендиране 
обраде мотива Изидиног вела у Хипериону, њу смо наводили и укратко анализирали 
на другом месту (Петровић 2023: 234), па је изостављамо из овог рада.
15 Како је тема односа између класике и романтике веома заступљена у немачкој на-
уци о књижевности и историји идеја, упућујемо на неколико репрезентативних из-
вора: Штрихову студију Немачка класика и романтика или довршеност и бесконач­
ност (Strich 1928); 2. и 3. том Корфовог Духа Гетеовог доба (Korff 1930; Korff 1949); 
за промишљање саме романтике наспрам класике в. Валцелову Немачку романтику 
(Walzel 1923), која настоји да прошири Хајмову студију Романтична школа – прилог 
историји немачког духа (Haym 1870), као и Дилтајеву монографију Живот Шлајерма­
хера (Dilthey 1870). За анализу Новалисових Ученика у Саису в. Haywood 1959: 29–52; 
за Шлегелове Идеје в. Eichner 1967: LXXIX–LXXXVII).	
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гијског идеализма. Оба усмерења, романтично као и класично, пре-
васходну пажњу поклањају тачки у којој се испуњава идеал тоталне 
хуманости, и у оба случаја та тачка препознаје се као синтеза: док је 
код Шилера реч о естетско-етичкој синтези, романтичари захтевају 
сједињење уметности и религије, какво је формулисао Шлајермахер 
у првој верзији Говора помоћу епохалне сложенице „религија умет-
ности“ (Kunstreligion – Schleiermacher 1799: 93). Премда ју је аутор 
изостављао из потоњих издања списа, сама сложеница далекосежно 
је дејствовала на јенски круг сарадника, а заправо је кристалисала и 
одразила оно што је већ живело као најдубља стваралачка и идејна 
тежња романтичара. 

Срж Шлегеловог фрагмента дакако да је конструкција „време 
је“, која се иначе може пронаћи и другде код овог аутора, као и код 
Новалиса.16 Управо је у њој рефлектована романтична спиритуална 
тенденција: Шлегелова реч изражена је као проглас и, прецизније, 
као религијска обзнана која има апокалиптички тон и есхатолошке 
димензије. Уводним исказом из Идеја објављује се, у јеванђеоском 
духу,17 потпуна трансформација света и човека, наиме позив који је 
упућен новом човеку новог времена духовне, натчулне будућности. 
На прелазу векова не проговара Шлегел о пукој емпирији и исто-
ријској будућности, него опозива саму реалност у име рађања апсо-
лутног идеала, то јест ради човековог трансцендирања искуствене 
збиље снагом чистог духа, који ће свет датости и људску егзистенцију 
у времену преобразити у златни век као регистар идеалних вредно-
сти. Моћ духа да донесе преображење реалности у идеал – моћ коју 
Новалис одређује као магијски идеализам – извире из спајања свих 
креативних снага и опстаје на стапању религијске доживљајности и 
поетске делатности. Субјект такве, тоталне духовности може бити 
само нови човек као норма која смењује вајмарску антропологију и 
надраста Шилеровог младића, јер на овога се односе речи: „Ко не 
може да поднесе поглед богиње – тај нека бежи или пропадне.“ Ши-
леровски човек дефинисан је као смртник, а романтични – као ге-
није који осваја бесмртност.

Романтика мења категорички императив и пред човека по-
ставља захтев другачији од културе вајмарске класике: човекова 

16 Рецимо, у сегменту „Алегорија о дрскости“ у Шлегеловом роману Луцинда из 1799. 
године (Schlegel 1962:  20), те у Новалисовој збирци стихова Цветови из 1798. године 
(Novalis 2013: 35), као и у његовој бемеовски конотираној песми Тику (Исто: 78) из 
1800. Напомињемо пак да у Цветовима Харденберг преузима речи из Гетеове – Бајке 
(1795), на шта подсећа Шулц (Schulz 2013: 615).
17 Уп. с мотивом времена у Јеванђељу по Јовану, најпре најаве: Јн 2: 4; Јн 7: 6; Јн 8: 20; 
потом обзнана: Јн 16: 32 („Ево долази час, и већ је дошао“ – Библија 2005: 1020); напо-
кон и довршење времена: Јн 19: 30 („Сврши се“ – Исто: 1024). Јеванђеоски однос између 
антиципације и реализације следи се, при томе, и у структури Новалисовог Хајнриха 
фон Офтердингена, чији је први део насловљен „Ишчекивање“, а други – „Испуњење“.



204 Вук М. Петровић

дужност није више да спозна меру сопствене слободе у релацији 
према универзалном закону, већ да надрасте границе своје условље-
ности и коначности како би се потврдио као носилац апсолутног. 
Промена наспрам класичарске духовности тиче се како света тако 
и човека: принцип универзума у оба случаја јесте дух, но док се у 
класици овај успоставља кроз разлику своје апсолутности према 
релативности људског постојања у времену, романтика препознаје 
идентитет човековог и светског духа, што за последицу има то да 
највиши циљ људског живота постаје реализација апсолутног као 
инхерентне мере хуманог. Романтична мисаоност не враћа се на-
ивности штурмундранговског субјективизма, који присваја право 
на – никаквим објективитетом подржану – апсолутизацију личне 
слободе, већ сагледава индивидуалну генијалност духа (то је дух 
који открива тајну под Изидиним велом) као одраз идеалитета са-
мог света. Таква индивидуа, дакле, не само да сме него је у обавези 
да сопствени духовни максимум оствари тако што ће спознајом нај-
дубље тајне света пронаћи тачку свог јединства с њом.

Новалисов дистих напаја се фихтеовским идеализмом и засно-
ван је на представи идеалног јаства као духовног начела и закона 
космоса. Харденбергове речи нису мишљене као израз саможиве 
или нарцисоидне самовоље, него се њима објављује људски дух као 
принцип света. Право Шилеровог младића омеђено је прагом који 
се не сме преступити, а право романтичног генија, напротив, јесте 
право на преступ којим се осваја бесмртност у сопству. Јунак Шиле-
рове баладе посрће при погледу у тајну како због тога што је његово 
биће не може поднети тако и стога што је тајна тог света непристу-
пачна за смртника. С друге стране, романтика од човека тражи 
откривалачку моћ посматрања тајне лицем у лице, моћ која је ис-
товремено зајемчена отвореношћу света за увиде људског духа. Ти 
погледи су стваралачки, религијски и, такође – еротски. Класична 
визура изискује од човека спознају границе, а романтична тражи 
– религијско откривење идеалне супстанце космоса. Парадигми пр-
вог човека потребан је мистагог (хијерофант) који поучава о вези 
између слободе и забране, а од другога се очекује да се сâм посвети и 
као мистагог покрене процес – магијског – одуховљења збиље.

Наизглед опречне према критеријуму оног што се открива – 
субјект дистиха спознаје самог себе, а јунак бајке своју вољену – две 
варијанте Новалисовог обликовања топоса Изидиног вела предста-
вљају заправо лице и наличје јединственог промишљања највише 
човекове дужности. У обе ситуације копрена означава врхунски циљ 
човековог самопотврђивања, а лица трансцендирају емпирију како 
би стекла гранично, мистеријско знање и одликовала се као субјекти 
откривења. Платонско-фихтеовска самоспознаја из дистиха следи 
се и у бајци о Зумбулу и Ружици утолико што је јунаково спознање 
другога мотивисано као конкретизација самоспознања. Ако је ауто-
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рефлексија предуслов спознања духовних координата света, онда се 
под Изидиним велом крије љубавно јединство као тајна испуњења 
саме инвидивидуе. Другим речима, „чудо“ самоспознаје живо се 
реализује кроз мистерију јунакове еротске уније с вољеном, а тајна 
богиње (Изиде) разоткрива се као тајна проналаска смртнице (Ру-
жице). Пут до Ружице вођен је као јунакова усамљеничка самопо
трага, која је покренута младићевим вољним изопштењем из извор-
ног склада с Ружицом и природом, а испуњава се као обнављање 
хармоније и синтезе на вишој, тачније: на оној равни свести која 
актуализује претварање реалности у идеалитет златног века.18 
При томе, Зумбулово продирање ка вишем животу, изграђено на 
темељима фихтеовске дијалектике јаства, сублимира свеколико 
Новалисово стваралаштво, које за константу има тријадну струк-
туру пута сопства или човечанства од несвесног, изворног склада 
с реалношћу, преко отуђења, до свесног јединства у равни идеала. 
Тај тростепени развој препознаје се, рецимо, у 5. Химни ноћи или 
у Хајнриху фон Офтердингену (у приповести о Атлантиди, као и у 
Клингсоровој космолошкој бајци). 

Као фигуре граничног искуства и оличења трансформативне и 
делотворне моћи духа, романтични трагаоци такође су и носиоци 
позива који је истовремено уметничке, еротске и религијске прове-
нијенције. Својим откривењским иступима они актуализују своју 
позваност и одазивају се на позив који им упућује метафизичка 
тајна под велом богиње, а који сами легитимизују способношћу да 
се изместе изван емпирије и на тај начин потврде духовно поре-
кло властитог људског постојања. У том погледу од прворазредне је 
важности Новалисова рефренска употреба мотива страног / туђег 
(fremd) и далеког (fern). Најзначајнија поетска дела Харденберговог 
опуса и иначе су изграђена као симболичка текстура ових мотива, 
па тако, примера ради, Химне ноћи своју цикличну структуру дугују 
уводном и завршном наглашавању човека као странца на земљи, 
који се смрћу избавља у небеску даљину као свој истински завичај, а 
роман Хајнрих фон Офтердинген одвија се као прогресивност јуна-
ковог стицања свести о сопственој оностраној завичајности, с чиме 
се напоредо снажи његова позваност да снагом поезије преуреди 
збиљу и омогући трансформацију прозне реалности у идеал златног 
века, у – бајку. У сагласју с изреченим, Зумбулову животну путању 
одређују путокази ка далеком и страном као оном циљу кроз који ће 
се сама бајка испунити и довршити се као златни век обистињења 
тајне, то јест пројављења духа. 

18 Сличан идеалитет биће, примера ради, у Хофмановом Златном ћупу фигурисан 
као Атлантида, што нас, наравно, усмерава ка Платоновом Тимају, у којем Критија 
тврди да је причу о Атлантиди Солон чуо од египатског свештеника у – Саису. Мит о 
Атлантиди сâм Новалис романтизује кроз бајку трговаца у 3. глави 1. дела Хајнриха 
фон Офтердингена.
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Без обзира на разлике у књижевним формама којима ликови 
припадају, позив Шилеровог младића сродан је позиву протаго-
нисте Гетеових Година учења Вилхелма Мајстера, будући да се пред 
обојицу поставља задатак да своје егзистенције самере према кодо-
вима иманенције, с тим што је разрешење у једном случају прила-
гођено закономерностима баладе, а у другом – романескне прозе. 
Одуставши у потоњим издањима Говора о религији од конструкције 
„религија уметности“, Шлајермахер није изменио своје фундамен-
тално романтично поимање религиозности као „смисла и укуса за 
бесконачност“ (Schleiermacher 1799: 30; сл. Schleiermacher 1868: 37), 
али јесте начинио отклон од властите романтичне младости, као и 
генералну дистанцу према – ондашњој – радикалној тежњи припад-
ника јенског кружока да обоже уметност и практично је идентифи-
кују као саму религијску објаву. Шлајермахеровско првенство рели-
гијског осећања, којем треба да буде саобразан врхунски уметнички 
израз, претвара се код романтичара у превасходност самог песни-
ковог креативног чина19 као религијске аутоекспресије, но, упркос 
различитим распоредима нагласака, наведена становишта поседују 
заједнички темељ. Реч је о симболичком идеализму као уверењу да 
се божанска апсолутност универзума пројављује кроза своје мате-
ријалне манифестације у овостраности, а да је човекова обавеза да 
активира генијалне потенцијале духа, те да доживи и интуитивно 
спозна окружујућу појавност као форму бескончности, односно као 
откривење тајне. Уметников искорак огледа се у томе што он соп-
ствени доживљај преноси у поетски облик и склоп који обзнањује 
(„време је“) истину о симболичком устројству и смислу света. Поета 
скида копрену тиме што прозу емпиријске реалности преводи у по-
езију идеалног значења. 

Иако екстремна и ексцентрична, романтична спиритуалност 
ипак не запада у сањарски мистицизам који би био одрођен од зе-
маљског тла. Примера ради, Новалисови Ученици у Саису настају на 
фону ауторовог интензивног проучавања природних наука (Schulz 
2013: 675 – 676) и обележени су контекстом Харденбергових рудар-
ско-геолошких студија у Фрајбергу, које су започеле 1797. године. 
Његов нагон, као и Шлегелов, сличан је Шлајермахеровој визији ре-
лигијског искуства: 

[...] циљ и карактер религиозног живота није бесмртност [...] изван света 
и иза времена [...], већ бесмртност коју већ у овом пролазном животу 
можемо имати непосредно [...]. Усред коначности постати једно с бес-
коначношћу и бити вечан у сваком тренутку – то је бесмртност религије 
(Schleiermacher 1868: 91).

19 На то указује и Ајхнер, коментаришући значај Шлајермахерових Говора за Шлеге-
лове Идеје, те скрећући пажњу на то да је својим фрагментима Шлегел заправо ступио 
у надметање са Шлајермахером, градећи амбивалентан однос према његовом спису о 
религији (Eichner 1967: LXXXIII–LXXXVI).
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Изидин вео не крије оноземаљску тајну, већ чува животодавну 
тајну природе како би је човеков дух открио спознајући идеалне 
трагове, божанско упориште овог света. Тајна се, дакле, не чува 
од човека, већ за њега и његову креативну способност да актуа-
лизује идеалне потенције стварности. Користећи за игру речи у 
свом спису Хришћанство или Европа (1799) згодну околност да 
Шлајермахерово презиме садржи у себи именицу „копрена“ („der 
Schleier“),20 Харденберг стога неће пропустити прилику да управо 
аутора Говора о религији апострофира као оног ко је већ обзнанио да 
је „време“ за епоху нове духовности. Из перспективе сарадника на 
Атенеуму (којима се 1799. у Јени придружио и Тик) Шлајермахер је 
спознао да вео богиње крије тајну божанске утканости у земаљску 
природу (отуд Изида у Новалисовој бајци може бити преобличена 
као Ружица), те је – скинувши Изидину копрену – позвао човеков 
креативни дух и снагу интуиције да увиде вечност „у сваком тре-
нутку“. Том позиву биће посвећени Шлегелови романтични списи 
и фрагменти, а на њега ће се у пуној мери и до крајности одазвати 
онај ко ће адекватно преузети име објавитеља и доносиоца „нове“ 
земље – „Novalis“. 
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Das Motiv des Schleiers der Isis im Zeitalter des Idealismus

Zusammenfassung

In der vorliegenden Arbeit wird die Entwicklungsgeschichte des Topos vom 
Schleier der Isis in verschiedenen Phasen der Goethezeit skizziert. Dieser ur-
sprünglich antike Topos entfaltet sich in der Aufklärung und wird vor diesem Hin-
tergrund zunächst in theoretischen Registern verwendet, sowohl in Kants Kritik 
der Urteilskraft als auch in Friedrich Schillers Schriften Die Sendung Moses und 
der ersten Abhandlung Vom Erhabenen, bevor Schiller ihn in der Ballade Das ver­
schleierte Bild zu Sais als poetisches Symbol etabliert. Mit seiner klassischen Ballade 
reagiert Schiller auf die Kunst- und Weltauffassung des Sturm und Drang. Durch 
die Umdeutung des schillerschen Symbols des unter dem Schleier verborgenen Ge-
heimnisses reagieren Novalis und Friedrich Schlegel ihrerseits auf die Kultur der 
Weimarer Klassik sowie auf Schillers ethischen Idealismus und begründen damit 
die romantische Spiritualität. Dem Sturm-und-Drang-Kult der Maßlosigkeit und 
subjektiven Freiheit, der selbst als Reaktion auf die Beschränkungen rationaler 
Aufklärung zu begreifen ist, setzt Schiller objektive Korrelate entgegen, indem er 
die Freiheit des humanen Individuums an der Objektivität eines universalen Ge-
setzes misst. Die schillersche Begrenzung des menschlichen Wollens – das Geheim-
nis der Isis ist verboten – wird von den Jenaer Romantikern durchbrochen, indem 
sie vom Menschen verlangen, sich durch die Transzendierung aller Maßstäbe zu 
bestätigen: Das menschliche Wesen ist dazu berufen, seine Freiheit zu bejahen und 
das übermenschliche Geheimnis unter dem Schleier zu enthüllen. Der Akt des Zu-
griffs auf das Geheimnis unter dem Schleier der Isis, den Schiller als Hybris mo-
tiviert, während ihn die Romantiker als Akt religiöser Offenbarung begreifen, ve-
ranschaulicht die Veränderungen der ideellen und künstlerischen Paradigmen im 
Zeitraum der europäischen Geistesgeschichte von der späten Aufklärung über die 
Weimarer Klassik bis hin zum romantischen Idealismus.
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Klassik, Jenaer Romantik, Idealismus, Offenbarung
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Апстракт: У раду се анализира критичко-есејистички опус Све-
тозара Кољевића у циљу његовог позиционирања унутар типологије 
српске књижевне критике и ситуирања у ширем контексту историје 
српске књижевнокритичке мисли. Полазећи од запажања Предрага 
Палавестре о „посебном углу“ Кољевићеве компаратистике, ауторка 
настоји да покаже да та посебност не произлази у првом реду из те-
матског корпуса или проблемских упоришта Кољевићевог дела, већ 
из специфичне синтезе компаративног метода и снажно индивидуа-
лизованог есејистичког израза као стваралачке димензије критичког 
дискурса. Из нареченог споја настаје тип критичког рукописа који се у 
раду именује као есејистичко-компаративна критика. Ауторка такође 
покушава да покаже како се унутар овог типа критичког мишљења из-
двајају две основне подваријанте: херменеутичко-поетолошка и науч-
но-компаратистичка, које се разликују по степену научне систематич-
ности и начину употребе компаративне перспективе. 

Кључне речи: Светозар Кољевић, српска књижевна критика, типо-
логија књижевне критике, есејистика, компаратистика, научна компа-
ратистика, херменеутика, поетика, стваралаштво

У Историји српске књижевне критике Предраг Палавестра о 
Светозару Кољевићу говори као о аутору који је у свом раду заузео 
„посебан угао“ (Палавестра 2008: 685) књижевне компаратистике. У 
доста оскудном прилогу о Кољевићу – премда не баш онако цинично 
оскудном као што је цртица о његовом брату Николи Кољевићу, у 
истој публикацији – Палавестра не успева да читаоцу уверљиво пре-
дочи у чему се огледа уникатност тог компаратистичког „угла“. Она 
свакако није садржана у Кољевићевим тематским преференцијама, 
које обухватају англосаксонску књижевност XIX и XX века, народну 
и савремену српску књижевност, и, у нешто мањем обиму, модерну 
европску литературу. Све су то, наравно, високо релевантне књи-
жевне области, али не и, у неком објективном смислу – изузетне. 
Није нарочито „посебна“ ни ужа тематика Кољевићевих радова, а 
није то, сама по себи, ни њихова компаративна перспектива.

А опет, читалац ће се при сусрету са Кољевићевим текстовима 
лако сагласити са Палавестром да пред собом има сасвим особено 
штиво, као и да је та особеност, између осталог, последица специ-
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фичног „угла“ критичког посматрања. Нема сумње да би се у неком 
шире заснованом истраживању могли изложити бројни и разли-
чити аспекти те уникатности, а ми се овом приликом ограничавамо 
на покушај да наслућеној ексклузивности Кољевићевог рукописа 
пронађемо место унутар замишљене типологије српске компарати-
стичке критике. 

Када се сагледа из те перспективе, специфичност Кољевићевог 
приступа огледа се понајпре у томе што критичар одабрану компа-
ративну тематику смешта углавном у хоризонт наглашено есеји-
стички пребојеног и високо аутентичног ауторског рукописа, а из те 
фузије настаје посве јединствен варијетет компаратистичке критике 
који би се, у хеуристичке сврхе, могао именовати као есејистичка 
компаратистика, тј. есејистичко-компаративна критика.  

Као свака успела есејистика, претежан део Кољевићевих радова 
показује изразито субјективну интонацију и снажне стваралачке ак-
центе. То их најпре измешта из поља строже научне компаратистике 
и приближава књижевнокритичком дискурсу, а посредно указује 
и на то да компаратистичка интересовања није могуће „зауздати“ 
и ограничити на науку о књижевности, њену методологију и њена 
начела. Штавише, дело Светозара Кољевића један је од најречитијих 
примера да се компаратистичка истраживачка интересовања могу 
реализовати у високо осведоченој стваралачкој форми, што и јесте 
главни  разлог да се овај критички варијетет означи као есејистичка 
(односно стваралачка) компаратистика.        

У Кољевићевој дебитантској књизи Тријумф интелигенције, 
супериорна компаративно-поетолошка интерпретација донекле је 
у сенци ауторове стваралачке субјективности и потребе да се у вр-
хунском есејистичком напону опробају домети сопствене креативне 
интелигенције. Ауторову пажњу у овој књизи заокупља поетика 
модерног англосаксонског романа – у поредбеном низу од Олдоса 
Хакслија и Д. Х. Лоренса до Вирџиније Вулф, Џејмса Џојса, Вилијама 
Фокнера и других. Овај корпус махом модернистичких текстова 
Кољевић разматра под претпоставком да је „интелигенција као 
посматрачка и обликовна моћ“ њихово суштинско обележје. „Жар 
посматрачке радозналости“ (Кољевић 1963: 7) као стваралачки по-
рив и интелектуална организација дела као последица тога порива, 
омогућили су, према Кољевићу, двозначни тријумф интелигенције 
у литератури. У романима попут Џојсовог Портрета уметника 
у младости, Ка светионику Вирџиније Вулф или Портрета једне 
леди Хенрија Џејмса, та ванредна посматрачка суптилност оства-
рила се као „визионарско понирање у природу неких вечних људ-
ских дилема, подвојености и сукоба“ (Кољевић 1963: 8), односно као 
тријумф интелигенције у уметности. Али, у неким другим делима 
англосаксонских аутора – као што су Фокнерова Бука и бес, Џојсов 
Уликс и Таласи Вирџиније Вулф – опсесивност посматрачке пози-
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ције, реализована понајвише кроз радикалне облике технике тока 
свести, довела је до потпуног слома уметничке комуникације. Ус-
лед хиперинтелектуалистичке сложености своје форме ти романи 
остали су читаоцу неприступачни, што је, према Кољевићу, озна-
чило „трагични тријумф интелигенције над уметношћу“ (Кољевић 
1963: 9). 

Ову полазну хипотезу Кољевић проверава помоћу неколиких 
критичких начела, једноставних колико и уверљивих. Средишње 
место међу њима заузима идеја о комуникабилности књижевног 
текста. Способност дела да успостави жив однос са читаоцем неоп-
ходан је услов његове уметничке делотворности, па Кољевић норма-
тивно закључује:

[Ц]иљ уметности је комуникација – не мора то бити рационална кому-
никација, али ипак комуникација. А издати тај циљ, без обзира на како 
паметан начин, увек је промашај – па макар тај промашај био и знак ге-
нијалности (Кољевић 1963: 195).

Полазећи од овог принципа Кољевић у Тријумфу интелигенције 
тврди – час благо иронијски час до цинизма заоштреним тоном, да 
управо „умно“ конципирана модернистичка проза занемарује зах-
тев за читљивошћу – услед своје концептуалне и структурне „препа-
метности“. Начело комуникативности критичар допуњује уверењем 
да аутентичне књижевне комуникације нема без непосредног чита-
лачког доживљаја. То, међутим, није пледоаје за „наивни“ импресио-
низам као основу читања, већ само критичарев категорички брањен 
став да и најсложеније дело мора најпре произвести непосредан до-
живљај, пре него што читалац покуша да проникне у комплексност 
његове архитектонике – или чак одлучи да се у ту авантуру уопште 
и не упушта. 

Репрезентативно за Кољевићев поступак и тематику Тријумфа 
интелигенције јесте друго поглавље књиге. У њему критичар излаже 
неке успеле примере интелектуализације књижевне форме, али у 
још већој мери настоји да разобличи видове „трагалачке унезверено-
сти модерног интелектуализма“ (Кољевић 1963: 24), која је за крајњу 
последицу имала потпуни крах комуникације књижевног текста 
са читаоцем. Славни и уједно неславни јунаци овог поглавља су 
Вирџинија Вулф, Џејмс Џојс и Вилијам Фокнер. Уједињени у зајед-
ничком идеалу да књижевно артикулишу „таму људске подсвести“ 
(Кољевић 1963: 189) – што је остала једна од тематских, поетичких 
и естетичких фасцинација васколике модернистичке литературе – 
класици енглеског, ирског и америчког модернизма су, према Коље-
вићу, у уметничком смислу – подбацили. Критичарев суд о неуспеху 
трију врхунских романсијера XX века да у значајној уметничкој 
пројекцији реализују оно до чега им је било највише стало – естетски 
супериоран роман тока свести – може неприпремљеном уху и духу 



214 Милица МУСТУР

зазвучати скандалозно: „подухват којег су се латили неколико веро-
ватно највећих књижевних талената нашег времена по свој прилици 
није дао ниједно врхунско уметничко остварење“ (Кољевић 1963: 
189). Па ипак, премда Кољевић у Тријумфу интелигенције почесто не 
успева да се одупре пориву да изиграва скандал-мајстора књижевне 
херменеутике, његов суд је далеко од неутемељеног критизерства и 
празног порива да се по сваку цену са трона свргну канонизоване 
величине енглеске књижевне традиције. Он не доводи у питање ли-
терарни таленат гиганата високог модернизма, нити пориче да су 
управо интелектуална проницљивост и упошљавање технике тока 
свести у неким њиховим делима дали изванредне резултате (код 
Џојса је то Портет уметника у младости, код Вирџиније Вулф ро-
мани Госпођа Даловеј и Ка светионику). Застрањења и промашаји 
дешавали су се тек онда када се у књижевној анализи несвесног 
ишло до екстрема, што је и условило потпуни прекид комуникације 
са публиком. Према Кољевићу, такви радикални експерименти по-
чели су да угрожавају и сам медијум у којем су настајали, односно да 
фатално нагризају структуру романа – преко граница његове жан-
ровске издржљивости. Због тога се критичареве опсервације о неко-
муникативности структуре ових модернистичких текстова стално 
претачу у нека елементарна питања естетичког карактера везана за 
роман као литерарни жанр: Који услови морају бити испуњени у са-
мом романескном медијуму да би једна експериментална књижевна 
техника могла у њему ефикасно да функционише? Докле је уопште 
могуће експериментисати у роману а да сам жанр не почне да се рас-
пада под тежином и сложеношћу експеримента?   

У делима Вирџиније Вулф Кољевић препознаје тежњу ка осло-
бађању од реалистичких конвенција у корист симболичког, поетски 
интуитивног израза, при чему у роману Ка светионику та равнотежа 
између симболике и реалистичких елемената резултира уметнички 
оствареним делом. Насупрот томе, Таласи, по њему, представљају 
пример где ексцесивна поетска симболизација, остварена врхун-
ским напором стваралачког интелекта, разара комуникативну снагу 
текста и разводњава жанровске обрисе романа до непрепознавања. 
Резултат тога инверзног стваралачког тријумфа је стварање „симбо-
лизма без обриса и фокуса“ (Кољевић 1963: 155).   

И док код Вирџиније Вулф претерана симболизација израза 
саботира читалачки доживљај и слободан проток уметничке ко-
муникације, у Џојсовом Уликсу и Фокнеровом роману Бука и бес 
Кољевић тај реметилачки елемент препознаје у „мутним местима“ 
њихове прозе, односно у програмском замагљивању садржаја и 
свесном елиминисању огромне количине информација – што уна-
пред осујећује било какaв спонтани доживљај прочитаног. За непре-
гледна непрозирна места у ова два романа њихови аутори припре-
мили су, додуше, голем број рационалних разјашњења, али, као што 
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Кољевић примећује у свом хуморно-есејистичком маниру, „једина је 
незгода што понекад човек треба да изради докторску дисертацију, 
или да прочита туђу, да би их пронашао“. Тиме су се и Уликс и Бука 
и бес огрешили о Кољевићев заветни критички принцип: уместо да 
остваре какву-такву непосредну везу са читаоцем, и једно и друго 
дело „тек као интелектуална реконструкција може почети умет-
нички да живи“ (Исто: 194).  

Тако, према критичару, Фокнер у знаменитом роману Бука и 
бес читаоца присиљава на својеврсни интелектуални и ментални 
tour de force излажући прва два поглавља дела техником тока све-
сти, где међутим ништа није како треба – ни у погледу избора 
свести кроз коју се прича преноси, ни у самој примени технике. 
Прво поглавље суочава читаоца са перспективом идиота Бенџија, 
а друго са становиштем перверзног интроверта Квентина. Већ и 
сам одабир двеју свести крајње скучених, неразвијених, хаотич-
них и извитоперених, донекле предодређује сметње на вези из-
међу писца и читаоца, док Фокнеров покушај да што суптилније 
прикаже скученост и девијантност доводи до потпуног колапса 
прозне комуникације. Према Кољевићу, читалац је овде приморан 
на залудан труд да у безобличју и беспоретку књижевног мате-
ријала попамти што више појединости, надајући се да ће му се у 
преостала два поглавља разоткрити понеко од њихових значења. А 
у том јаловом напору читалачке интелигенције неповратно страда 
уметнички доживљај: 

Први део – када се читалац наједном нађе у свести идиота – у почетку 
изазива радозналост, затим чуђење, ускоро подозревање и веома брзо 
нервирање, јер акумулација детаља постаје све неразумљивија, јер се де-
таљи упорно множе а објашњења никако не стижу. Најзад се то нерви-
рање претвара у очајнички покушај да се сви ти неповезани отпаци 
разноврсних сензација и утисака попамте, тако да би се на крају могли 
повезати са објашњењима, када и ако ова стигну. То исто се наставља 
и кроз други део романа, тако да у та два дела [...] читаочев уметнички 
доживљај се углавном своди – поред уочавања понеког ретког блеска 
и правог уметничког потеза – на памћење масе ирелевантних детаља 
у нади да ће их можда у другом делу књиге некако повезати (Кољевић 
1963: 199).

Међутим, било да то читаоцу пође за руком или не, учинак „ин-
тензивне и неугодне интелектуалне масаже“ (Кољевић 1963: 199), 
којој је подвргнут, довољно је разоран да уништи естетски доживљај 
романа у целости: 

[П]отреба памћења огромног броја детаља у првом делу и налажење 
њихових објашњења у другом толико апсорбује читаоца да већ због те 
интелектуалне напетости и нелагодности (страха да ће се нешто битно 
пропустити, да се нешто неће „укопчати“) не би могао ништа нарочито 
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да доживљава, ни с ким да се идентификује, чак и када би за то имао 
прилике (Кољевић 1963: 199–200).

Овај суноврат уметничке комуникације Кољевић приписује 
заблуди већине модерниста који су се опробавали у техници тока 
свести, „заблуди да слободне асоцијације, без претходног позна-
вања животног и психичког искуства свести у којој се оне јављају, 
могу говорити језиком који ће нешто значити и нешто уметнички 
комуницирати читаоцу“. Та заблуда са своје стране показује да се 
модернистички покушаји стварања хиперинтелигентне припо-
ведне технике почесто сукобе са неким елементарним законито-
стима прозног стварања и естетске комуникације: читаоцу се не 
може испоручити сиров књижевни материјал и очекивати да га 
он, према својим способностима, сам прерађује у уметничку це-
лину; није довољно да се он просто „упозна с одређеним бројем 
чињеница, да му се у руку прво дају кључеви па онда катанци које 
ће он помоћу њих да откључа дивећи се властитој спретности и 
довитљивости“. Као и у случају Таласа Вирџиније Вулф и Џојсо-
вог Уликса, Кољевић инсистира да аутор не може умаћи задатку 
да уобличи књижевну грађу у комуникативну литерарну форму, 
да, у конкретном случају, створи „одређени медијум осећајности, 
у којем ће један ’ток свести’ моћи уметнички значајно да живи“ 
(Кољевић 1963: 200).  

Тријумф интелигенције исписан је као „низ самосталних есеји-
стичких структура“ (Puvačić 1964: 3), а не као хомогена компаративна 
студија проблемског карактера. Додељујући сваком писцу посебну 
есејистичку целину Кољевић није систематски поредио сличности и 
разлике експериментисања англосаксонских романсијера са „инте-
лигентном“ литерарном техником, већ је заинтересованом читаоцу 
препустио да те спојнице добрим делом изнађе самостално – нудећи 
му, додуше, високо инспиративне смернице за такав поредбени по-
духват. 

А када у Тријумфу интелигенције ипак посегне за директним по-
ређењима, аутор то понекад чини зато да би додатно подигао експре-
сивност свог маестралног есејистичког израза. Каткад се из таквих 
компарација не може закључити ништа више сем да се критичар у 
заносу есејистичке интелигенције размеће шокантним вредносним 
судовима, као када дисквалификује домете осведочених класика 
светске књижевности поредећи их са квалитетима прозе Д. Х. Ло-
ренса: спрам Лоренсовог третмана „егзистенцијалних проблема чо-
века“ чак и дело Томаса Мана „делује помало старомодно, а највеће 
Џојсове и Прустове суптилности изгледају само јалово минуциозне 
структуре, ако не већ и мехури од сапунице“ (Кољевић 1963: 55). Са-
свим супротно томе, на другим местима ће непосредно поређење 
Кољевићу служити да заокружи и поетнира неке суштинске увиде 
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о централном предмету расправе Тријумфа интелигенције. Тако 
критичар, самеравајући директно и без имало иронијског наноса 
Вулфову, Џојса и Фокнера, показује високу рецептивну осетљивост 
за индивидуалне стваралачке домете свакога од ових писаца, не-
патворено саживљавање са њиховим циљевима и замислима, али 
и критички став према њиховим психолошким и поетичким огра-
ничењима. Из свега тога, на крају једног од најупечатљивијих есеја 
ове књиге, Кољевић формулише спекулативну замисао о томе како 
су замке које је модернистима постављала интелектуалистичка ло-
гика изградње текста могле бити избегнуте да су се, у једном хипоте-
тичком пројекту, ујединиле све врлине прозних рукописа Вулфове, 
Џојса и Фокнера, а све њихове мане повукле са сцене:

[Т]ако [је] мало требало па да техника „токова свести“ дâ у литератури 
неслућена уметничка остварења, да роман двадесетог века постане 
највиша и најзначајнија форма мишљења и осећања савременог човека. 
Да је само Вирџинија Вулф имала ону елементарну снагу личности, 
интензитет и непосредност оштре и широке животне визије – коју су 
имали Џојс и Фокнер – да је, као они, наслутила дубину и значај расцепа 
у човеку кога раздире оптерећеност прошлости и притисак садашњости, 
сукоб између културе и живота, усковитланост вртлога бесмисла у који 
је човек бачен и његове тежње за смислом, можда би, вероватно да би, 
техника „токова свести“ нашла и своје врхунско уметничко оправдање. 
Или, да су само Џојс или Фокнер, а то изгледа тако једноставно, имали 
оно осећање комуникационе функционалности и уметничке мере које 
је поседовала Вирџинија Вулф, да су само могли да сагледају опасности 
сопствених ексцеса... (Кољевић 1963: 203). 

У том хипотетичком сценарију аутор на суптилан начин разот-
крива парадокс модернизма: да су најсмелији формални пробоји че-
сто били онемогућени управо од стране својих твораца, који нису 
имали довољно унутрашње равнотеже, меру или увид у границе 
сопственог израза. У том смислу, Кољевићев поредбени захват није 
само процена конкретних писаца, него и медитација о уметничкој 
судбини саме модерне – која тежи апсолуту али често остаје у рас-
цепу између визије и израза, између смисла и форме.

Есејистичко-компаративна критичка перспектива коју Кољевић 
заузима већ у Тријумфу интелигенције указује се као високо аутен-
тична, „хибридна“ критичка позиција, настала из споја компарати-
стичког интересовања и наглашено ауторског, есејистички инто-
нираног становишта, у коме доминирају субјективни увиди, шарм 
луцидног хумора и критичка естетска проницљивост. Кољевићева 
критика овде није усмерена на систематско упоређивање појава, већ 
на интерпретативно осветљавање поетичких и естетских парадокса 
у корпусу модерне англосаксонске прозе, док компаративни кон-
текст – низ од Хакслија преко Џејмса до Фокнера – критичар ко-
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ристи као подлогу за интелектуално и стваралачко проживљавање 
књижевних феномена. 

Све врлине ове критичке позиције, али и понека њена мана, 
остварују се и у Кољевићевој наредној публикацији. У књизи Хумор 
и мит критичар наставља да се бави поетиком романа са компа-
ративног становишта, али из новог тематског и проблемског угла 
и унутар ширег књижевноисторијског дијапазона. Са поетике ви-
соког модернизма из Тријумфа интелигенције, Кољевић, у Хумору и 
миту, проширује истраживачке видике на шире схваћену европску 
романескну традицију, почев од Сервантесовог Дон Кихота као 
неспорног родоначелника нововековног романа. Насловом уве-
зани појмови ове књиге језгровито указују на њену сржну тематику 
– двострано деловање хумора и мита у модерној књижевности, од 
Сервантеса, преко Филдинга и Стерна, Бернза и Бајрона, Дикенса и 
Џејмса, до Томаса Мана, Џојса и Фостера. 

Кољевић наслеђе модерног романа, на челу са Дон Кихотом, од-
ређује као „велику комичку традицију“ (Кољевић 1968: 11), рођену 
из епохалног епистемолошког лома на преласку из средњег века 
у ренесансу. Када је из темеља уздрмана средњовековна вера у це-
ловитост и јединственост хришћанске истине („догме“), а на њено 
место у новој ренесансно-хуманистичкој епистеми, као последица 
„новоосвојене слободе духа“ (Кољевић 1968: 46), ступило дијалек-
тичко поимање стварности, прихватање вишесмислености истине 
и сумња у онтолошке, сазнајне и моралне темеље света, настао је и 
модерни европски роман као уметничка форма која најефикасније 
изражава ново осећање живота и стваралачки сублимира нову епи-
стему. Другим речима, метафизичка мутација која је обележила 
прелазак из средњовековног светоназора у ренесансно-хумани-
стички била је истовремено и час рађања модерног романа, барем 
оног његовог магистралног тока који отпочиње са Дон Кихотом, и 
чију епистемолошку основу, уместо предренесансног стајања у пу-
ноћи једне и недељиве Истине, представља истина која је „блиска [...] 
обичној, свакодневној нормалности човекове збуњености животом“ 
(Кољевић 1968: 13). 

Одговор модерних романсијера на нову епохалну ситуацију био 
је „парадоксалан доживљај света“, а главна уметничка стратегија 
којом се он остварује – „сучељавање мита са искуством, романсе 
са стварношћу“  (Кољевић 1968: 10). Парадокс о коме Кољевић го-
вори настаје из тога судара двеју неспојивих равни: када мит, некада 
носилац неупитне истине – витешки у Дон Кихоту, одисејевски у 
Уликсу – наиђе на стварност која га више не подржава, писци – од 
Сервантеса па надаље – у смеховном кључу приказују урушавање 
његовог легитимитета у измењеним историјским околностима. Па 
ипак, разјашњава Кољевић, хуморним третманом митолошког об-
расца модерни аутори истовремено – и парадоксално – на нов начин 
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афирмишу оно што дејством комике исмевају и делегитимишу. Тач-
није, исти хуморни продор у сферу мита смеховно разобличује једну 
конкретну „романсу“ (витешку, одисејевску, грађанску) као неком-
патибилну с искуством свога времена, и меланхолично потврђује 
потребу – ма како можда илузорну и неоствариву – да се и у измење-
ној митофобној реалности трага за неким новим смислотворним 
митским облицима. Тако се, рецимо, у судбини Дон Кихота даје и 
пародија и апотеоза витешког јунаштва, а у причи о Џојсовом Сти-
вену Дедалу и пародија и апотеоза мита о уметнику.  

Иако је есеј о Дон Кихоту вероватно најсупериорнији оглед у 
књизи, као пример неких Кољевићевих продуктивних херменеу-
тичких колебања посебно је интересантна интерпретација Џојсо-
вог Уликса у Хумору и миту, садржана у есеју „Варљивост Џојсових 
речи“, а интересантна је нарочито када се упореди са критичаревим 
другим огледом о истом Џојсовом роману, насловљеним „Уликс и 
уликсологија“ из дебитантског Тријумфа интелигенције. У оба тек-
ста аутор је заокупљен поетиком Џојсовог Уликса, али јој приступа 
из различитих углова – једном кроз анализу „интелектуалистичке“ 
прозне технике, други пут испитујући како се у споју хумора и мита 
успоставља смисаона организација дела.  

У есеју „Уликс и уликсологија“ – у основи немилосрдно иронич-
ном обрачуну са англосаксонском књижевном критиком – Кољевић 
изражава скепсу према постојању органске целине Џојсовог ро-
мана. У овом читању Уликс не успева да понуди спонтан естетски 
доживљај, већ опстаје искључиво као интелектуална реконструк-
ција, чије се значење разоткрива тек у големом напору дешифро-
вања референци. Уликс тиме крши Кољевићево темељно начело о 
комуникабилности књижевног дела. Погубна слабост романа, „зд-
робљена структура“ (Кољевић 1963: 188) прелама се у свим његовим 
слојевима: мисли и осећања разбијени су у парампарчад, неумерено 
експериментисање језичким стиловима – од старе англосаксонске 
прозе до новинарског и рекламног жаргона – делује као пишчев 
каприс, а Џојсове језичке „настраности“ више одвлаче пажњу него 
што граде уметничку снагу романа. Иако Кољевић у Тријумфу ин­
телигенције – мада само успутно и лаконски – признаје поједина 
Џојсова достигнућа, пре свих Портрет уметника у младости, ови 
недостаци Уликса подстичу га да, доста провокативно, постави пи-
тање Џојсове трајности – и имплицитно пружи скептичан одговор 
на њега: Хоће ли овај роман, али и целокупан Џојсов опус, издржати 
пробу времена или ће се, лишен људске актуелности, повући у мрак 
библиотечких полица, а његов аутор наставити да живи као занема-
рени класик у тек понеком издвојеном фрагменту? 

Са друге стране, у есеју „Варљивост Џојсових речи“, из Хумора 
и мита, Кољевић као да улази у супротни интерпретацијски реги-
стар. Сада Уликс није здробљена рушевина, већ раскошно распевана 
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полифонија. То што сваки од три централна лика романа – Блум, 
Дедал и Моли –  има дах и језик свога бића, као и цитатно и алу-
зивно остварена стилско-језичка разноликост, све то, према овом 
тумачењу, није више Џојсов каприс, већ знак специфичне уметничке 
виталности Уликса, а фрагментација не указује више на распад 
структуре већ представља динамични механизам стварања смисла. 
Уместо хаоса, распада и здробљености добијамо сложену, отворену 
структуру, која омогућава више нивоа тумачења.

Сусрет ова два Кољевићева читања открива једно колебање у ње-
говом опусу, које се благонаклоном погледу указује као критичарев 
унутрашњи дијалог, а подозривијем као суштинска противречност. 
Полазна тачка је иста – уочава се ванредна сложеност, разноликост 
и фрагментарност Уликса – али вредносни судови дијаметрално су 
супротни. Оно што је у Тријумфу интелигенције оштро кудио као 
симптом естетског неуспеха –  наиме, као претерану интелектуали-
зацију прозне структуре – у Хумору и миту Кољевић доживљава као 
врхунац уметничке снаге Џојсовог романа.

Можда је, додуше, управо у том раскораку оно највише џојсов-
ско у Кољевићевом читању – јер и сам Уликс живи од напетости, 
од судара погледа и немогућности коначног одговора: Да ли велика 
књижевност коју Кољевић постојано има на уму као мерило смис-
лености књижевног стварања, мора бити непосредно читалачки 
доживљена целина? Или је њена снага баш у томе што пркоси не-
посредном утиску целовитости, трајно остајући између хармоније 
и хаоса, између узвишеног покушаја да речима уобличи реалност и 
трезвене свести о илузорности таквог уобличења, између „литур-
гије мишљења и лакрдије стварности“ (Кољевић 1968: 204), између 
мита (о могућности остварења естетске и сваке друге целине) и ху-
мора којим се тај мит разграђује и изнова потврђује? 

А можда је ипак реч о извесним противречностима у тумачењу, 
које су само данак врхунским узлетима Кољевићеве есејистичке 
енергије. Критичар, наиме, и у Тријумфу интелигенције и у Хумору и 
миту полази од једне одређене „радне претпоставке“ у компаратив-
ном тумачењу модерне прозе, а „у склопу те основне обједињујуће 
идеје [...] готово све своје текстове гради на класичним есејистич-
ким начелима, наиме на темељу (најчешће) једне или више општих 
формула“. Такав поступак, како исправно вели Душан Пувачић, 
„најчешће води до свесног сужавања критичареве визије дела“, бу-
дући да аутор тежи да ефектно реализује једну или више идеја о 
њему, а не да понуди интегрално  тумачење. Са друге стране, пред-
ност ових текстова огледа се у томе што „поступак којим су настали 
омогућује стварање изванредно прецизно развијених и конструи-
саних есејистичких структура“ (Puvačić 1964: 3). Стога је могуће да 
су Кољевићева противречна читања настала услед фокусираности 
на по једну сржну идеју (хипотезу о техници стварања, тј. хумору и 
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миту), чиме се унапред искључује обухватнија интерпретација; али 
могуће је и да су она уједно последица снажног заноса у грађењу 
есејистички префињених и структурно изнијансираних текстова. 
Једноставније речено: понекад се дешава да ток есејистичке свести 
толико понесе критичара да му постане важније да постигне фор-
малну и концептуалну прецизност саме есејистичке конструкције 
него да доследно очува интерпретативно сагласје са сопственим ра-
нијим тумачењима. Међутим, и за ове Кољевићеве огледе без зазора 
се може рећи исто оно што он сам вели за дело понеког писца или 
критичара од највишег формата: да су све то, на концу, само мане 
њихових врлина.  

Књига речитог назива Вавилонски изазови (2007), из знатно кас-
нијег периода, открива још једну област Кољевићевих компарати-
стичких преокупација. Најављујући у поднаслову да ће у њој бити 
речи о „сусретима различитих култура у књижевности“ аутор као 
да наговештава par excellance компаратистичку тематику из области 
тзв. имагологије, која систематски проучава „слику о другом“ у ли-
тератури. Она то начелно заиста и јесте, али, приступајући и овој 
проблематици из свог „посебног угла“ Кољевић превазилази оно 
што она само начелно претпоставља, и прилагођава је специфич-
ним интересовањима свога критичарског сензибилитета. Због тога 
се ова монографија не уклапа, без остатка, ни у методолошке об-
расце „класичније“ компаратистике, која би тематику сусрета кул-
тура подвела под рубрику имаголошких истраживања, нити у дис-
циплинарне оквире студија културе, чије методолошке и нарочито 
идеолошке премисе остају поприлично стране овом критичару.   

Кољевић, с разлогом, тему сусрета култура у књижевности 
смешта у митски и метафизички оквир приче о Вавилонској кули. 
Узимајући старозаветну легенду о пометњи језика, праузроку свих 
људских неспоразума, за лајтмотив своје књиге, критичар не ра-
чуна само на њен културно-симболички потенцијал, већ и на њен 
изворни метафизички набој. Он тиме уједно назначује крајњи хер-
менеутички хоризонт свога читања, и битан критеријум књижев-
ног вредновања: када тематизује сусрете култура и цивилизација, 
књижевност, према Кољевићу – бар она с епитетом велике и вредне 
– не сведочи само о историјским облицима људског неразумевања 
и ретким покушајима њиховог превазилажења него уједно разот-
крива и метафизички усуд човека као бића по природи осуђеног на 
неспоразум. 

Ова концентрација на универзално у литератури као њеном 
вредносном амблему, скупа са специфично „књижевном визијом“ 
дела као крајњим циљем есејистичке потраге, утврђује слику о кри-
тичару Кољевићу који, у домену својих компаратистичких префе-
ренција, остаје поглавито заинтересован за поетичке особине и 
врлине модерне прозе и за њихово херменеутичко расветљавање 
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пре свега као књижевних карактеристика и квалитета. Међутим, ни 
потрага за универзалним у књижевном тексту, ни перцепција књи-
жевности као самосвојног духовног чина, методолошки не усмерава 
Кољевића ка ригорозно иманентистичком читању литературе. На 
путу ка крајњем интерпретацијском циљу, он – по потреби – смело 
и плодоносно захвата у широку сферу свега онога што се уобичајено 
назива „контекстом“ књижевног дела.   

У Вавилонским изазовима тај искорак у контекст очитује се већ 
у уводном есеју „Национални стереотипи као поглед на другог и 
друго“, који туробну метафизику вавилонске теме најпре разрешава 
хуморним осветљавањем неких њених типичних „овоземаљских“ 
манифестација. Кољевић у њему актуализује познату чињеницу да 
је један од најизворнијих и најшире распростањених видова кул-
турних сусрета у књижевности онај најмање похвалан за духовно 
узвишену област за какву се литература по правилу издаје: поглед 
на културолошки другог и друго формира се од самих почетака ев-
ропске књижевности увелико у знаку националних предрасуда и 
стереотипа, или, како то Кољевић хуморно поентира, у знаку „пред-
ставе о другима као представницима неких светова с којима није 
баш све у најбољем реду“, док се у знаку обрнуте аналогије своје и 
сопствено доживљава као супериорно, и испољава у виду култур-
ног, националног или етничког „самопоуздања, или бар потребе за 
таквим самопоуздањем“ (Кољевић 2007: 9).

У уводу есеја критичар подсећа да стереотипно етикетирање дру­
гог, и испољавање „националистички самоуверене памети“ (Коље-
вић 2007: 9), обликују општи културни модус европских народа, 
трајно присутан у њиховој целокупној друштвеној и културној, а не 
само књижевној (само)свести. Реч је о распростањеним „стереоти-
пима у којима се Италијани представљају као мафиози, Јевреји као 
лукаве, а каткад и бездушне тврдице, Французи као напирлитана 
и благо шашава културна пренемагала, ако не већ еротски и сексу-
ални первертити“ (Кољевић 2007: 7). Поред сличних живих предра-
суда о Немцима, Енглезима, Русима, Шкотима и Американцима, ту 
је и поглед у сопствено и шире регионално двориште, који открива 
да се „у балканским просторима узајамна митотворачка даровитост 
ове врсте огледа [...] на сваком кораку“ (Кољевић 2007: 8). 

Критичар потом лопту смело пребацује из шире друштвене 
сфере у елитну зону високе књижевности, подсећајући да ова до-
бро уходана традиција означавања страног као „настраног“ није 
само „привилегија простог пука него често и надахнуће неких од 
највећих духова у европској књижевности и култури“. Да би илу-
стровао своју тврдњу, Кољевић пружа сажет панорамски преглед 
националних стереотипа у књижевности од антике до XX века, задр-
жавајући се на посебно упечатљивим или изазовним примерима: од 
Платона који „велича храброст [...] као искључиво хеленску врлину“ 
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(Кољевић 2007: 9); преко „слика француског бонтонског и осећајног 
пренемагања“ код Чосера (Кољевић 2007: 9); до ренесансно-хумани-
стичке епохе, где „вера човека у самог себе и властиту проницљи-
вост“ (Кољевић 2007: 11) подстиче свеопшти процват националних 
предрасуда. Тако Шекспир у драми Хенри V „слика у комичном 
светлу [...] саме врхове француске културе“; његов „Дофен [...] заслу-
жује наш презир, али још више и подсмех јер је представљен као ти-
пичан дворски тикван у оквиру стандардних енглеских стереотипа 
о француском разиграном духу као напирлитаном пренемагању“ 
(Кољевић 2007: 13). И обратно, „у 18. али понекад и у 19. веку, у ци-
вилизованој Европи Шекспир је још увек често посматран у ширем 
друштвеном контексту као неки типични енглески неотесанац, ако 
не већ и неморални пробисвет“ (Кољевић 2007: 14).  

Уз хуморну опаску да су у погледу штедре дистрибуције култур-
них предрасуда „и балкански простори“ одвајкада „ишли укорак 
с временом“ (Кољевић 2007: 11), Кољевић ће (поред неких примера 
из Држићевих комедија) као карактеристичну за класичну српску 
књижевност издвојити епизоду „Војвода Драшко у Млецима“ из 
Горског вијенца, поентирајући како се „и код Његоша [...] подразу-
мева да свако мора неизбежно бити смешан, ако не већ и помало 
луд, у туђим очима“. А потом се, из угла хуморног саживљавања с 
јунаковим доживљајем туђег, изриче једна од најдуховитијих мисли 
у есеју: „У речима Војводе Драшка заиста се лепо види колико је мле-
тачка цивилизација будаласта из ловћенске перспективе“ (Кољевић 
2007: 12).

Код Његоша Кољевић додуше уочава и изградњу комплексније 
слике, где је и туђе и своје подједнако смешно или лудо: осматрајући 
Драшкову ситуацију „са лукавством погледа којему су [...] знана оба 
културна контекста“, Његош тој епизоди придаје „помало двосмис-
лен комички тон“ који „оставља широк простор да замишљамо ко-
лико ли су тек Драшково понашање и његова појава у народној но-
шњи морали изгледати смешно и махнито у Венецији!“ (Кољевић 
2007: 12).   

То његошевско „лукавство“ метаперспективе, из које је „свако 
неизбежно смешан у туђим очима“, можда је далеки заметак оног 
преокрета који, према Кољевићу, у тематику културних стереотипа 
уносе романсијери и приповедачи у другој половини XIX и почет-
ком XX века. За разлику од ранијих књижевних епоха, у којима дела 
функционишу као места кристализације и репродуковања култур-
них предрасуда, код ових махом модернистичких аутора – Х. Џејмса, 
Џ. Конрада, Е. М. Форстера, Х. Л. Борхеса, С. Руждија, узгредно и 
Андрића – Кољевић уочава репрезентативан заокрет ка моралном, 
естетском и епистемолошком преиспитивању стереотипног модуса 
мишљења. У делима тих писаца 
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рађа се један нови космополитски, обично скептичан, поглед на свет, 
у коме се подразумева да смо и ми смешни другима, као што су други 
смешни нама, те да живот као игра разноликих, узајамних предрасуда 
открива лица и наличја не само културе којој се суди него и стајалишта 
са кога се суди (Кољевић 2007: 21–22).

Кољевић је дакле уверен да нови „космополитски“, „скептични“ 
роман ХХ века суштински врши субверзију културних предрасуда, 
типичну за раније епохе. У том смислу је занимљиво да неколико 
апострофираних романа (из пера Конрада, Форстера, Борхеса и Руж
дија) обрађују вавилонску тему у контексту британске и шпанске 
колонијалне историје, а да су у постколонијалној критици – чије 
саморазумевање претпоставља да је она једина надлежна за свеко-
лике релације колонијализма и литературе – управо неки од ових 
романа проскрибовани као део злогласног западног књижевног ка-
нона, који, наводно, не само да не критикује културне стереотипе у 
духу неког новог „космополитизма“, већ их фатално цементира, и то 
нарочито у виду расне дискриминације. 

Кољевић показује сасвим довољно слуха за могућности читања 
ових текстова и из угла постколонијалне теорије, али ипак није рад 
да таквим интерпретацијама уступи предност пред неким класич-
нијим (у која спада и његово сопствено). Тачније, поједини критича-
реви увиди крећу се самом граничном линијом постколонијалних 
читања, али не усвајају њихов општи курс и закључке: његови увиди 
не окончавају се ни идеолошком редукцијом књижевног текста на 
некњижевни документ о учинцима колонијалних управа на оку-
пираним територијама, нити закључцима о европском роману као 
месту на коме се колонизовани други тек дискурзивно конструише, 
и то по правилу као цивилизацијски инфериоран ентитет. Примера 
ради, Кољевић, сасвим у дослуху с правцима размишљања постко-
лонијалне критике, бележи најпре како Конрад, у Срцу таме, „по-
нире у неизрециве ужасе мисије белог човека у црној Африци“, док 
у наставку коментарише како писац излаже окорело лицемерје тог 
истог белог човека који веру у сопствену расну супериорност ма-
скира – не претерано успешно – наглашено филантропским разме-
тањем. Реч је о сцени у Срцу таме у којој

господин Керц пише свој извештај за добротворно Међународно удру-
жење које се залаже за укидање дивљачких обичаја, истичући Узвишену 
Мисију Белог Човека, који – као натчовек – има неограничене могућно-
сти у чињењу Добра, јер у очима дивљака представља Божанско биће. [...] 
И да ли веровати том закључку или ономе што је он накнадно нашврљао 
на крају, својом руком, о Африканцима – „Затрти све те звери“ (Кољевић 
2007: 26).

Наводи попут ових показују да Кољевић Срце таме чита као 
дело чији се писац јасно дистанцира од колонијалних ужаса белог 
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човека и расног супрематизма као његовог идеолошког покрића, 
а не као текст који би се према овој тематици односио неутрално 
или чак афирмативно. Утолико је значајније што у наставку есеја 
он изражава свест о томе да су и Конрадов и неки други међу ко-
ментарисаним романима изазивали жучне реакције и тумачења 
у духу ригорозне политичке коректности. А опет, постојање тих 
интерпретација Кољевић равноправно смешта покрај оних са по-
тпуно супротним вредносним предзнаком, не одређујући се ни за 
ни против једних или других. У том смислу критичар бележи како 
је „Срце таме имало и својих следбеника, као што су Жид и Малро, 
који су га сматрали једним од крајњих европских домета у обради 
’интернационалне теме’“ (Кољевић 2007: 27), али и како је, с друге 
стране, „највећи нигеријски писац Чинуа Ачебе оштро [...] осудио 
Срце таме као шовинистичко штиво, истичући да је Конрад у њему 
суштински подлегао расистичким предрасудама у сликању африч-
ког света“ (Кољевић 2007: 27–28). Као да наговештава како рецеп-
цијска правда није сасвим ни на једној од двеју страна, Кољевић 
„дипломатски“ констатује: „У питању је, дакле, не само стваралачки 
него и критички вавилонски изазов у пријему овог дела“ (Кољевић 
2007: 28).  

У томе одбијању да се јасно одреди за или против једног од два 
понуђена читања, огледа се и Кољевићево опште стајалиште при 
процени значаја културних стереотипа у западној и српској књи-
жевној традицији: он, пре свега, тежи да балансира између њиховог 
потцењивања и прецењивања. Према Кољевићу је белодано јасно 
да и тзв. велика литература није само лепа књижевност имуна на 
слабости простог пука, његовог презривог погледа на туђе и само-
заљубљене загледаности у своје; да су се, штавише, „од Чосера и Шек-
спира до Волтера и Толстоја, велики писци [...] повремено играли 
ватром популарних предрасуда [...] подлежући у исти мах шарму 
идеје о ’вишим’ и ’нижим’ нацијама, расама и културама“. Међутим, 
у духу нареченог балансирања, он истиче како, „за разлику од про-
дуката масовних медијума двадесетог века, њихова највећа дела ни-
када нису била систематски потчињена ширењу овог политичког 
и моралног отрова“ (Кољевић 2007: 39; курзив М. М.), што се може 
разумети и као имплицитни отклон од ригорозно политички ко-
ректног читања, које у литератури управо систематски трага само 
за оним њеним екстрактима којима се могу изнаћи чисте аналогије 
у идеолошкој и политичкој сфери. Па ипак, у духу још тананијег ба-
лансирања, и у духу превентивног упозорења о томе да „ниједно по-
себно време, нација, цивилизација или култура“ немају „монопол на 
фанатизам“ (Кољевић 2007: 38–39), Кољевић понавља да „у новијој 
фикционалној прози [...] националне, расне и културне предрасуде 
и стереотипи“ доживљавају један просвећенији, диференциран, 
„космополитски“ третман, али и додаје да нас „чак и то опомиње 
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колико су оне раширене“, као и да „у светлости свеколиког, па и на-
шег историјског искуства двадесетог века, не бисмо могли рећи да 
се историја показала као богзна каква учитељица живота“ (Кољевић 
2007: 39). 

Кољевићева перцепција о уделу културних стереотипа у из-
градњи књижевних простора западноевропског канона јесте, дакле, 
све само не наивна. А ипак, он не сматра да су стереотипи аршин 
којим треба мерити коначну вредност ових текстова. Књижевност 
која нешто вреди, вреди између осталог и стога што је у стању да 
превазиђе своја унутрашња ограничења, јер увек транспортује 
знатно више него што је тим ограничењима обухваћено. Другим 
речима, поглед који Кољевића сензибилизује за то да литература 
може упасти у замке проблематично некњижевног, исти је онај који 
му расветљава пут до онога што у њој јесте књижевно. А ово по-
тоње – књижевно у књижевности – ипак привлачи суштински део 
Кољевићеве читалачке пажње, што уједно јасније оцртава и општу 
физиономију његовог критичког поступка: и када проблематизује 
однос хумора и мита у литератури, и када компаративно ишчитава 
тематику културних сусрета у европској и српској књижевности, 
његов приступ је, у крајњем смислу, херменеутичко-поетолошки: 
занима га поглавито како књижевно дело обликује своја значења и 
којим се поетичким средствима конституише као књижевно. Разли-
чити контексти у које се може поставити књижевни текст, и за које 
га Кољевић – кад чвршће кад лабавије – веже, не одређују притом ни 
његова крајња значења нити пресуђују о његовој књижевној вред-
ности. 

Таква релација коју критичар успоставља између текста и ње-
гових различитих контекстâ долази још јасније до изражаја у оста-
лим огледима Вавилонских изазова, посвећених четворици модер-
них српских аутора – Андрићу, Црњанском, Тишми и Селенићу. 
Истражујући тему сусрета култура у делима ових писаца, Кољевић 
консултује неке од кључних места њихове биографије, а затим и 
кључна места колективне историје културних, националних и ет-
ничких заједница у чијем озрачју су ови аутори стварали и којима 
су највећим делом и припадали. Биографска искуства дипломатског 
службовања, али и тамничења, емиграције и културно-идентитет-
ског неприпадања, и историјска искуства и констелације шире кул-
турне заједнице – конфликтна коегзистенција различитих нација, 
вера и етноса, масовни егзодуси, тј. сеобе, прогони и истребљења 
због националне припадности – све је то суштински усмерило ове 
ауторе ка тематизацији културних сусрета, понајвише у кључу тра-
гичних вавилонских неспоразума. 

Међутим, у Кољевићевом виђењу, деловање ова два контекста 
– биографског и историјско-културног – снажно је, чак судбоносно, 
али не и апсолутно: критичара ипак највише занима способност 
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Андрића, Црњанског, Тишме и Селенића да и сопствену биографију 
(као личну историју) и битне аспекте колективне историје подигну 
на ниво филозофске перспективе, а затим и транспонују у специ-
фично књижевну визију, која са своје стране носи одлике универ-
зално-антрополошког и архетипског. То даје интересантну струк-
туру и заводљив тон његовим огледима о овој четворици писаца, 
који отпочињу кратким биографским репортажама а завршавају се 
раскошно есејизираним интерпретацијама културних сусрета у њи-
ховим фундаменталним текстовима. 

У есеју о Андрићу – који овде треба да послужи као парадиг-
матски пример и за остале огледе о наведеним ауторима – Кољевић 
најпре издваја она места из пишчеве биографије у којима препознаје 
не само заметак његових каснијих „вавилонских“ тематских опсе-
сија, већ и филозофске темеље целокупне Андрићеве прозе, дубин-
ски одређене проблематиком судара култура. Тако ће „искуство и 
доживљај тамнице и тамновања“ бити „она меланхолична потка по 
којој ће [Андрић] да везе своје слике човековог заточења у властитој 
природи, као и у времену и простору свог културног круга“ (Коље-
вић 2007: 43), док каснија дипломатска каријера даје „космополитски 
печат његовом погледу на свет и свеколиком обликовању завичајне 
грађе“ (Кољевић 2007: 44).  Биографија се, надаље, прожима с исто-
ријом заједнице: ако га је већ лична историја на специфичан начин 
сензибилизовала за тематику вавилонских неспоразума, историја и 
слике завичајног босанског простора, разнородних вера, нација и 
традиција, „којима се непрестано враћао са раскошних стаза и бо-
газа свог животног и духовног пута“ (Кољевић 2007: 46), учиниће да 
се та проблематика издигне у једно од централних тематских жа-
ришта Андрићевог опуса.

Тежиште есеја Кољевић, међутим, премешта на херменеутич-
ко-поетолошки план, разоткривајући значењске слојеве у којима се 
преламају сусрети култура у Андрићевој прози, и испитујући њи-
хову естетску артикулацију. Може се претпоставити да добар део 
Кољевићевих увида о семантизму културних сусрета у Андрићевој 
прози припада интерпретацијском канону српске критике – рецимо, 
увиди о Босни као „махнитом Вавилону мржње“ (Кољевић 2007: 52), 
тамном вилајету цивилизацијских сукоба; о драми људских неспо-
разума и примордијалном страху од страног и туђег; затим увиди 
који у овој тематици идентификују филозофске хоризонте Андриће-
вог дела, попут коментара да писац местимично приказује „слику 
свеколике људске историје као политичког и друштвеног Вавилона, 
у којем је рат једини закон“ (Кољевић 2007: 47); а у тај канон спада 
вероватно и критичарев закључак да другу страну Андрићевог при-
ступа теми представља „жеђ за људским разумевањем“ (Кољевић 
2007: 64) и да сами врхунац пишчевог приповедачког умећа чини 
управо „заумно посезање за премоштавањем понора који деле раз-
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личите обале живота, посезање у којем мостови израстају у крајње 
симболе смисла и историје људског живота“ (Кољевић 2007: 52). 

Овај интерпретацијски канон, који у свом огледу још једном 
есјистички продорно и сугестивно призива у сећање читаоцу, Коље-
вић ће обогатити разоткривањем најсуптилнијих нијанси Андриће-
вог хумора, и тиме отворити поглед ка доста сложенијим значењима 
која произлазе из напетости између „Вавилона мржње“ и „жеђи 
за људским разумевањем“. Тај хумор је андрићевска варијанта оне 
„двоструке ироније“ коју је критичар прогласио за амблем модерног 
европског „космополитског“ романа. Међу бројним његовим фасе-
тама можда највише задивљује преображај хумора у парадокс: она 
места где Андрићева хуморна перспектива произведе такве пара-
доксалне констелације међу његовим јунацима, које замагљују гра-
ницу између нетрпељивости и самилости, тачније: у којима исти је-
зички облик успе да изрази и верску нетрпељивост према другоме 
и чудесну љубав према њему. Критичар то илуструје на примеру 
епизоде из приче „У мусафирхани“ у којој фра Марко лечи рање-
ног Турчина. Поред осетљивости за софистицираност Андрићевих 
приповедних тонова, одломак илуструје и сву раскош Кољевићевог 
есејистичког умећа и његову способност да анализу прожме једин-
ственим поетским увидом: 

[Фра Марко] носи том мрском рањенику воду и млеко, носи што мора 
– али као да принудна геста пажње према туђој муци постаје извор раз-
умевања, безмало излаз из Вавилона мржње. [...] он почиње и да се свађа 
с куваром тражећи бољи комад за свог болесника не стога што га воли 
него зато што му је пред очима. Па како он само вија ону жену држали-
цом кад њене димије толико окрепе болесника да се он придиже и пружа 
руке за њима доводећи тако у опасност своју душу! И зар није исто тако 
неодољиво аутентичан – беспоговорно аутентичан као што само сурове 
и смешне ствари могу данас да буду – онај његов позив самртнику да 
прими праву веру: „Зар ћеш, болан, и на онај свијет с оним шкембавим 
Кезмом?“ Као да традиционалне предрасуде, искази нетрпељивости 
према туђину постају овде облици изражавања неке дубље љубави за 
њега, док се у пуноћи ове метафизичке ироније опет огледа понорнички 
космополитизам Андрићевог осећања света, богатство дуге његовог је-
зика у којој се преламају толике боје живота. Рањеник ће, истина, пљу-
нути на крст, али трапави фра Марко ће остати да размишља како то 
ипак није стварно него више „као кад човјек усније“ и са ове платонски 
озарене ироничне тачке отићи ће да гонета звезде и да их пита да ли је 
можда то небо, та божија лађа што вечно путује, довољно пространо да 
се на њему нађе места и за Турчина који на самрти на крст пљује (Коље-
вић 2007: 66–67). 

Анализа епизоде с фра Марком умногоме је илустративна за 
Кољевићев критички метод у целости: то је најпре спој херменеу-
тичке осетљивости и поетолошке анализе, који у конкретном слу-



229Студије, огледи, прилози

чају успева да открије како Андрићев хумор није само стил, већ 
механизам унутар језика и нарације, у коме се разоткривају сами 
фундаменти пишчевог филозофског и уметничког велтаншаунга, 
„понорнички космополитизам Андрићевог осећања света“. Али, по-
чев од књиге Хумор и мит, у његовом критичком изразу почиње да 
се најављује и специфична емпатичка интонација, која у мало којој 
другој публикацији вибрира тако снажно као у Вавилонским изазо­
вима. И као што Андрићев хумор није само стилско средство већ 
облик дубљег трагања за људским унутар граница ироније, и Коље-
вићев емпатички тоналитет превазилази ниво стилистичке обоје-
ности и постаје суштински део његовог херменеутичког поступка. 
Та емпатија није сентиментална, штавише, често се пројављује и у 
форми емпатијског хумора, не мање слојевитог од оног који Коље-
вић идентификује као стилско уобличење Андрићевог погледа на 
свет. Емпатија функционише као методолошки принцип – као на-
чин разумевања књижевног текста изнутра. У основи Кољевићевог 
читања лежи уверење да се значење не може обухватити искљу-
чиво споља, аналитичком дистанцом, него само уколико се кри-
тичар привремено „пребаци“ у духовни хоризонт аутора и њего-
вих ликова, односно у унутрашњу логику књижевног језика. Тако 
схваћена, Кољевићева есејистичка емпатија представља продужетак 
његове тежње ка разумевању као основном задатку критике. Може 
се, најзад, појмити и као заједничка мера књижевног и међуљудског 
разумевања, као критичарев допринос ублажавању последица вави-
лонског хибриса.

У светлу досадашњих увида могуће је још нешто ближе дефини-
сати основну подваријанту Кољевићеве есејистичко-компаративне 
критике. Њено методолошко језгро чини поетолошки усмерена 
компаративна херменеутика: Кољевић разматра биографске, кул-
турне и историјске контексте који обликују књижевно дело, али их 
не узима за коначну меру његове вредности, већ их сагледава као 
оквир унутар којег књижевност изграђује сопствену визију. У том 
смислу, његова критика спаја широку културолошку (контексту-
алну) осетљивост са поетичком анализом, показујући како се књи-
жевни текстови истовремено могу читати у светлу својих контекста 
и унутрашњих естетичких поступака, тачније: како књижевно дело 
управо преображајем контекста постаје књижевност. 

Светозар Кољевић је једним, додуше знатно мањим делом испи-
сивао своје есејистичко-компаративне радове и у традицији „кла-
сичнијих“ филолошких компаратистичких истраживања. Њихови 
примери могу се наћи међу есејима разасутим у неколиким ауто-
ровим публикацијама, а као илустрација могу послужити студије 
из збирке Путеви речи, садржани у другом поглављу књиге, нас-
ловљеном „У туђини“. Као репрезентативна за ову варијанту ауто-
ровог компаратистичког деловања издваја се студија „Наше јуначке 
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песме у енглеској и америчкој критици“ (1974). Аутор се овде при-
држава бројних параметара који сржно детерминишу класичнији 
научно-истраживачки приступ. То су: тежња ка објективној пре-
зентацији расположивих научних резултата, документарност, акри-
бичност. Захваљујући тим карактеристикама овај критичарев рад 
добрим делом остаје у обзорју методологије научне компаратистике, 
унутар које су се у домаћој науци о књижевности теме попут ино-
стране рецепције српске народне поезије традиционално и обрађи-
вале.   

Кољевић у овој студији пружа заправо малу књижевноисториј-
ску синтезу насловом назначене тематике. Реч је о прегледном осврту 
на дотадашњу (1974) енглеску и америчку рецепцију српске народне 
епике; у њему аутор издваја све најзначајније етапе и тренутке, ус-
лове и контексте рецепцијских токова, нижући их хронолошки, 
према већим периодима („Први помени и извори“, „Романтизам“, 
„У знаку источног питања“ и „Двадесети век“) и коментаришући 
унутар њих доприносе појединачних књижевних и културних по-
средника. Притом се само по себи разуме да такво синтетичко зао-
кружење једне по својој формулацији дисертацијске проблематике 
не би било могуће, или макар не уверљиво да Кољевић у области 
српске фолклористике није већ располагао ауторитативним компе-
тенцијама, као и да није имао обухватан увид у међународну рецеп-
цију српског усменог песништва.1

Ипак, чак и у раду научно-компаратистичког кроја, који на-
лаже строжу методолошку објективност, Кољевић није вољан да 
се одрекне есејистичког израза као препознатљивог обележја свог 
ауторског рукописа. Ту није толико реч о појединачним упечатљи-
вим есејистичким фрагментима и бројним проблесцима критича-
ревог уникатног хумора (као када се за један врло несрећан, сла-
дуњаво-сентиментални превод „Хасанагинице“ из пера Волтера 
Скота вели да је то „чорбине чорбе чорба“ – Кољевић 1978: 279), 
колико о несвакидашњој стилској, методолошкој и естетској син-
тези: о томе да у споју хумора, ненаметљивог есејизирања, синте-
тичког уопштавања богате књижевноисторијске грађе и поенти-

1 Године 1974, четири године пре публиковања књиге Путеви речи, Кољевић објављује 
Наш јуначки еп, прву у низу монографија из фолклористике као једне од истакнутих 
области његових критичких интересовања. Књига се 1980. године, у знатно проши-
реној и прерађеној форми, појављује и на енглеском језику под називом The Epic in the 
Making, и увелико доприноси популаризацији српског усменог стваралаштва на ен-
глеском говорном подручју. У оквирима фолклористичких истраживања уследиће Ка 
поетици народног песништва (1982), Постање епа (1998) као превод на српски језик 
монографије The Epic in the Making и Вјечна зубља. Одјеци усмене у писаној књижев­
ности (2005), у којој Кољевић разматра везе српске усмене и писане књижевности 
кроз симболику „игре језичког памћења“, ослушкујући одјеке народног песништва у 
делима С. Милутиновића, П. П. Његоша, Б. Радичевића, Ј. Ј. Змаја, али и прозаиста Р. 
Домановића, П. Кочића и И. Андрића.
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раних критичких судова настаје атрактивна форма научног есеја, 
подједнако ауторитативна као прилог компаратистичкој фолкло-
ристици и приступачна, чак примамљива, и читалачкој публици 
изван уских дисциплинарних простора научне компаратистике. 
Из таквог укрштаја научно-компаратистичке оријентације и ви-
соко индивидуализованог есејистичког израза настаје и Коље-
вићева обимнија студија Његош у енглеској и америчкој култури 
(1999).  

У светлу претходних разматрања показује се да опус Свето-
зара Кољевића представља репрезентативан пример есејистичке 
компаратистике као оног критичког модела у којем се компа-
ративни поступак и есејистички нерв сливају у аутентичну, пое-
тички осетљиву, интелектуално заводљиву интерпретацију књи-
жевности. Највећи део ауторовог компаратистичког рада има 
јасно херменеутичко-поетолошко усмерење. У монографијама које 
припадају овој подваријанти критичке делатности (Тријумф инте­
лигенције, Хумор и мит, Вавилонски изазови или Хирови романа), 
Кољевић – некада из непосредне, а чешће из имплицитне упоредне 
перспективе – истражује поетичке специфичности и наративне 
технике модерне књижевности; реконструише кључне етапе у раз-
воју модерног европског романа и његове конститутивне елементе, 
од жанровских својстава и законитости преко историјских и епи-
стемолошких основа из којих модерни роман израста до заједнич-
ких поетичких одлика романескне прозе од Сервантесовог Дон 
Кихота до XX века; најзад, Кољевић предузима и искорак ка кул-
туролошкој тематици у роману (и то оној која спада у повлашћене 
области компаратистичких интересовања), али и тада, као и у свом 
преосталом опусу, контекстуално-културолошка сазнања користи 
да би остварио исти примарни критички циљ: разоткривање специ
фично књижевне физиономије књижевног дела и његових семан-
тичких димензија. На мање прометном колосеку свог рада аутор 
исписује филолошки усмерене компаратистичке студије знатно 
ближе моделу научне компаратистике, у којима доминира тема 
рецепције српске књижевности – пре свега народне књижевности 
и Његоша – у енглеској и америчкој култури. 

Ипак, независно од тематике којом се бави или методолошког 
регистра којем се приближава, све видове Кољевићевог рада повезује 
изворни есејистички импулс. Присутан и у филолошки најстроже 
заснованим студијама, он сваки ауторов херменеутички подухват 
претвара у мисаоно и естетски заокружену целину, која поседује не 
само интелектуалну већ и изражено стваралачку вредност. На мно-
гим страницама Кољевићевих књига та вредност се објављује као 
аутентична књижевнокритичка проза.
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Milica Mustur

The Essayistic-comparative Criticism of  Svetozar Koljević

Summary

This paper examines the critical oeuvre of Svetozar Koljević with the aim of 
defining more precisely his place within the typology of Serbian literary criticism. 
Starting from Predrag Palavestra’s observation that Koljević approached comparative 
literature from a “distinctive angle,” the paper argues that the originality of his 
approach lies not primarily in his choice of topics or comparative perspective, 
but in the specific fusion of the comparative method with a highly individualized 
essayistic mode of expression. On this basis, the paper introduces the concept of 
essayistic-comparative criticism, understood as a mode of interpretation in which 
scholarly analysis and creative interpretation merge into a unified hermeneutic 
procedure. Drawing on an analysis of Koljević’s representative books – The 
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Triumph of Intelligence, Humour and Myth, and Babylonian Challenges – the paper 
demonstrates that his comparative perspective is subordinated to fundamental 
poetic, hermeneutic, and aesthetic questions of literature. In his interpretations of 
modern European, Anglo-American, and Serbian literature, as well as Serbian oral 
literature, Koljević employs the comparative context as a means of illuminating 
broader problems of literary creation, poetic paradoxes, and of formulating 
his own evaluative criteria. The analysis further shows that, in Koljević’s work, 
the essayistic form transcends the level of stylistic individuality and becomes 
a distinctive mode of critical thought. Finally, the paper identifies two principal 
subtypes within Koljević’s essayistic-comparative oeuvre: the hermeneutic-poetical 
subtype, focused on interpreting the poetic structures of modern prose within a 
comparative framework, and the scientific-comparative subtype, characterized by 
greater methodological systematicity and broader comparative syntheses. The main 
contribution of the paper lies in establishing the concept of essayistic-comparative 
criticism as a distinct model within Serbian comparative literary studies, thereby 
offering a more precise understanding of Svetozar Koljević’s place in the history of 
Serbian literary criticism.

Key words: Svetozar Koljević, Serbian literary criticism, typology of literary 
criticism, essayism, comparative literature, academic comparative studies, hermeneutics, 
poetics, literary creativity
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Apstrakt: Rad se bavi analizom lirskog opusa Caterine Felici, pjesnikinje 
zadarskih korijena koja svoje stvaralaštvo razvija u kontekstu poslijeratnog 
egzila, s posebnim naglaskom na egzistencijalnu dimenziju njezine poezije. 
Polazeći od imanentne analize odabranih pjesničkih zbirki, rad istražuje te-
meljne motive i strukturalna obilježja lirike ove pjesnikinje, među kojima 
se izdvajaju melankolija, unutarnja napetost, kontradikcija i refleksivnost 
subjekta. Posebna se pozornost posvećuje ulozi prirode – osobito mora – 
kao simboličkog i emotivnog prostora u kojem se artikulira odnos između 
subjekta i stvarnosti. Analiza pokazuje kako se u poeziji Caterine Felici 
razvija suptilan, ali postojan dijalog između vanjskog svijeta i unutarnjeg 
iskustva, pri čemu se stvarnost ne prikazuje kao stabilna kategorija, već kao 
dinamično i često kontradiktorno polje percepcije. U tom se kontekstu ističe 
asketski, reducirani jezični izraz koji omogućuje visoku razinu semantičke 
koncentracije i simboličke višeznačnosti. Egzistencijalna refleksija u njezi-
noj lirici ne proizlazi isključivo iz iskustva egzila, nego se oblikuje kao uni-
verzalna meditacija o ljudskoj osamljenosti, prolaznosti i nemogućnosti ko-
načne spoznaje. Rad poetiku ove autorice smješta u širi kontekst suvremene 
talijanske lirike, ukazujući na njezinu specifičnost u spoju formalne disci-
pliniranosti i tematske otvorenosti te na njezin doprinos književnosti koja 
nadilazi autobiografske impulse egzila i ostvaruje se na razini općeljudskog 
iskustva.

Ključne riječi: Caterina Felici, poezija, egzistencijalna refleksija, melan-
kolija, kontradikcija, priroda, more, jezična redukcija, talijanska književ-
nost, egzil

1. Uvod

Lirika Caterine Felici nastaje unutar šireg korpusa književnosti 
talijanskih autora zadarskih korijena u egzilu nakon Drugog svjetskog 
rata, u kojemu se egzil oblikuje kao temeljna egzistencijalna i književna 
matrica. Taj je korpus u hrvatskoj talijanistici već bio predmet sustavne 
književnopovijesne i teorijsko-kritičke obrade, pri čemu su utvrđene 
njegove ključne tematske i poetičke odrednice: fragmentarnost, melanko
lična tonalnost, centralnost memorije i simbolička rekonstrukcija izgu
bljenog prostora. U tom se kontekstu opus Caterine Felici izdvaja kao 
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specifična lirska dionica u kojoj egzil ne funkcionira uvijek kao eksplicitna 
tema, nego kao trajno stanje percepcije i interpretacije stvarnosti. Kritička 
recepcija njezina opusa jasno upućuje na dvostruku prirodu njezina 
pjesničkog izraza. S jedne strane naglašava se stilistička suzdržanost i 
jezična ekonomija, a s druge izražena refleksivna i simbolička dimenzija. 
Tako Giorgio Bàrberi Squarotti govori o „dragocjenom i elegantnom 
impresionizmu koji prelazi u meditaciju, u simboličko prikazivanje života, 
njegovih patnji i radosti“ (Felici 2004), dok Mario Luzi ističe „jasnu i 
dirljivu poeziju“ (Felici 2004). U istom smjeru Walter Mauro naglašava 
kako je „pokretačko središte [...] predstavljeno ljudskim životom“, uz 
„jezik koji je bitan i ogoljen“ (Felici 1997).1 Takve ocjene upućuju na 
činjenicu da je riječ o poeziji koja se gradi na minimalizmu izraza, ali 
istodobno proizvodi visoku razinu semantičke i interpretativne složenosti. 
Već u ranoj recepciji uočena je i tematska konstanta melankolije, koja 
se pojavljuje kao temeljni ton poezije Caterine Felici. Marco Neirotti, 
analizirajući zbirku Reciproco possesso, govori o „iskrenim stihovima, 
većinom obavijenima tugom, a povremeno i pesimizmom“, obilježenima 
„melankoličnim promatranjem ljudi, krajolika i osjećaja“ (Neirotti 
1976: 15). Međutim, ta melankolija ne ostaje na razini emocionalne 
reakcije, nego se razvija u refleksivni okvir kroz koji subjekt promatra 
i interpretira stvarnost. Takva se percepcija jasno očituje već u pjesmi 
„Giornata di settembre“ iz zbirke Reciproco possesso, gdje se melankolija 
povezuje s motivima mora, vjetra i prolaznosti godišnjih ciklusa: „Nel 
vento / ascolto il mare / spumeggiante / settembrino / sugli scogli, / sulla 
spiaggia deserta / vado stendendo / la mia malinconia“ (Felici 1975: 20). U 
prijevodu: „U vjetru / slušam more / zapjenjeno / rujansko / na hridima, 
/ po pustoj plaži / rasprostirem / svoju melankoliju.“ Melankolija se ovdje 
ne oblikuje kao trenutačno emocionalno stanje, nego kao način percepcije 
svijeta. Vanjski pejzaž ne funkcionira kao dekorativni okvir, nego kao 
prostor projekcije unutarnjeg iskustva. More, pustoš plaže i rujanski 
ugođaj postaju elementi kroz koje subjekt artikulira svijest o prolaznosti 
i promjeni. Završni stihovi iste pjesme dodatno potvrđuju takvu 
refleksivnu dimenziju: „Penso al tempo / che vola / con ali di stagioni, / 
uguali in ogni anno / e mai le stesse. / Nell’uguaglianza / si cela il divenire, 
/ si maschera la morte / col suo inganno“ (Felici 1975: 20). U prijevodu: 
„Mislim na vrijeme / koje leti / s krilima godišnjih doba, / jednakih svake 
godine / i nikada istih. / U jednakosti / skriva se postajanje, / maskira se 
smrt / svojom obmanom.“ Vrijeme se pritom ne prikazuje linearno, nego 
kao proces stalnog preoblikovanja u kojemu se ponavljanje i promjena 
neprestano preklapaju. Upravo u toj napetosti između trajanja i nestajanja 
može se prepoznati jedna od ključnih egzistencijalnih koordinata poetike 
ove autorice. Ključan uvid u strukturu njezina pjesničkog svijeta daje 
Liana De Luca, koja naglašava princip kontradikcije kao organizacijski 
mehanizam značenja, definiran kao „suptilna igra iluzornih zrcala“ 

1  Svi prijevodi citata s talijanskoga jezika u radu autoričin su prijevod.
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(De Luca 1982: 6). U takvoj strukturi stvarnost se ne pojavljuje kao 
stabilna i jednoznačna kategorija, nego kao prostor stalnog preokretanja i 
relativizacije, gdje je „među nama često različita ista stvarnost“ (De Luca 
1982: 6). Melankolična percepcija stvarnosti pojavljuje se i u pjesmi „Il 
passato presente“ iz zbirke Dentro la vita: „Un tetto di cupe nubi il cielo. 
/ Io malinconica / nella fievole luce; / non appartengo / a questo giorno. 
/ M’imprigiona il passato / nei ricordi; / oggi è il mio presente“ (Felici 
2017: 21). U prijevodu: „Krov tamnih oblaka nebo. / Ja melankolična / na 
slaboj svjetlosti; / ne pripadam / ovome danu. / Zarobljava me prošlost / 
u sjećanjima; / danas je moja sadašnjost.“ Prošlost se pritom ne prikazuje 
kao zatvorena vremenska dimenzija, nego kao aktivna prisutnost koja 
prodire u sadašnjost i određuje percepciju svijeta subjekta. Vrijeme 
se destabilizira, a granice između prošlog i sadašnjeg postaju fluidne. 
Sličan osjećaj unutarnje nesigurnosti i prolaznosti prisutan je i u pjesmi 
„Nebbia“ iz zbirke Vastità nei frammenti: „Avvolge la nebbia / ogni cosa / 
spandendo / il suo bianco fumoso“ (Felici 1978: 11). U prijevodu: „Magla 
obavija / sve / šireći / svoju dimnu bjelinu.“ Magla pritom ne skriva samo 
fizički prostor, nego destabilizira samu mogućnost jasne percepcije. U 
nastavku pjesme subjekt promatra „campanili senza chiese, / chiome 
d’alberi / sospese nello spazio“ (Felici 1978: 11), odnosno „zvonike bez 
crkava, / krošnje stabala / koje lebde u prostoru“. Takve slike stvaraju 
dojam stvarnosti lišene čvrstoga uporišta, pri čemu pejzaž postaje odraz 
egzistencijalne nesigurnosti. Ovakav model jasno se potvrđuje i u pjesmi 
„Labili confini“: „A volte fra uomini / labili confini / possono apparire 
/ solide barriere; / e chi ci è simile / sembra da noi diverso“ (Felici 1994: 
11). U prijevodu: „Katkad se među ljudima / labave granice / mogu činiti 
/ čvrstim pregradama; / i onaj tko nam je sličan / izgleda drukčiji od nas.“ 
Ovi stihovi pokazuju kako se percepcija u lirici ove autorice ne temelji 
na stabilnosti, nego na promjenjivosti i relativnosti iskustva. Granice 
među ljudima istodobno su „labilne“ i „čvrste“, dok se bliskost lako može 
preobraziti u osjećaj udaljenosti. Time se uspostavlja poetski model u 
kojemu subjekt ne posjeduje stvarnost, nego je neprestano preispituje. 
Unutar tog modela posebno mjesto zauzima priroda, koja u poeziji ove 
autorice ne funkcionira kao puki dekorativni element, nego kao refleksivni 
medij. Kako ističe De Luca, „priroda u cjelini sudjeluje u strukturama 
poezije [...] kao nebo, vjetar, sunce, plavetnilo“ (De Luca 1982: 6), pri 
čemu se vanjski pejzaž uspostavlja kao prostor u kojem se artikuliraju 
unutarnja stanja subjekta. Motiv mora pritom zauzima osobito važno 
mjesto. Iako nije uvijek eksplicitno označen kao znak zavičaja, more 
djeluje kao trajna simbolička konstanta koja povezuje biografsko iskustvo 
egzila s univerzalnijom dimenzijom egzistencijalne refleksije. U pjesmi 
„Ampiezza di mondi“ iz zbirke Dentro la vita more postaje prostor 
duhovne otvorenosti i unutarnjeg širenja: „una nave lontana / che scivola 
/ sulla calma del mare / diretta all’orizzonte, / un rapido volo d’uccelli / 
verso l’alto. / Io: spiritualmente protesa / ad ampiezze“ (Felici 2017: 27). U 
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prijevodu: „daleki brod / koji klizi / po mirnoći mora / prema obzoru, / brzi 
let ptica / prema visini. / Ja: duhovno usmjerena / prema prostranstvima.“ 
More se ovdje pojavljuje kao prostor prijelaza između konkretnoga i 
metafizičkog. Horizontalna linija mora i obzora povezuje se s vertikalom 
ptičjeg leta, dok se subjekt smješta upravo u prostor između tih dviju 
dimenzija. Takav odnos prema prostoru pokazuje kako njezina poezija 
nadilazi autobiografski okvir egzila i otvara se univerzalnijoj meditaciji o 
ljudskoj egzistenciji. 

Polazeći od svih navedenih činjenica, ovaj rad usmjeren je na 
analizu lirike Caterine Felici iz perspektive egzistencijalne refleksije. 
Cilj rada, kako smo već istaknuli, nije ponovna rekonstrukcija njezina 
mjesta unutar književnosti egzila, već preciznije definiranje unutarnjih 
mehanizama njezine poetike, s posebnim naglaskom na odnos između 
melankolije, kontradikcije i jezične redukcije. Metodološki pristup temelji 
se na imanentnoj analizi pjesničkih tekstova, uz oslonac na postojeću 
književnokritičku recepciju. U nastavku rada najprije će se analizirati 
tematske konstante poetskog izričaja ove autorice, potom njezina poetika 
kontradikcije i refleksije, zatim uloga prirode kao simboličkog prostora 
te naposljetku jezične i stilističke osobitosti koje omogućuju artikulaciju 
takvog pjesničkog modela.

2. Tematske konstante: između melankolije i refleksije

Tematski horizont lirike Caterine Felici oblikuje se oko nekoliko 
stabilnih i međusobno povezanih konstanti koje se ponavljaju kroz 
različite zbirke i pjesničke faze, koje pritom ne gube svoju semantičku 
složenost. Među njima se osobito izdvajaju melankolija, svakodnevica i 
refleksivni odnos subjekta prema stvarnosti. Te se sastavnice ne pojavljuju 
kao odvojeni motivski slojevi, nego kao međusobno prožeti elementi koji 
zajedno oblikuju prepoznatljiv poetski model. Melankolija se pritom 
nameće kao temeljni tonalitet. Već je u ranoj recepciji istaknuto kako 
su njezini stihovi obilježeni „iskrenošću, većinom obavijenom tugom, 
a povremeno i pesimizmom“, uz „melankolično promatranje ljudi, 
krajolika i osjećaja“ (Neirotti 1976: 15). Međutim, takva melankolija 
ne može se svesti na emocionalnu reakciju na biografske okolnosti, 
uključujući i iskustvo egzila. Naprotiv, riječ je o stabilnom perceptivnom 
okviru koji određuje način na koji subjekt uspostavlja odnos prema 
svijetu. Melankolija u lirici Caterine Felici nije zatvoren afektivni registar, 
nego početna točka refleksije – stanje koje omogućuje distancu, ali i 
produbljeno razumijevanje stvarnosti. Ova se dimenzija jasno očituje 
u već spomenutoj pjesmi „Il passato presente“ iz zbirke Dentro la vita: 
„Un tetto di cupe nubi il cielo. / Io malinconica / nella fievole luce; / non 
appartengo / a questo giorno. / M’imprigiona il passato / nei ricordi; / 
oggi è il mio presente“ (Felici 2017: 21). U prijevodu: „Krov tamnih oblaka 
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nebo. / Ja melankolična / u slaboj svjetlosti; / ne pripadam / ovome danu. 
/ Zarobljava me prošlost / u sjećanjima; / danas je moja sadašnjost.“ 
Melankolija se ovdje oblikuje kao osjećaj nepripadanja sadašnjem 
trenutku. Prošlost ne djeluje kao zatvorena vremenska dimenzija, nego 
kao aktivna sila koja prodire u sadašnjost i određuje percepciju svijeta 
lirskog subjekta. Upravo zbog toga vrijeme u lirici Caterine Felici rijetko 
funkcionira linearno; sadašnjost je neprestano prožeta memorijom, dok 
se granice između prošlog i sadašnjeg destabiliziraju. Sličan odnos prema 
vremenu i prolaznosti pojavljuje se i u pjesmi „Nella nebbia“ iz zbirke Nei 
giorni: „Malinconia in me / nel vedere scomparire / strade, alberi e case 
/ nella nebbia“ (Felici 2020: 45). U prijevodu: „Melankolija u meni / dok 
gledam kako nestaju / ceste, stabla i kuće / u magli.“ Magla pritom nema 
samo pejzažnu funkciju, nego postaje simbol nestabilnosti stvarnosti i 
nesigurnosti percepcije. Nestajanje prostora u magli odgovara osjećaju 
unutarnje dezorijentacije subjekta i njegove egzistencijalne nesigurnosti. 
U tom se okviru melankolija povezuje s trajnim osjećajem unutarnje 
napetosti. Subjekt poezije Caterine Felici rijetko zauzima stabilnu 
poziciju; njegova percepcija obilježena je kolebanjem, nesigurnošću 
i stalnim preispitivanjem. Ta se napetost očituje u odnosu između 
unutarnjeg iskustva i vanjskog svijeta, pri čemu se stvarnost ne prihvaća 
kao zadana, nego kao problematična i višeznačna kategorija. Takav 
odnos osobito dolazi do izražaja u pjesmi „Contrasti“ iz zbirke Oltre le 
parole: „Fermo, austero / sembri a tanti questa roccia; / ma è tua, lo so, 
/ pure la dolcezza / di questo suo rivoletto d’acqua / che incerto cerca 
la sua via“ (Felici 1982: 43). U prijevodu: „Čvrsta, stroga / mnogima se 
čini ova stijena; / ali tvoja je, znam, / i nježnost / ovog njezina potočića 
/ koji nesigurno traži svoj put.“ Kontradikcija između čvrstoće stijene i 
nesigurnosti vode ne pojavljuje se kao retorički ukras, nego kao način 
razumijevanja ljudske osobnosti. Identitet se ne definira jedinstveno, nego 
kroz istodobno postojanje suprotstavljenih obilježja: snage i ranjivosti, 
stabilnosti i nesigurnosti. Važnu ulogu u artikulaciji takve refleksije ima 
svakodnevica. Za razliku od poetika koje egzistencijalna pitanja oblikuju 
kroz izvanredne ili dramatične situacije, Felici ih smješta u prostor 
naizgled običnog i neupadljivog. Predmeti, geste i rutine svakodnevnoga 
života postaju nositelji značenja, ali ne kroz simboličku prenapregnutost, 
nego kroz diskretnu sugestivnost. Takva poetika osobito je vidljiva u 
pjesmi „L’orticello a Zara“: „Zappavo la terra cantando, / con entusiasmo 
seminavo, / immaginando contenta / il mio piccolo raccolto“ (Felici 
2017: 59). U prijevodu: „Kopala sam zemlju pjevajući, / s oduševljenjem 
sijala, / radosno zamišljajući / svoju malu žetvu.“ Dječji čin obrađivanja 
vrta pritom nadilazi autobiografsku razinu i postaje metafora životnog 
iskustva. Završni stihovi pjesme dodatno potvrđuju takvu simboličku 
transformaciju svakodnevice: „la gioia della semina, / col suo apporto 
di speranze, / è importante, / forse più di quella / per il raccolto“ (Felici 
2017: 59). U prijevodu: „radost sjetve, / sa svojim doprinosom nade, / 
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važna je, / možda više od one / zbog žetve.“ Na taj način jednostavna 
svakodnevna radnja poprima egzistencijalno značenje: važnost se ne 
pridaje konačnom rezultatu, nego samom procesu, očekivanju i nadi. 
Takav odnos prema svakodnevici povezan je i s načinom na koji se u 
lirici Caterine Felici oblikuje iskustvo egzila. Premda je ono implicitno 
prisutno kao biografska i kontekstualna pretpostavka, egzil se rijetko 
tematizira izravno. Umjesto toga, očituje se kroz osjećaj diskontinuiteta, 
blage izmještenosti i suptilnog nepripadanja prostoru. Ova dimenzija 
osobito je vidljiva u pjesmi „Stanziale e nomade“: „Mi sento stanziale. 
/ Ma spesso le mie emozioni, / i miei pensieri, / la mia immaginazione / 
sanno abbattere pareti / e confini che mi chiudono / e divento nomade nel 
mondo“ (Felici 2020: 75). U prijevodu: „Osjećam se sjedilački. / Ali često 
moje emocije, / moje misli, / moja mašta / znaju srušiti zidove / i granice 
koje me zatvaraju / i postajem nomad u svijetu.“ Egzil se ovdje više ne 
pojavljuje kao povijesna ili geografska činjenica, nego kao unutarnje stanje 
svijesti. Subjekt istodobno pripada prostoru i nadilazi ga, ostajući trajno 
između ukorijenjenosti i kretanja. Unutar tog okvira posebnu funkciju 
ima odnos između subjekta i stvarnosti. Lirika ove autorice počiva na 
principu kontradikcije i stalnog preispitivanja jedinstvenosti percepcije. 
Stvarnost se ne prikazuje kao homogena cjelina, nego kao niz parcijalnih 
i često proturječnih iskustava. To se jasno očituje u pjesmi „Potenza e 
debolezza“: „È d’una grossa potenza, spesso, / l’enorme debolezza“ (Felici 
2003: 27). U prijevodu: „Velika je snaga, često, / golema slabost.“ Takvi 
stihovi pokazuju kako se u poeziji ove autorice značenje oblikuje upravo 
kroz supostojanje oprečnih kategorija. Snaga i slabost ne isključuju jedna 
drugu, nego se međusobno nadopunjuju i preoblikuju. Upravo u dinamici 
između melankolije, svakodnevice i refleksije može se prepoznati temeljna 
tematska os lirike ove autorice. Riječ je o poeziji koja ne teži razrješenju 
napetosti, nego njezinu očuvanju, koja ne nudi konačne odgovore, već 
otvara prostor za trajno preispitivanje iskustva, vremena i identiteta.

3. Poetika kontradikcije i zrcaljenja

Jedan od temeljnih strukturnih principa lirike Caterine Felici jest 
poetika kontradikcije, odnosno način oblikovanja pjesničkog iskaza koji 
počiva na istodobnom supostojanju različitih, često međusobno napetih ili 
proturječnih perspektiva. Riječ je o postupku koji nadilazi razinu tematske 
opozicije i zahvaća samu organizaciju značenja, određujući odnos između 
subjekta, jezika i stvarnosti. Kritička recepcija prepoznala je ovu dimenziju 
kao jednu od ključnih osobitosti poetike Caterine Felici. Liana De Luca 
opisuje je kao „suptilnu igru iluzornih zrcala“ (De Luca 1982: 6), čime 
upućuje na strukturu u kojoj se stvarnost ne reproducira neposredno, nego 
se reflektira, umnaža i relativizira kroz niz perceptivnih pomaka. Takav 
model podrazumijeva odustajanje od jedinstvene i stabilne interpretacije 
svijeta te uspostavu diskurzivnog prostora u kojemu značenje nastaje 
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upravo u napetosti između različitih perspektiva. U tom kontekstu pojam 
zrcaljenja poprima središnje mjesto. Zrcalo u poeziji Caterine Felici nije 
tek metaforički motiv, nego princip organizacije iskustva: ono označuje 
odnos u kojemu se stvarnost uvijek pojavljuje kao odraz, nikada kao 
neposredna datost. Subjekt ne zahvaća svijet izravno, nego ga promatra 
kroz slojeve refleksije koji ga istodobno približavaju i udaljavaju od njega. 
Takav odnos jasno se očituje u pjesmi „Specchi“: „A volte nelle persone / 
cerchi alcuni specchi di te, / ne sfuggi altri“ (Felici 2003: 33). U prijevodu: 
„Katkad u ljudima / tražiš neka svoja zrcala, / od drugih bježiš.“ Zrcalo 
ovdje ne funkcionira kao sredstvo potvrđivanja identiteta, nego kao mjesto 
njegove nestabilnosti. Subjekt se prepoznaje u drugima, ali istodobno od 
tih odraza pokušava pobjeći. Identitet se stoga ne pojavljuje kao zatvorena 
i samodostatna kategorija, nego kao proces neprestanog prepoznavanja i 
udaljavanja. Takva struktura nužno uključuje i element kontradikcije. U 
lirici ove autorice kontradikcija ne djeluje kao retorički ukras, nego kao 
temeljni način spoznaje. Subjekt istodobno prihvaća i dovodi u pitanje 
vlastitu percepciju, što rezultira trajnim kolebanjem između različitih 
značenjskih polova. Ova dinamika osobito dolazi do izražaja u pjesmi 
„Importanti contrasti“: „Avverto le mie forti radici / che m’uniscono alla 
terra / e mi donan linfa preziosa; / mi permetton anche / saldezza d’ali 
/ per raggiungere altezze“ (Felici 2017: 43). U prijevodu: „Osjećam svoje 
snažne korijene / koji me povezuju sa zemljom / i daju mi dragocjeni sok; 
/ dopuštaju mi također / čvrstoću krila / da dosegnem visine.“ Korijen i 
krilo, zemlja i visina, ukorijenjenost i težnja prema uzdizanju ovdje ne 
djeluju kao suprotstavljeni elementi, nego kao međusobno ovisni aspekti 
identiteta subjekta. Kontradikcija se ne razrješava, nego ostaje trajno 
prisutna kao temelj unutarnje dinamike. Ista pjesma dodatno produbljuje 
takav model: „Cerco la solitudine / su strade deserte, / la compagnia in 
quelle affollate. / Ha per me fascino il sereno, / a volte anche la tempesta. 
/ La contentezza e la malinconia / posson diversamente rendermi viva“ 
(Felici 2017: 43). U prijevodu: „Tražim samoću / na pustim cestama, / 
društvo na onima prepunima ljudi. / Privlači me vedrina, / katkad i oluja. 
/ Zadovoljstvo i melankolija / mogu me na različite načine učiniti živom.“ 
Ovi stihovi posebno jasno pokazuju kako se u lirici Caterine Felici 
egzistencija oblikuje kroz istodobno prisustvo oprečnih stanja. Samoća 
i zajedništvo, vedrina i oluja, zadovoljstvo i melankolija ne isključuju 
jedno drugo, nego zajedno sudjeluju u oblikovanju iskustva života. Važno 
je naglasiti da kontradikcija u ovom kontekstu ne vodi razrješenju, nego 
njegovu odgađanju. Poezija ove autorice ne teži uspostavi konačne istine, 
nego održavanju otvorenosti značenja. Upravo u toj otvorenosti može se 
prepoznati njezina egzistencijalna dimenzija: stvarnost se ne prikazuje kao 
stabilna i spoznatljiva cjelina, nego kao prostor neprestane reinterpretacije. 
Takav odnos prema stvarnosti povezan je i s načinom na koji se u lirici 
ove autorice oblikuje iskustvo vremena. Prošlost i sadašnjost ne pojavljuju 
se kao jasno odvojene kategorije, nego kao međusobno prožeti slojevi 
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koji se reflektiraju jedan u drugome. Sjećanje ne reproducira prošlost, 
nego je preoblikuje kroz prizmu sadašnjeg iskustva. To se osobito jasno 
očituje u pjesmi „Oggi, nel passato“: „Avvolta dal grigiore della luce, / 
assalita dai ricordi, / m’estraneo oggi dal presente, / rivivo nel passato“ 
(Felici 1994: 13). U prijevodu: „Obavijena sivilom svjetlosti, / obuzeta 
sjećanjima, / danas se udaljujem od sadašnjosti, / ponovno živim u 
prošlosti.“ Granica između sadašnjosti i prošlosti ovdje postaje nestabilna. 
Subjekt ne „pamti“ prošlost iz distance, nego je ponovno proživljava, dok 
sadašnjost gubi svoju čvrstoću i sigurnost. Zrcalna struktura očituje se 
i na razini jezika. Jezik u ne funkcionira kao transparentan medij, nego 
kao prostor u kojemu se značenje konstruira kroz elipsu, redukciju i 
višeznačnost. Upravo zbog toga isti izraz često ostaje otvoren različitim 
interpretacijama. Takav postupak vidljiv je u pjesmi „Rapporti“: „So di 
barriere / tra chi è insieme, / d’invisibili fili / che ci uniscono / ai lontani“ 
(Felici 1982: 17). U prijevodu: „Znam za prepreke / među onima koji su 
zajedno, / za nevidljive niti / koje nas povezuju / s udaljenima.“ Blizina 
i udaljenost ovdje se međusobno preokreću: oni koji su fizički blizu 
mogu ostati odvojeni, dok se istinska povezanost može ostvariti upravo s 
odsutnima i dalekima. Takva semantička nestabilnost dodatno potvrđuje 
da je kontradikcija u Felicinoj lirici ne samo tematska, nego i formalna 
kategorija. Minimalistički stil pritom ne vodi pojednostavljenju značenja, 
nego upravo suprotno – omogućuje njegovu višeslojnost. Redukcija izraza 
postaje sredstvo semantičke gustoće, dok kratki stihovi otvaraju prostor 
za složenu refleksiju. U konačnici, poetika kontradikcije i zrcaljenja 
omogućuje da se lirika ove autorice sagleda kao sustav u kojemu se 
stvarnost ne prikazuje, nego neprestano preispituje. Subjekt se ne nalazi 
izvan tog procesa, nego je njegov sastavni dio: on sudjeluje u oblikovanju 
značenja, ali ga nikada ne može u potpunosti stabilizirati. Time se 
uspostavlja poetski model koji odgovara egzistencijalnom iskustvu 
obilježenom nesigurnošću, relativnošću i trajnim traženjem smisla.

4. Priroda kao simbolički i refleksivni prostor

U lirici Caterine Felici priroda zauzima istaknuto mjesto, ali ne kao 
autonomna tematska cjelina niti kao dekorativna pozadina pjesničkog 
iskaza, već kao funkcionalni element u procesu oblikovanja značenja. 
Prirodni motivi – more, nebo, vjetar, svjetlost, magla – pojavljuju se 
kao posrednici između vanjskog svijeta i unutarnjeg iskustva subjekta, 
omogućujući artikulaciju egzistencijalnih stanja koja se ne mogu izravno 
izraziti. Kritička recepcija već je uočila ovu dimenziju, ističući kako 
„priroda u cjelini sudjeluje u strukturama poezije [...] kao nebo, vjetar, 
sunce, plavetnilo“ (De Luca 1982: 6). Priroda se pritom ne pojavljuje 
kao statični okvir, nego kao dinamičan sustav znakova koji sudjeluje u 
oblikovanju pjesničkog značenja. Ona nije predmet promatranja, nego 
refleksivni prostor kroz koji subjekt interpretira vlastito iskustvo. Takav 
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odnos jasno se očituje u pjesmi „Familiarità“: „Familiari certi luoghi / 
avvolti dal silenzio, / ricchi di bellezza / in cui amo stare“ (Felici 2020: 
7). U prijevodu: „Poznata neka mjesta / obavijena tišinom, / puna ljepote 
/ u kojima volim boraviti.“ Prirodni prostor ovdje nije opisan realistično 
ni detaljno, nego kroz emocionalnu i perceptivnu bliskost. Tišina, 
ljepota i osjećaj smirenosti djeluju kao elementi unutarnje stabilizacije 
subjekta. Međutim, priroda ne ostaje isključivo prostor harmonije; ona 
istodobno omogućuje udaljavanje od stvarnosti i ulazak u imaginarni 
prostor refleksije: „Sembra annullarsi / il mio presente; / e vago serena 
/ dentro immaginari mondi“ (Felici 2020: 7). U prijevodu: „Čini se da 
nestaje / moja sadašnjost; / i spokojno lutam / imaginarnim svjetovima.“ 
Priroda se tako pojavljuje kao prijelazni prostor između konkretnoga i 
imaginarnoga, između stvarnosti i unutarnjeg iskustva. Posebno mjesto 
unutar tog simboličkog sustava zauzima more. Iako se rijetko izravno 
tematizira kao znak zavičaja, ono u lirici ove autorice djeluje kao trajna 
simbolička konstanta koja povezuje biografsko iskustvo s univerzalnijom 
dimenzijom egzistencijalne refleksije. Njegova semantička funkcija 
je višestruka: more je istodobno prostor otvorenosti i nesigurnosti, 
privlačnosti i prijetnje, trajanja i promjene. Takva ambivalentnost osobito 
je vidljiva u pjesmi „Nel ricordo della gioia“: „Sei come il mare, / che 
lambisce / e travolge / con la violenza / dell’onda“ (Felici 1978: 17). U 
prijevodu: „Ti si poput mora, / koje dodiruje / i preplavljuje / silinom / 
vala.“ More se ovdje pojavljuje kao figura emocionalne dvoznačnosti. 
Ono istodobno privlači i ugrožava, donosi nježnost i razaranje. Takav 
odnos dodatno se produbljuje u nastavku pjesme: „Sai rendermi felice / 
e far soffrire“ (Felici 1978: 17). U prijevodu: „Znaš me usrećiti / i učiniti 
da patim.“ Prirodni motiv pritom nadilazi vlastitu pejzažnu funkciju 
i postaje sredstvo artikulacije unutarnjih emocionalnih napetosti. 
Slična simbolička višeznačnost pojavljuje se i u pjesmi „Il fascino della 
mutevolezza“: „come di quella del mare / che sembra palude / nella bassa 
marea, / un lago quand’è calma distesa, / e si gonfia minaccioso, / ci 
aggredisce con furore / nella tempesta“ (Felici 2003: 39). U prijevodu: „kao 
i onoga mora / koje izgleda poput močvare / za oseke, / poput jezera kada 
je mirno, / a prijeteći se nadima / i napada nas silinom / u oluji.“ Ovdje 
more postaje izrazito dinamičan simbol. Njegova promjenjivost odgovara 
nestabilnosti percepcije i emocionalnog iskustva subjekta. Priroda se ne 
pojavljuje kao stabilan oslonac, nego kao prostor stalne transformacije. 
Važnu ulogu u poetici Caterine Felici imaju i motivi svjetlosti i tame. 
Svjetlost se često povezuje s mogućnošću unutarnjeg otvaranja i duhovnog 
širenja, dok tama označuje nesigurnost, zatvorenost ili introspektivno 
povlačenje. Međutim, ni ovdje ne dolazi do jednostavne opozicije; 
svjetlost i tama djeluju kao međusobno povezani aspekti iskustva. To je 
osobito vidljivo u pjesmi „Come germoglio“: „germoglio che ha lasciato 
il buio / rompendo la terra / per incontrare la luce“ (Felici 2003: 29). U 
prijevodu: „klica koja je napustila tamu / probijajući zemlju / kako bi 
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susrela svjetlost.“ Slika klice pritom funkcionira kao metafora unutarnjeg 
preporoda. Priroda ovdje ne predstavlja vanjski prizor, nego simbolički 
model egzistencijalnog iskustva: izlazak iz tame prema svjetlosti označuje 
mogućnost duhovne transformacije nakon boli i zatvorenosti. Prirodni 
elementi u poeziji ove autorice sudjeluju i u artikulaciji iskustva vremena. 
Godišnja doba, magla, vjetar ili pokret vode upućuju na prolaznost 
i nestabilnost, ali bez naglašene dramatike. Vrijeme se ne tematizira 
izravno, nego se očituje kroz promjene u pejzažu. Takva temporalna 
dimenzija osobito je izražena u pjesmi „Nebbia“: „Avvolge la nebbia / ogni 
cosa / spandendo / il suo bianco fumoso“ (Felici 1978: 11). U prijevodu: 
„Magla obavija / sve / šireći / svoju dimnu bjelinu.“ Magla pritom ne 
skriva samo fizički prostor, nego destabilizira samu mogućnost jasne 
percepcije. U nastavku pjesme subjekt promatra: „campanili senza chiese, 
/ chiome d’alberi / sospese nello spazio“ (Felici 1978: 11). U prijevodu: 
„zvonike bez crkava, / krošnje stabala / koje lebde u prostoru.“ Takve 
slike stvaraju dojam stvarnosti lišene čvrstoga uporišta. Pejzaž postaje 
fragmentaran i gotovo nestvaran, čime priroda dodatno sudjeluje u 
oblikovanju egzistencijalne nesigurnosti. Unatoč tome, priroda u lirici 
Caterine Felici ne djeluje isključivo destabilizirajuće. Ona istodobno 
omogućuje određeni oblik unutarnje koncentracije i refleksivne jasnoće. 
U pjesmi „Desidero camminare sola“ prirodni prostor postaje mjesto 
privremenoga sklada između subjekta i svijeta: „Desidero camminare 
sola, / abbandonarmi / a questa giornata di sole, / sentirmi colma di 
luce“ (Felici 2017: 35). U prijevodu: „Želim hodati sama, / prepustiti se / 
ovom sunčanom danu, / osjećati se ispunjena svjetlošću.“ Priroda pritom 
ne uklanja egzistencijalnu napetost, ali omogućuje njezino privremeno 
smirivanje kroz iskustvo svjetlosti, prostora i tišine. U konačnici, priroda 
u lirici Caterine Felici funkcionira kao simbolički i refleksivni prostor u 
kojem se susreću vanjsko i unutarnje, konkretno i apstraktno, iskustveno 
i misaono. More, magla, svjetlost, vjetar i horizonti ne pojavljuju se kao 
dekorativni elementi, nego kao sastavni dijelovi poetskog sustava u kojem 
se egzistencijalna refleksija oblikuje kroz neprestanu interakciju subjekta 
i svijeta.

5. Jezična redukcija i semantička gustoća

Jedna od najuočljivijih osobitosti lirike Caterine Felici jest izrazita 
jezična redukcija. Njezina poezija odlikuje se kratkim stihovima, 
sintaktičkom discipliniranošću i odsutnošću retoričke prenaglašenosti. 
Međutim, takva formalna suzdržanost ne vodi pojednostavljenju značenja; 
naprotiv, upravo zahvaljujući reduciranom izrazu lirika ove autorice 
postiže visoku razinu semantičke koncentracije i sugestivnosti. Kritika je 
više puta naglasila ovu dimenziju njezina pjesničkog jezika. Walter Mauro 
govori o „bitnom i ogoljenom jeziku“ (Felici 1997), dok Giorgio Bàrberi 
Squarotti ističe sposobnost da se kroz „elegantni impresionizam“ razvije 
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simbolička i meditativna razina pjesničkog iskaza (Felici 2004). Takve 
ocjene upućuju na poetiku koja odbacuje retoričku ekspanzivnost i temelji 
se na ekonomiji izraza, elipsi i koncentriranom značenju. Njezina poezija 
pritom ne teži ornamentalnosti. Slike su kratke, često fragmentarne, 
a emocionalni ton suzdržan. Subjekt rijetko eksplicitno objašnjava 
vlastita stanja; umjesto toga, značenje nastaje kroz sugestiju, kontrast i 
simboličku rezonanciju pojedinih motiva. Takav postupak jasno je vidljiv 
u pjesmi „Schiavitù“: „Nel nostro vivere / non sempre distinguiamo / le 
schiavitù imposte / da quelle da noi scelte“ (Felici 2017: 13). U prijevodu: 
„U našem življenju / ne razlikujemo uvijek / nametnuta ropstva / od onih 
koja sami biramo.“ Pjesma se sastoji od svega nekoliko stihova, ali upravo 
kroz tu sažetost ostvaruje snažan refleksivni učinak. Izostanak dodatnih 
objašnjenja omogućuje višestrukost interpretacije: „ropstvo“ se može 
odnositi na društvene, emocionalne ili egzistencijalne oblike ograničenja, 
dok kontrast između nametnutog i izabranog otvara pitanje odgovornosti 
i slobode subjekta. Slična se jezična ekonomija pojavljuje i u pjesmi „In 
tragitti diversi“: „In tragitti diversi / non riconosci a volte / uguali vie 
del tuo passato, / non immagini / lo stesso punto d’arrivo“ (Felici 1994: 
7). U prijevodu: „Na različitim putovima / katkad ne prepoznaješ / iste 
staze svoje prošlosti, / ne zamišljaš / isto odredište.“ Minimalistička 
struktura pjesme omogućuje izrazitu otvorenost značenja. Put, prošlost 
i odredište ne određuju se konkretno, nego ostaju simboličke kategorije 
kroz koje se oblikuje iskustvo promjene, udaljavanja i reinterpretacije 
vlastitog identiteta. Važno je pritom naglasiti da redukcija u lirici ove 
autorice ne proizlazi iz težnje prema hermetičnosti. Njezini stihovi ostaju 
komunikativni i jasni, ali upravo zahvaljujući suzdržanosti izbjegavaju 
zatvaranje značenja u jednoznačnu interpretaciju. Jezik ne objašnjava 
stvarnost, nego je sugerira. Takav odnos prema jeziku osobito je vidljiv 
u pjesmi „Rapporti“: „del mutismo, a volte, / di parole, parlarsi / senza 
voce“ (Felici 1982: 17). U prijevodu: „o nijemosti, katkad, / riječi, 
razgovaranja / bez glasa.“ Sintaktička fragmentarnost i reducirana 
formulacija omogućuju da tišina postane jednako važna kao i izgovorena 
riječ. Komunikacija se ne ostvaruje isključivo govorom; upravo odsutnost 
glasa može postati oblik dubljeg razumijevanja ili udaljenosti među 
ljudima. Takva poetika šutnje i redukcije povezana je i s načinom na koji 
Felici oblikuje emocionalni izraz. Emocije se rijetko iznose eksplicitno ili 
retorički pojačano; umjesto toga, pojavljuju se posredno, kroz kratke slike 
ili simboličke pomake. Upravo zbog toga emocionalni učinak njezine 
poezije često proizlazi iz suzdržanosti, a ne iz intenzivnog verbalnog 
iskaza. To se jasno očituje u pjesmi „L’assenza“: „Ci sfugge spesso / 
l’assenza dei presenti“ (Felici 1982: 47). U prijevodu: „Često nam izmiče / 
odsutnost prisutnih.“ Kratka formulacija pritom nosi izrazitu semantičku 
složenost. Prisutnost i odsutnost pojavljuju se kao istodobna stanja, dok 
se emocionalna udaljenost izražava bez ikakve retoričke dramatizacije. 
Upravo kroz takvu discipliniranost izraza postiže se snažan refleksivni 
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učinak. Sličan postupak prisutan je i u pjesmi „Specchi“: „A volte nelle 
persone / cerchi alcuni specchi di te, / ne sfuggi altri“ (Felici 2003: 33). 
U prijevodu: „Katkad u ljudima / tražiš neka svoja zrcala, / od drugih 
bježiš.“ Minimalizam izraza ovdje omogućuje koncentraciju značenja oko 
nekoliko ključnih riječi: „zrcala“, „traženje“ i „bijeg“. Između tih pojmova 
razvija se čitava mreža odnosa vezanih uz identitet, samoprepoznavanje 
i nesigurnost percepcije subjekta. Važan aspekt poetike Caterine 
Felici predstavlja i ritam. Kratki stihovi, česta opkoračenja i odsutnost 
sintaktičke prenatrpanosti stvaraju spor, meditativan ritam koji odgovara 
refleksivnoj prirodi njezine lirike. Takva ritmička organizacija omogućuje 
zadržavanje na pojedinim slikama i mislima, dok tišina između stihova 
postaje jednako važna kao i same riječi. U pjesmi „Essere vivi“ ritam 
dodatno naglašava egzistencijalnu napetost: „Vivere / è tentare la fuga / 
da due morti“ (Felici 1975: 18). U prijevodu: „Živjeti / znači pokušavati 
pobjeći / od dviju smrti.“ Sažetost iskaza pojačava njegov filozofski 
karakter. Izostanak dodatnog objašnjenja omogućuje da izraz „dvije 
smrti“ ostane otvoren interpretaciji: može označavati fizičku i duhovnu 
smrt, prošlost i budućnost, ili pak stanje unutarnje nepokretnosti 
nasuprot stvarnom življenju. Redukcija izraza povezana je i s autoričinom 
sklonošću fragmentarnosti. Mnoge pjesme djeluju kao kratki misaoni ili 
perceptivni fragmenti koji ne teže zatvorenosti ni konačnosti. Upravo 
zbog toga njezina poezija ostavlja dojam trajne otvorenosti, kao da 
se refleksija nastavlja i izvan granica samoga teksta. Takva poetika 
fragmenta osobito dolazi do izražaja u pjesmi „Proiezioni“: „proiezioni 
del nulla, / d’umanità sfuggente, / d’ansie di arrivi, / di inutili fughe“ 
(Felici 1978: 15). U prijevodu: „projekcije ništavila, / izmičućeg čovještva, 
/ tjeskoba dolazaka, / beskorisnih uzmaka.“ Pjesma ne nudi zaključak ni 
razrješenje; ostaje otvorena slika fragmentirane i nestabilne stvarnosti. 
U konačnici, jezična redukcija u lirici Caterine Felici ne predstavlja 
stilsku jednostavnost, nego precizno oblikovan poetski postupak kojim 
se ostvaruje visoka razina semantičke gustoće. Minimalistički izraz 
omogućuje otvorenost značenja, dok fragmentarnost, elipsa i simbolička 
kondenzacija stvaraju poeziju koja svoju egzistencijalnu dubinu ostvaruje 
upravo kroz disciplinu i suzdržanost jezika.

6. Egzistencijalna refleksija između samoće,  
vremena i identiteta

Egzistencijalna dimenzija lirike Caterine Felici ne oblikuje se kroz 
eksplicitno filozofsko promišljanje, nego kroz niz suptilnih refleksivnih 
pomaka u kojima subjekt nastoji razumjeti vlastiti položaj unutar 
vremena, prostora i odnosa s drugima. Upravo zbog toga njezina 
poezija ne djeluje deklarativno ni konceptualno, nego meditativno: 
egzistencijalna pitanja proizlaze iz svakodnevnih situacija, emocionalnih 
stanja i percepcije prolaznosti. Jedna od temeljnih koordinata takve 
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refleksije jest iskustvo samoće. Samoća se u lirici ove autorice ne prikazuje 
isključivo negativno niti se poistovjećuje s potpunom izolacijom; ona 
istodobno može predstavljati prostor unutarnje tjeskobe i mogućnost 
introspektivnog produbljenja. Subjekt se često nalazi između potrebe 
za bliskošću i potrebe za povlačenjem u vlastiti unutarnji prostor. Takva 
ambivalentnost jasno je prisutna u pjesmi „Estraneo“: „Mi sei vicino / e 
lontano. / Quando l’uomo / è solo con se stesso, / gli è estraneo / anche 
chi ama“ (Felici 1975: 13). U prijevodu: „Blizu si mi / i daleko. / Kada 
je čovjek / sam sa sobom, / stran mu je / čak i onaj koga voli.“ Bliskost 
se ovdje ne pojavljuje kao jamstvo razumijevanja. Čak ni ljubavni odnos 
ne može u potpunosti prevladati unutarnju izolaciju subjekta. Samoća 
nije posljedica fizičke odsutnosti drugoga, nego stanje svijesti koje 
proizlazi iz nemogućnosti potpune komunikacije. Sličan motiv pojavljuje 
se i u pjesmi „Rapporti“, gdje se odnosi među ljudima definiraju kroz 
istodobnu prisutnost povezanosti i udaljenosti: „So di barriere / tra chi 
è insieme, / d’invisibili fili / che ci uniscono / ai lontani“ (Felici 1982: 
17). U prijevodu: „Znam za prepreke / među onima koji su zajedno, / za 
nevidljive niti / koje nas povezuju / s udaljenima.“ Takvi stihovi potvrđuju 
da je subjekt ove poezije trajno suočen s nestabilnošću međuljudskih 
odnosa. Granica između blizine i udaljenosti ostaje fluidna, dok se osjećaj 
pripadanja neprestano dovodi u pitanje. Egzistencijalna refleksija pritom 
je usko povezana s iskustvom vremena. Vrijeme u lirici Caterine Felici ne 
djeluje linearno ni stabilno; ono je fragmentirano, prožeto memorijom 
i obilježeno stalnim preklapanjem prošlosti i sadašnjosti. Prošlost nije 
zatvorena dimenzija, nego aktivna prisutnost koja oblikuje percepciju 
sadašnjega trenutka. Ovakav odnos prema vremenu jasno se očituje u 
pjesmi „Nell’improvvisa sventura, il tempo“: „Nella disperazione / del 
presente / il passato / è spesso inutile giornale / che si macera nell’acqua / e 
il futuro / una pagina bianca / che guardiamo con paura“ (Felici 1975: 27). 
U prijevodu: „U očaju / sadašnjosti / prošlost / je često beskorisna novina 
/ koja se raspada u vodi, / a budućnost / prazna stranica / koju gledamo sa 
strahom.“ Prošlost i budućnost ovdje gube stabilnost i sigurnost. Prošlost 
se raspada, dok budućnost ostaje prazna i zastrašujuća. Subjekt se nalazi 
u vremenskom prostoru obilježenom nesigurnošću i nemogućnošću 
čvrstog uporišta. Važno je pritom naglasiti da autorica ne dramatizira 
prolaznost patetičnim tonom. Naprotiv, svijest o vremenu često se 
oblikuje kroz smirenu i discipliniranu refleksiju. Upravo ta suzdržanost 
omogućuje snažniji egzistencijalni učinak. Takva se dimenzija osobito 
jasno pojavljuje u pjesmi „Mosaico“: „Ho sofferto. / Spensierata / vorrei 
godere / la gioia del presente, / non immaginare nei fiori / i petali 
appassiti“ (Felici 1975: 43). U prijevodu: „Patila sam. / Bezbrižno / željela 
bih uživati / radost sadašnjosti, / ne zamišljati na cvjetovima / uvenule 
latice.“ Subjekt je svjestan prolaznosti čak i u trenucima ljepote. Cvijet 
već u sebi nosi sliku uvenuća, što pokazuje da svijest o nestajanju trajno 
prati iskustvo života. Egzistencijalna refleksija u poeziji Caterine Felici 
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povezana je i s pitanjem identiteta. Subjekt se ne pojavljuje kao stabilna 
i dovršena cjelina, nego kao biće trajnog unutarnjeg kretanja, obilježeno 
nesigurnošću i promjenjivošću. Identitet se ne definira konačno, nego se 
oblikuje kroz odnos prema drugima, prema prostoru i prema vremenu. 
Takva se dinamika jasno očituje u pjesmi „La logica del filo“: „Ma a volte in 
essa io: / malinconica, / smarrita prigioniera / d’un indefinito bozzolo, / di 
cui m’è oscura / la logica del filo“ (Felici 1982: 23). U prijevodu: „Ali katkad 
u njoj ja: / melankolična, / izgubljena zatočenica / neodređene čahure / 
čija mi je nejasna / logika niti.“ Metafora čahure pritom upućuje na stanje 
zatvorenosti i nesigurnosti, ali i na mogućnost transformacije. Subjekt ne 
razumije u potpunosti „logiku niti“ koja određuje njegovo iskustvo, što 
dodatno naglašava egzistencijalnu dimenziju nespoznatljivosti. Pitanje 
identiteta dodatno se produbljuje kroz iskustvo unutarnje podijeljenosti. 
Subjekt poezije često istodobno pripada različitim emocionalnim i 
misaonim stanjima, bez mogućnosti njihova konačnog pomirenja. Takvu 
unutarnju napetost sažeto izražava pjesma „Potenza e debolezza“: „È 
d’una grossa potenza, spesso, / l’enorme debolezza“ (Felici 2003: 27). U 
prijevodu: „Velika je snaga, često, / golema slabost.“ Opozicija snage i 
slabosti pritom se ne razrješava. Naprotiv, upravo njihovo supostojanje 
određuje egzistencijalnu kompleksnost subjekta. U kasnijim zbirkama 
refleksivna dimenzija lirike poprima i izraženiju duhovnu komponentu. 
Međutim, ni tada poezija ne prelazi u religioznu deklarativnost; 
duhovnost ostaje povezana s potrebom za smislom i unutarnjom 
harmonijom. To je osobito vidljivo u pjesmi „Il senso della vita“: „Sei 
vivo veramente / se hai il senso della vita“ (Felici 2017: 9). U prijevodu: 
„Istinski si živ / ako imaš smisao života.“ Nastavak pjesme pokazuje kako 
se taj smisao ne nalazi u materijalnom ili društvenom uspjehu, nego 
u sposobnosti ljubavi, stvaranja, učenja i duhovnog otvaranja prema 
svijetu. Egzistencijalna refleksija ovdje se postupno približava etičkoj 
i duhovnoj dimenziji ljudskoga iskustva. U konačnici, lirika Caterine 
Felici oblikuje se kao poezija trajnog preispitivanja ljudske egzistencije. 
Samoća, vrijeme, identitet i prolaznost ne pojavljuju se kao izolirane teme, 
nego kao međusobno povezane dimenzije iskustva. Subjekt pritom ne 
pronalazi konačne odgovore ni stabilna uporišta; njegova se egzistencija 
ostvaruje upravo u trajnoj napetosti između potrebe za smislom i svijesti 
o nesigurnosti svijeta.

Zaključak

Poezija Caterine Felici predstavlja osobitu dionicu unutar književnosti 
talijanskih autora zadarskih korijena u egzilu, ali njezina se vrijednost ne 
iscrpljuje u pripadnosti tome povijesnom i kulturnom kontekstu. Premda 
iskustvo egzila ostaje važna pozadinska koordinata njezina stvaralaštva, 
analiza pjesničkog korpusa pokazuje kako se poetika ove autorice razvija 
prema univerzalnijoj egzistencijalnoj refleksiji u kojoj pitanja identiteta, 
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vremena, samoće i prolaznosti nadilaze autobiografsku razinu i zadobivaju 
općeljudsku dimenziju. Temeljna osobitost njezine lirike očituje se u spoju 
formalne redukcije i semantičke složenosti. Kratak stih, discipliniran 
jezik i odsutnost retoričke prenaglašenosti ne vode pojednostavljenju 
pjesničkog izraza, nego omogućuju izrazitu koncentraciju značenja. 
Upravo zahvaljujući toj jezičnoj ekonomiji Felici uspijeva oblikovati 
poeziju visoke sugestivnosti u kojoj se refleksija razvija kroz fragment, 
simbol i diskretne perceptivne pomake. Analiza je pokazala kako se njezin 
pjesnički svijet organizira oko nekoliko međusobno povezanih tematskih 
osi. Među njima posebno mjesto zauzimaju melankolija, kontradikcija i 
osjećaj unutarnje nestabilnosti. Melankolija se pritom ne pojavljuje kao 
zatvoren emocionalni registar, nego kao način percepcije stvarnosti i 
temelj refleksivnog iskustva. Subjekt poezije ove autorice trajno je suočen s 
promjenjivošću svijeta, nesigurnošću identiteta i nemogućnošću konačne 
spoznaje, zbog čega se značenje neprestano oblikuje u prostoru između 
suprotstavljenih stanja: blizine i udaljenosti, ukorijenjenosti i nomadizma, 
vedrine i tjeskobe, snage i slabosti. U tom kontekstu osobito važnu 
funkciju ima poetika kontradikcije. Stvarnost se u lirici Caterine Felici ne 
prikazuje kao stabilna i jednoznačna cjelina, nego kao dinamično polje 
percepcije obilježeno relativnošću i višestrukošću iskustva. Suprotnosti 
se ne poništavaju niti razrješuju, nego ostaju trajno prisutne kao sastavni 
dio egzistencijalnog iskustva. Upravo zbog toga subjekt ne zauzima 
poziciju sigurnog promatrača, nego ostaje uključen u proces neprestanog 
preispitivanja vlastitoga odnosa prema svijetu. Važnu ulogu u oblikovanju 
takve refleksije ima priroda. More, nebo, magla, svjetlost i vjetar u poeziji 
Caterine Felici ne djeluju kao dekorativni motivi, nego kao simbolički i 
refleksivni prostori kroz koje se artikuliraju unutarnja stanja subjekta. 
Posebno mjesto zauzima more, koje istodobno označuje otvorenost i 
nesigurnost, privlačnost i prijetnju, trajanje i promjenu. Ono se pritom 
ne reducira na znak zavičaja ili egzila, nego postaje univerzalni simbol 
ljudske egzistencije i njezine trajne izloženosti promjeni. Jednako je važna 
i uloga svakodnevice. Caterina Felici egzistencijalna pitanja ne oblikuje 
kroz izvanredne ili dramatične situacije, nego kroz male geste, kratke 
prizore i fragmente svakodnevnog iskustva. Upravo u toj diskretnoj 
poetici svakodnevnoga njezina lirika postiže posebnu uvjerljivost: 
egzistencijalna refleksija ne odvija se izvan života, nego unutar njegovih 
naizgled najjednostavnijih oblika. Na formalnoj razini poezija ove autorice 
pokazuje izrazitu sklonost fragmentarnosti i otvorenosti značenja. Mnoge 
pjesme djeluju kao misaoni ili perceptivni fragmenti bez konačnog 
zaključka, što odgovara samoj naravi egzistencijalnog iskustva koje se u 
njezinoj lirici nikada ne prikazuje kao dovršeno ili potpuno razriješeno. 
Tišina, elipsa i praznina između stihova pritom postaju jednako važni kao 
i same riječi, omogućujući stvaranje poezije koja svoju dubinu ostvaruje 
upravo kroz suzdržanost. U konačnici, lirika Caterine Felici potvrđuje se 
kao poezija unutarnje refleksije i egzistencijalne osjetljivosti koja nadilazi 
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uske granice književnosti egzila. Riječ je o pjesništvu koje se ne temelji 
na velikim retoričkim gestama, nego na precizno oblikovanoj meditaciji 
o ljudskoj prolaznosti, nesigurnosti i trajnoj potrebi za smislom. Upravo 
u spoju formalne discipliniranosti, simboličke otvorenosti i refleksivne 
dubine može se prepoznati specifičnost i trajna vrijednost ove poetike.
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Between the Sea and Inner Silence: Existential Reflections  
in the Poetry of Caterina Felici

Summary

This paper analyses the lyrical oeuvre of Caterina Felici, a poet of Zadar origin 
whose literary work developed within the broader context of post-war Italian exile 
literature. The study focuses particularly on the existential dimension of her po-
etry and examines the main thematic and stylistic features of her poetic expression 
through an immanent reading of selected collections. Special attention is devoted 
to melancholy, contradiction, introspection, and the reflective position of the lyri-
cal subject, as well as to the symbolic role of nature – especially the sea – as a space 
where inner experience and external reality intersect. The analysis demonstrates 
that Felici’s poetry is characterized by a constant tension between emotional expe-
rience and reflective awareness. Reality is not presented as stable or unambiguous, 
but rather as fragmented, unstable, and often contradictory. Such a perception is 
expressed through a highly reduced poetic language based on short verses, semantic 
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condensation, and symbolic openness. The paper further shows that Felici’s lyri-
cal subject is marked by a persistent sense of inner displacement, uncertainty, and 
existential questioning, which transcends the autobiographical framework of exile 
and acquires a universal dimension Particular emphasis is placed on the poetics of 
contradiction and mirroring, through which the poet constructs a world governed 
by unstable boundaries between proximity and distance, memory and present time, 
rootedness and wandering. Natural elements such as the sea, mist, wind, and light 
function not as decorative motifs, but as symbolic mediators of existential states 
and introspective processes. The paper concludes that Caterina Felici’s poetry rep-
resents a distinctive voice within poetry due to its combination of formal restraint, 
reflective depth, and semantic complexity. Her poetic discourse transforms per-
sonal and historical experience into a broader meditation on solitude, temporality, 
identity, and the human search for meaning.

Key words: Caterina Felici, poetry, existential reflection, melancholy, contra-
diction, nature, sea, exile, Italian literature, poetic language
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Аbstract: Questo articolo analizza uno dei testi relativi alla produzione 
non-narrativa di Ivo Andrić, ovvero il breve articolo O petparačkoj literaturi 
(Sulla letteratura da cinque soldi), uscito nel 1953. L’articolo, riconducibile 
al periodo in cui Andrić sostenne il regime socialista jugoslavo, affronta la 
questione della letteratura di consumo sviluppatasi in Jugoslavia soprattutto 
dopo lo scisma con l’Urss e il conseguente avvicinamento al blocco occiden-
tale e ai suoi modelli culturali. Nel testo Andrić condannava lo scarso valore 
artistico tradizionalmente attribuito a questo tipo di letteratura, mantenen-
dosi vicino alle posizioni della cultura ufficiale; egli però rivendicava allo 
stesso tempo il diritto dei lettori all’intrattenimento. Da ciò si svilupperà 
una riflessione sull’ ”esigenza del racconto” nella produzione narrativa di 
Andrić, e sulla rappresentazione della sua figura nella cultura di massa ju-
goslava; in tale ottica si analizzerà brevemente il racconto Il debito (Dug) di 
Danilo Kiš, che immagina gli ultimi istanti di vita dello scrittore.

Parole chiave: Ivo Andrić, letteratura di consumo, cultura di massa, Da-
nilo Kiš

Introduzione

Questo breve saggio si propone di commentare la figura pubblica e 
la produzione letteraria di Ivo Andrić (1892–1975) da una prospettiva ap-
parentemente poco considerata dagli studi in materia, ovvero il rapporto 
dello scrittore con la cultura di massa e la sua principale manifestazione 
in campo letterario, ovvero la narrativa di consumo. Partendo dal con-
ciso articolo O petparačkoj literaturi (Sulla letteratura da cinque soldi), 
che l’autore pubblicò nel 1953 sul settimanale sarajevese d’attualità 7 da­
na,1 si vuole esaminare il ruolo di Andrić nel dibattito culturale jugoslavo 
dell’epoca, collegando inoltre le posizioni espresse nell’articolo con alcuni 
temi ricorrenti nella sua produzione letteraria; a ciò si aggiungerà una 
breve disamina delle raffigurazioni dell’autore nel contesto mediatico e 
letterario locale, che prenderà in considerazione soprattutto il racconto Il 
debito (Dug) dello scrittore Danilo Kiš (1935–1989), uscito nella raccolta 
postuma Il liuto e le cicatrici (Lauta i ožiljci, 1994). Obiettivo di questo 

1  Andrić, I. „O petparačkoj literaturi“, 7 dana, 2. 7. 1953. 
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testo, dunque, è esplorare le particolari intersezioni fra la scrittura di An-
drić, il suo ruolo di intellettuale organico al regime socialista jugoslavo 
nel secondo dopoguerra e la sua celebrità personale, sancita soprattutto 
dal premio Nobel per la letteratura conferitogli nel 1961 (Đukić Perišić 
2012: 494–495). A ciò si riconduce il titolo del saggio, che si richiama 
all’ambiguità polisemica dell’aggettivo ”popolare” nella lingua italiana; 
esso infatti può riferirsi tanto alle tradizioni e alle prassi culturali che 
definiscono l’identità di un popolo, quanto al successo riscosso da de-
terminate personalità o prodotti.2 Entrambe le accezioni possono essere 
accostate alla figura e all’opera di Andrić, se si considerano l’influenza 
del folklore bosniaco su gran parte della sua opera e l’ininterrotta cen-
tralità dell’autore nel discorso culturale e  mediatico, sia regionale che 
internazionale. La lingua serba evita invece questa confusione termi-
nologica esprimendo tali significati attraverso due aggettivi differenti, 
ovvero narodni – riferito a tutto ciò che è espressione del narod (il po-
polo) –3 e popularni; quest’ultimo, derivato dall’analoga espressione an-
glosassone popular, designa quei prodotti culturali e d’intrattenimento 
finalizzati alle più ampie possibilità di fruizione, solitamente in opposi-
zione al carattere ristretto ed esclusivistico della ”cultura alta” o ”d’élite” 
(Rolandi 2015: 6). La sfumatura classista dell’anglismo originario – che 
sottintende un richiamo agli strati medio-bassi della società, ritenuti più 
interessati al divertimento che alla propria elevazione culturale (Glover, 
McCracken 2012: 1–2) – si ricollega al carattere uniforme e collettivo di 
tali prodotti, enfatizzato nella denominazione alternativa mass culture, o 
”cultura di massa” (MacDonald 1983: 3). In particolare, Theodor Adorno 
(1903–1969) riconduceva tale uniformità al complesso da lui spregiativa-
mente definito come ”industria culturale”, volto a generare – in nome del 
profitto – prodotti seriali privi dell’originalità creativa propria dell’arte 
autentica, mirati al consumo acritico da parte di un pubblico sempre più 
ampio (le ”masse”) e reclamizzati dal pervasivo sistema mediatico svilup-
patosi nell’Occidente novecentesco (1979: 6–7). 

A tale ambito vengono generalmente ricondotti i fenomeni letterari 
commentati da Andrić nel suo breve articolo del 1953, ovvero pubblica-
zioni in serie finalizzate a intrattenere i lettori tramite uno stile accessibile 
e contenuti legati a determinati generi e sottogeneri (come l’avventura, 
il western, il poliziesco, la fantascienza, l’horror, il romance o romanzo 
rosa, la spy fiction, ecc.), contraddistinti da ambientazioni, personaggi e 
strutture narrative ricorrenti. Lo studioso John Cawelti (1929–1922) rite-
neva che la soddisfazione del pubblico si basasse proprio sul rispetto di 

2 ”POPOLARE”, significati 5.b. e 6.a. Vocabolario Treccani. <https://www.treccani.it/
vocabolario/popolare1_(Sinonimi-e-Contrari)/?search=popolare%C2%B9%2F> (Tutte le 
fonti Internet citate in questo articolo sono state verificate per l’ultima volta in data 8. 7. 
2026.)
3 „НАРОДНИ“, значење бр. 1. Речник српскохрватскога књижевног језика К–О. Друго 
фототипско издање. Нови Сад: Матица српска, 1990, 613.
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tali strutture, o formule (e sulla loro combinazione in varianti di volta in 
volta diverse), che dovevano garantire al contempo un’evasione dalla noia 
della routine quotidiana e un rassicurante ritorno a una situazione di nor-
malità iniziale (1976: 6). Tale caratteristica, che spinse Cawelti a coniare la 
denominazione formula stories (ibid.), marcava tradizionalmente la diffe-
renza tra queste produzioni e la letteratura “alta”, espressione creativa dei 
singoli autori-artisti e perciò libera dalle costrizioni imposte dai generi, 
dalle relative aspettative del pubblico di massa, dalle finalità commerciali 
e dal criterio industriale della serialità (Cawelti 1976: 17). Tale dicotomia 
generò una serie di denominazioni spregiative in ambiti linguistici diffe-
renti, che s’imposero nel dibattito critico internazionale e trovarono dei 
corrispettivi anche nella terminologia letteraria serba e regionale. 

In particolare, nell’ambiente germanofono si sviluppò l’espressione 
Trivialliteratur, che enfatizzava il carattere schematico e ripetitivo di 
queste narrazioni riferendosi al trivium, ovvero il primo ciclo di studi 
nell’istruzione medievale, dove s’imparavano gli argomenti più semplici 
e scontati (Škreb 1974: 140); a questa denominazione – da cui derivò l’e-
quivalente serbo e croato trivijalna književnost – si opponeva quella di 
Hochliteratur, che invece indicava la letteratura artistica e ”autentica” 
(Škreb 1987: 12). Un ulteriore esempio dell’influenza germanofona in area 
regionale fu la diffusione dell’espressione šund, derivata dal sostantivo 
tedesco Schund, cioè ”spazzatura, ciarpame”4 (Škreb 1987: 13) e adoperata 
per indicare i prodotti letterari di scarsa qualità, tra cui venivano collo-
cati anche i fumetti (Vučetić 2011: 197). La stessa differenziazione generò 
in ambito francofono la definizione paralittérature, o ”paraletteratura”, 
dove il prefisso ”para-” (accanto) enfatizzava come tali pubblicazioni si 
avvicinassero alle forme della ”vera” letteratura senza tuttavia possederne 
il valore artistico (Tortel 1977: 49–51); l’espressione italiana letteratura di 
consumo poneva invece l’accento sulla principale finalità di questi pro-
dotti (Bordoni 1993). Nel campo anglofono, le espressioni analoghe po­
pular literature5 e mass literature (Dovbush 2009: 141) ribadivano la loro 
fascia sociale di riferimento e l’ampiezza della loro distribuzione, simil-
mente agli equivalenti serbi e croati popularna književnost e masovna 
književnost (Milutinović 2013: 827).  Può invece essere considerato autoc-
tono l’epiteto spregiativo petparačke priče (letteralmente: storie da cinque 
soldi),6 che enfatizzava il basso costo di tali pubblicazioni, dimostrando 
un’affinità con le denominazioni penny dreadful e dime novels,7 riferite a 

4 ”Schund”. DIT – Il dizionario Tedesco-Italiano / Italiano-Tedesco. Torino: Paravia, 2002, 
861.
5 “POPULAR LITERATURE”. Encyclopedia Britannica. <https://www.britannica.com/art/
popular-literature>.
6 „ПЕТПАРАЧКИ“. Речник српскохрватскога књижевног језика О–П. Друго фототип-
ско издање. Нови Сад: Матица српска, 1990, 404.
7 Dagli anni Settanta dell’Ottocento l‘espressione penny dreadfuls venne impiegata per 
definire spregiativamente pubblicazioni settimanali di genere orrorifico e criminalistico, 
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determinate pubblicazioni legate rispettivamente al contesto britannico e 
statunitense; esso veniva inoltre impiegato per tradurre l’espressione pulp 
fiction,8 utilizzata talvolta impropriamente per indicare l’intero ambito 
della narrativa di consumo (Glover, McCracken 2012: 10).9 

Già il fatto che Andrić avesse impiegato proprio l’aggettivo petpa­
rački per il suo articolo suggerisce un’opinione apertamente negativa di 
tale letteratura; tuttavia, le posizioni espresse dallo scrittore restituiscono 
una prospettiva più complessa e consapevole delle dinamiche sociali e psi-
cologiche alla base del fenomeno. Per comprenderla meglio, è necessario 
analizzare il testo contestualizzandolo nella produzione e nella biografia 
di Andrić, oltre che nel periodo storico in cui esso venne pubblicato. 

Una condanna del cattivo gusto, una difesa del diritto  
alla fantasia

Il brevissimo articolo O petparačkoj literaturi è riconducibile al pe-
riodo nel quale lo scrittore sostenne apertamente il regime socialista jugo-
slavo e le sue politiche culturali. Il testo viene citato solo marginalmente 
da Ratko Peković e Slobodan Kljakić nel loro studio sull’impegno politico 
di Andrić (2012: 243), oltre che nella coeva biografia redatta da Žaneta 
Đukić Perišić (2012: 461); tuttavia, esso sembra costituire una significa-
tiva testimonianza di come l’autore, pur appoggiando pubblicamente il 
regime, sapesse esprimere – seppur cautamente – una propria autonomia 
di pensiero su determinate questioni culturali. Per meglio comprendere 
la sua posizione, è opportuno ricostruire brevemente i rapporti di Andrić 
con il socialismo jugoslavo.

Il sostegno dello scrittore al regime era stato causato da molteplici 
circostanze. Di fatto, come intellettuale egli non era cresciuto in seno al 
milieu comunista e la sua produzione letteraria era ben distante dai ca-
noni del realismo socialista; inoltre, i prestigiosi incarichi diplomatici e 
politici che aveva ricoperto per conto dello stato monarchico jugoslavo 
(Đukić Perišić 2012: 345) rischiavano di spingere le autorità socialiste, 

indirizzate al pubblico giovanile e vendute al costo di un penny (Carpenter 1983: 5); nello 
stesso periodo, l‘espressione americana dime novels indicava prodotti analoghi – legati 
soprattutto al genere western – pubblicati a cadenza mensile, e acquistabili per un dime, 
ovvero dieci centesimi (Denning 1987: 11).
8 L’espressione pulp magazine indicava un tipo di pubblicazioni seriali (solitamente a tema 
avventuroso, poliziesco e supereroistico) diffuse negli USA tra il 1896 e il 1955, e stampate 
su una carta di bassa qualità (pulp), da cui prendevano il nome; tale fenomeno fu successivo 
a quello dei penny dreadfuls e dei dime novels, limitati principalmente al tardo XIX secolo 
(Goulart 1973: 10–11).
9 Appare difficile stabilire con esattezza quando e dove sia stato introdotto l’aggettivo 
petparački,, la cui presenza risulta comunque attestabile nelle pubblicazioni relative all’area 
serba sin dai primi anni del XX secolo (Marjanović 1908: 232); la sua pervasività è comunque 
suggerita dal fatto che il titolo del celebre film Pulp Fiction (1994) di Quentin Tarantino sia 
stato coerentemente tradotto come Petparačke priče (Kostić 1994: 67).
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insediatesi nel secondo dopoguerra, a non vederlo di buon’occhio. Anzi, 
un pedigree simile avrebbe potuto renderlo certamente inviso a quegli 
intellettuali di partito che reclamavano la purificazione della letteratura 
jugoslava dagli elementi ”borghesi”, anche e soprattutto con mezzi vio-
lenti; di tale atteggiamento era prova soprattutto un editoriale pubblicato 
nel novembre 1944 sul quotidiano Politika dal poeta e combattente parti-
giano Marko Ristić (1902–1984), che invocava la fucilazione di numerosi 
intellettuali ritenuti conniventi con il regime precedente o con le autorità 
collaborazioniste (Đukić Perišić 2012: 421).

Tuttavia, Andrić si era messo al riparo da tali rappresaglie grazie 
al comportamento da lui tenuto durante l’occupazione nazifascista, che 
aveva perlopiù trascorso autoisolandosi in un appartamento di Belgrado 
(Đukić Perišić 2012: 382). In quel periodo egli aveva scritto i suoi tre ro-
manzi La cronaca di Travnik, Il ponte sulla Drina e La signorina – tutti 
usciti a Sarajevo a guerra finita, nel 1945 –, rifiutandosi di autorizzare la 
pubblicazione delle sue opere fin tanto che l’occupazione fosse durata; 
inoltre, aveva declinato di firmare l’Apel srpskom narodu (Appello al po-
polo serbo) emesso dal governo collaborazionista nell’agosto 1941 per 
invitare la popolazione a non sostenere i partigiani comunisti (Peković, 
Kljaković 2012: 31; Đukić Perišić 2012: 370). Tale atteggiamento fu inter-
pretato favorevolmente dalle nuove autorità come una sorta di ”resistenza 
passiva”, facilitando la cooptazione dello scrittore nelle politiche culturali 
del neonato regime (Đukić Perišić 2012: 432–433). L’inclusione di Andrić, 
che ancora nel periodo tra le due guerre aveva raggiunto un forte successo 
di critica e pubblico grazie alla sua nutrita produzione di racconti e saggi 
(Đukić Perišić 2012: 283), serviva però soprattutto al regime comunista; 
esso infatti necessitava di legittimarsi culturalmente anche tramite l’ar-
ruolamento di alcuni intellettuali già affermati, data la modesta istruzione 
formale di numerosi quadri dirigenti e la percepita scarsa qualità della 
produzione dei più giovani fra gli scrittori allineati al partito (Kljaković 
Peković 2012: 97). Tale sinergia portò Andrić ad assumere numerose fun-
zioni pubbliche e posizioni di prestigio nelle nuove istituzioni culturali 
fondate dal regime; la più importante fu senz’altro quella di presidente 
della Società degli scrittori di Jugoslavia (Savez književnika Jugoslavije), 
da lui ricoperta fra il 1946 e il 1952 (Đukić Perišić 2012: 431). 

La collaborazione dello scrittore con i comunisti rimase sempre nei 
limiti di una prudente e rispettosa adesione, senza sfociare nel protago-
nismo o nella partecipazione a dibattiti politico-ideologici che avrebbero 
potuto avere delle conseguenze serie (Peković, Kljaković 2012: 136). Tut-
tavia, diversi ex colleghi, amici e antichi sostenitori di Andrić di orien-
tamento conservatore interpretarono il suo riposizionamento come 
un gesto di mero opportunismo, volto a garantirgli la sopravvivenza e 
ad aumentare la sua rilevanza nel mutato contesto politico e culturale 
(Đukić Perišić 2012: 462). Si può comunque ipotizzare che tale decisione 
fu motivata anche da una genuina approvazione delle politiche titoiste, 
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che avevano rinnovato su basi repubblicane e federali quegli ideali jugo-
slavisti nei quali Andrić aveva creduto strenuamente sin dalla gioventù, 
al punto da finire nelle carceri asburgiche durante la stretta repressiva 
seguita all’attentato di Sarajevo (Đukić Perišić 2012: 172). In particolare, 
lo scrittore espresse la sua vicinanza al regime inserendo tematiche acco-
stabili al realismo socialista nella propria opera narrativa, come si evince 
da alcune storie brevi – come Elektrobih e Sijeme iz Kalifornije (Il seme 
dalla California) – incluse nella raccolta del 1948 Nove pripovetke (Nuovi 
racconti), che pare avesse sottoposto alla revisione di Radovan Zogović 
(1907–1986), scrittore comunista montenegrino (Kalezić 1985: 286). Ciò 
non fu interpretato come una rottura rispetto alla precedente produzione 
di Andrić, dato che anche questi racconti continuavano a privilegiare la 
natia Bosnia come luogo d’ambientazione (Peković, Kljaković 2012: 163); 
similmente, il suo reportage dalla miniera di carbone di Breza – uscito 
nel 1949 per la rivista Književne novine (Il giornale letterario), che fun-
geva da organo ufficiale della Società degli scrittori – ricostruiva nel det-
taglio la vita quotidiana dei minatori bosniaci, celebrando al contempo 
l’impeto modernizzatore del socialismo (Peković, Kljaković 2012: 179). 
Lo scrittore espresse tale sostegno anche al di fuori del campo pretta-
mente letterario, come dimostrano i suoi numerosi interventi pubblici in 
appoggio alle politiche del regime. Gli esempi più eloquenti furono il di-
scorso a favore del piano quinquennale che Andrić tenne nel 1947 presso 
il parlamento bosniaco, e l’orazione di saluto pronunciata – senza troppa 
partecipazione emotiva – all’apertura del Quinto congresso del Partito 
comunista jugoslavo, svoltosi l’anno successivo (Peković, Kljaković 2012: 
110, 128). Tali interventi esprimevano una generica adesione alla linea del 
partito – al quale Andrić si sarebbe ufficialmente iscritto nel 1954 (Peko-
vić, Kljaković 2012: 30) –, adoperando toni sommessamente propositivi 
che raramente lasciavano spazio ad aperte prese di posizione, o a con-
danne dirette (Peković, Kljaković 2012: 245–246). 

Le stesse caratteristiche possono essere individuate anche in alcuni 
testi legati alle questioni d’attualità che Andrić pubblicò su svariati gior-
nali e rotocalchi dell’epoca – dove tuttavia era solito esprimersi preva-
lentemente su faccende legate alla letteratura –, consolidando il proprio 
ruolo di intellettuale cosciente della società e dei suoi problemi (Đukić 
Perišić 2012: 437).  A questa fase della sua produzione appartiene anche 
l’articolo O petparačkoj literaturi, nel quale lo scrittore si confrontò con 
quella che fu una conseguenza indiretta dell’avvicinamento di Tito al 
blocco atlantico dopo il conflitto diplomatico-ideologico con l’Urss sta-
linista e l’espulsione della Jugoslavia socialista dal Cominform nel 1948 
(Hyder Patterson 2011: 128). Di fatto, l’instaurazione di rapporti com-
merciali con l’Occidente capitalista e la scelta di una posizione ”non-alli-
neata” nel contesto internazionale della Guerra Fredda aveva avuto delle 
ripercussioni inattese anche sulla vita culturale del paese. Tra queste, vi 
fu l’importazione di numerosi prodotti editoriali legati alla letteratura di 



259Студије, огледи, прилози

consumo e al fumetto, prevalentemente di matrice statunitense (Vučetić 
2011: 186–187); sebbene tali fenomeni fossero già relativamente diffusi nel 
contesto jugoslavo prebellico,10 la loro presenza subì un autentico balzo 
negli anni Cinquanta (Janjetović 2011: 33–34), spingendo all’imitazione 
numerosi autori locali (spesso giornalisti con velleità letterarie) che uti-
lizzavano i circuiti di stampa e distribuzione dei giornali – nazionalizzati 
e riorganizzati nei conglomerati noti all’epoca sotto la sigla NIŠP (novin­
sko-izdavačko i štamparsko preduzeće, ovvero ”azienda giornalistico-edi-
toriale e di stampa”) – per diffondere capillarmente la loro produzione 
(Vučetić 2011: 201). L’influsso occidentale era suggerito soprattutto dalla 
popolarità dei prodotti di genere western (Vučetić 2010: 131–142), oltre 
che dagli pseudonimi anglicizzanti con cui numerosi autori sceglievano 
di pubblicare le proprie storie; il caso più significativo fu probabilmente 
quello dello scrittore e giornalista serbo di origine montenegrina Mitar 
Milošević (1924–1995), che adottò lo pseudonimo di Rodžer Dunkan 
(Roger Duncan) per le sue storie di cowboys e quello di Fredrik Ešton 
(Frederic Ashton) per la serie di romanzi fantascientifico-polizieschi de-
dicati al vendicatore fuorilegge Lun, kralj ponoći (Lun, il signore della 
mezzanotte), iniziata nel 1959 e divenuta la sua creazione più celebre (Ste-
vanov 2020: 91). In tal modo, la petparačka literatura poteva essere consi-
derata un simbolo di quella peculiare società ”ibrida” che si stava progres-
sivamente creando nella Jugoslavia socialista, sospesa fra il rispetto della 
prassi ideologica marxista-leninista e la parziale appropriazione della cul-
tura di massa consumista tipica dell’Occidente capitalista (Rolandi 2015: 
5–6). Del resto, l’atteggiamento del regime nei confronti di questo feno-
meno editoriale sembrava caratterizzato dalla stessa ambivalenza con cui 
esso si rapportò con lo sviluppo del consumismo locale, alternando per-
missivismo e condanna; ciò esprimeva la ricerca di un modello socialista 
diverso da quello sovietico, ma anche il timore di un influsso occidentale 
eccessivamente pernicioso (Hyder Patterson 2011: 229–230).

Di fatto, gli editori specializzati in questo tipo di pubblicazioni – in-
dirizzate soprattutto alla fascia giovanile – furono inizialmente favoriti 
dalle politiche dello stato, e in particolare dalla riforma economica del 
1965 che aveva promosso gli incentivi all’editoria e sviluppato un clima 
favorevole alla concorrenza (Janjetović 2011: 39). Tuttavia, la crescente 
presenza di contenuti violenti e talvolta pornografici (volti a stimolare 
ulteriormente l’acquisto) diede inizio già fra gli anni Cinquanta e Ses-
santa a una crescente ondata di riprovazione nei confronti della lettera-
tura di consumo, di cui si temeva in particolare l’influsso negativo sui 
giovani lettori (Janjetović 2011: 43). Perfino lo stesso Tito, in un discorso 
10 Tra i principali esempi prebellici di letteratura di consumo prebellica nel contesto 
regionale, va senz’altro menzionato il ciclo di romanzi storico-gotici Grička vještica (La strega 
di Grič) pubblicati dalla scrittrice croata Marija Jurić Zagorka (1873–1957) a partire dal 1912 
(Matić 1987: 136)); significativamente, essi furono inizialmente designati spregiativamente 
come šund, per poi incontrare una significativa rivalutazione critica a partire dagli anni 
Sessanta (Peternai Andrić 2018: 153).
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tenuto durante il Settimo congresso della gioventù popolare jugoslava nel 
gennaio 1963, si lamentò dell’eccessiva presenza della letteratura šund nel 
contesto editoriale locale e del rischio che essa rappresentava per la mo-
rale giovanile (Vučetić 2011: 200). È curioso notare come tali condanne 
sembrassero paradossalmente rispecchiare le critiche mosse nel 1948 alla 
dirigenza jugoslava dagli intellettuali sovietici, i quali accusavano Tito di 
aver condannato il suo paese alla decadenza culturale proprio per aver 
autorizzato l’importazione dei romanzi polizieschi americani (Peković, 
Kljaković: 141). Tuttavia, perfino la condanna dello šund pareva rappre-
sentare un ulteriore punto di vicinanza della Jugoslavia socialista al coevo 
clima culturale degli Stati Uniti, dove il saggio Seduction of the Innocent 
(1954) dello psichiatra Frederic Wertham (1895–1981) aveva suggerito 
una correlazione fra la delinquenza giovanile e la lettura di fumetti e let-
teratura pulp; ciò scatenò un movimento d’isteria collettiva, culminato in 
una serie di provvedimenti contro gli editori specializzati e in roghi pub-
blici di comics e altri prodotti ritenuti di cattivo gusto (Beaty 2005: 116). 
Picchi simili furono raggiunti nella federazione jugoslava soprattutto 
dopo il Kongres kulturne akcije (Congresso di azione culturale) svoltosi 
a Kragujevac nel 1971, dopo il quale furono approvate delle ”leggi contro 
lo šund” mirate a ostacolare economicamente l’attività degli editori nelle 
singole repubbliche, accompagnate da roghi celebratori (Zupan 2007: 74). 

L’articolo di Andrić, dunque, si collocava pienamente in questa pro-
spettiva di condanna, appoggiando le critiche mosse alla letteratura di 
consumo e avanzando delle proposte per risolvere il problema culturale e 
morale da essa costituito. Con ciò Andrić confermava la sua formale sin-
tonia con il partito, dimostrando tuttavia un approccio costruttivo che si 
distaccava da finalità meramente repressive e censorie, come si può evin-
cere da una lettura approfondita.

Di fatto, il testo – la cui genesi veniva ricondotta dall’autore alle do-
mande di un non meglio specificato giornalista – comincia ribadendo lo 
scarso valore culturale, artistico e morale della letteratura šund; in parti-
colare, Andrić disapprovava l’impiego di questa denominazione, che ri-
tiene un ”prestito non proprio felice” (ne baš srećno pozajmljena reč) dalla 
lingua tedesca (Andrić 2011: 243), preferendole l’espressione petparačka 
literatura utilizzata nel titolo. L’impiego di tale epiteto enfatizzava i mo-
tivi economici alla base di questa produzione, che sembravano motivare 
in particolare la condanna dello scrittore: 

Sumnje nema da su namere izdavača, prevodilaca i priređivača takve književ-
nosti lukrativne, dakle nečiste prirode i da je ta „književnost“ sama kulturno 
bezvredna i moralno nikakva ili čak štetna, i da takvu izdavačku delatnost 
treba razbiti i onemogućiti svim sredstvima [...] (Andrić 2011: 244).11  

11 ”Non c’è dubbio che le intenzioni degli editori, dei traduttori e dei redattori di questa let-
teratura siano venali, quindi di natura impura, e che questa ”letteratura” sia priva di valori 
culturali e moralmente nulla, o perfino dannosa, e che si debba interrompere e ostacolare 
quest’attività editoriale con tutti i mezzi […]” [traduzione: E. D.].
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Dunque, era il carattere venale di questo tipo di ”letteratura” – anche 
l’impiego delle virgolette si ricollega all’opinione secondo cui tali prodotti 
non erano pertinenti alla letteratura autentica – che spingeva Andrić a 
dichiararlo senza mezzi termini un ”male” (zlo), contro il quale egli re-
putava necessario intervenire. Tuttavia, era proprio nel descrivere le mo-
dalità auspicate d’intervento che l’autore esibiva una comprensione pro-
fonda del successo riscosso da tali narrazioni. Infatti, pur ribadendo fino 
alla fine il proprio disprezzo per ”streghe, corsari e fumetti insignificanti 
su argomenti inumani” (veštice, i gusari i besmisleni stripovi sa neljudskim 
temama, Andrić 2011: 246),12 egli spiegava che questi prodotti appaga-
vano il bisogno escapistico di fantasia e avventura insito in tutti gli esseri 
umani, soprattutto se giovani:

U mladom čoveku – i ne uvek samo u mladom – postoji usađena žeđ za igrom 
mašte, za dodirom sa svetom avantura. [...] Postoji u čoveku, naročito u detetu, 
potreba za onim što ide ukorak dalje od čisto racionalnog načina mišljenja. 
[...] Ta potreba se zadovoljava fantastičnom pričom, poezijom svoje vrste, pri-
stupnom određenom uzrastu i određenom intelektualnom nivou čitaoca. Ne-
girati je bilo bi i štetno i nerazumno (Andrić 2011: 244).13

Andrić, dunque, difendeva il diritto all’evasione per mezzo della let-
tura; tuttavia, egli s’interrogava su quale fosse il modo di soddisfare tale 
necessità ”in un modo raffinato e costruttivo, adatto alla nostra gente e 
alla nostra società socialista” (na kulturan i konstruktivan način, koji od­
govara našem čoveku i našem socijalističkom društvu, Andrić 2011: 245). 
Come risposta al quesito, lo scrittore proponeva d’introdurre una lette-
ratura di consumo di maggior qualità, che egli denominava zabavna li­
teratura (letteralmente: letteratura d’intrattenimento),14 capace di appas-
sionare e divertire i giovani lettori senza traviarne l’equilibrio morale e 

12 Probabilmente in questo passaggio Andrić si riferiva agli esempi di petparačka literatura 
che erano maggiormente in voga durante la stesura del testo. Tra questi, vi era la riedizione 
di Grička vještica in fascicoli settimanali illustrati pubblicati dal quotidiano Slobodna 
Dalmacija (Đorđević 1979: 197) nei primi anni Cinquanta; il ciclo di romanzi sarebbe poi 
stato adattato dal celebre disegnatore Andrija Maurović come striscia a fumetti tra il 1960 
e il 1963 (Sabol 2020: 254). Riscuotevano grande successo anche i prodotti a tema piratesco, 
come testimonia un adattamento a fascicoli mensili del romanzo Il Corsaro Nero (1898) di 
Emilio Salgari (1862–1911), pubblicato in Croazia nel 1953 (Zupan 2025: 71); l’osservazione 
sui fumetti a tema ”inumano” probabilmente era legata al fatto che numerose a strisce ave-
vano degli animali antropomorfi come protagonisti.
13 ”Nei giovani – e non solo nei giovani – è impiantato il desiderio per il gioco della fantasia, 
per il contatto con il mondo dell’avventura […]. Negli esseri umani, soprattutto nei bambini, 
c’è il desiderio per quello che si trova un passo in avanti rispetto al pensiero razionale […] 
Questa necessità si soddisfa con il racconto fantastico, con un particolare tipo di poetica, 
che è accessibile ai lettori quando si trovano a una determinata età e a un determinato livello 
intellettuale. Negarlo sarebbe dannoso e irragionevole” [traduzione: E. D.].
14 La differenziazione terminologica operata da Andrić sembra essere venuta meno, come 
dimostrano recenti studi in materia che impiegano l’espressione zabavna štampa per riferirsi 
genericamente al complesso delle pubblicazioni che lo scrittore designava spregiativamente 
come petparačka literatura (Janjetović 2011).
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il gusto estetico (Andrić 2011: 245). Significativamente, egli riteneva che 
il contesto jugoslavo fosse privo di una simile tradizione letteraria, e in-
vitava editori e traduttori locali a guardare il più possibile agli esempi 
esteri, facendo però soltanto il nome del francese Jules Verne (1828–1905), 
celebre per i suoi romanzi d’avventura e fantascienza (Andrić 2011: 245). 
Nella conclusione, Andrić auspicava che tale soluzione si accompagnasse 
a una più ampia collaborazione fra insegnanti, genitori e operatori del 
mondo editoriale per debellare la presenza della petparačka literatura 
(Andrić 2011: 245–246).

L’articolo, dunque, si ricollegava alle più ampie discussioni sulla 
qualità delle pubblicazioni per i giovani che già nel dopoguerra avevano 
ottenuto una particolare rilevanza nel discorso pubblico jugoslavo; ne 
fu prova la Consulta delle redazioni delle riviste giovanili (Savetovanje 
redakcija omladinskih časopisa), convocata nel novembre 1949 a Bel-
grado dalla Società degli scrittori presieduta dallo stesso Andrić, che 
tuttavia non presenziò all’incontro (Peković, Kljaković 2012: 152). Il te-
sto comunque si distingueva per lo sguardo propositivo sul fenomeno 
trattato, e il riconoscimento della necessità di una letteratura finalizzata 
allo svago appariva in sintonia con le trasformazioni che la rottura con 
l’Urss aveva contemporaneamente provocato sulla scena culturale jugo-
slava. Per marcare un effettivo allontanamento dagli schemi ideologici 
sovietici, durante un discorso all’Accademia slovena delle scienze nel 
dicembre 1949 l’ideologo del regime titoista Edvard Kardelj (1910–1979) 
aveva infatti proposto una maggior libertà per i ”lavoratori culturali” 
nelle loro creazioni (Peković, Kljaković 2012: 153). A questa parziale 
apertura fecero seguito i discorsi dei letterati Ervin Šinko (1898–1967) 
e Petar Šegedin (1909–1998), che durante il secondo congresso della So-
cietà degli scrittori – tenutosi a Zagabria appena due settimane più tardi 
– reclamarono rispettivamente il diritto dei critici letterari al gusto per-
sonale, e l’abolizione della prassi politica come criterio di valutazione 
estetico–letteraria (Peković, Kljaković 2012: 156, 158). Ciò rappresentò 
il graduale inizio di una relativa liberalizzazione nel contesto letterario 
locale, che fu sancita dall’intervento di Miroslav Krleža (1893–1981) al 
terzo congresso della Società a Lubiana nel 1952, durante il quale egli ri-
badì il diritto degli scrittori jugoslavi a perseguire una letteratura socia-
lista creativamente autonoma e libera dai canoni ždanoviani (Cavallini 
2019: 129–130). Questo rinnovamento, estesosi all’ambito prettamente 
critico, portò gradualmente anche all’adozione di nuove prospettive sul 
fenomeno della letteratura di consumo; da semplice oggetto di spregio, 
tra gli anni Sessanta e Ottanta essa divenne il focus di indagini socio-
logiche e narratologiche (Janjetović 2011: 50), come dimostrano studi 
di Zdenko Škreb (1904–1985) e Viktor Žmegač (1929–2002) e dei serbi 
Dušan Ivanjić (1946) e Mihajlo Pantić (1957).

L’articolo di Andrić si poneva dunque in relazione con questo 
clima, dato che l’idea di zabavna literatura promossa dallo scrittore, 
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per quanto nebulosa, sembrava decisamente lontana dai rigidi schemi 
propagandistici ed edificanti del realismo socialista; inoltre, le conside-
razioni espresse dallo scrittore sulla ”necessità” del racconto di fantasia 
e di una letteratura di qualità suggerivano dei collegamenti più profondi 
con la sua opera narrativa.

Assedio della letteratura di massa e necessità  
della narrazione nella scrittura di Andrić

Determinati esempi della produzione letteraria di Andrić possono 
essere infatti accostati alla sua riflessione sulla petparačka literatura. In 
particolare, il racconto del 1951 Autobiografija (L’autobiografia), sembra 
tematizzare il rapporto conflittuale fra scrittura ”alta” e ”di massa” in 
un’ottica di personificazione allegorica. La storia, narrata in prima per-
sona, è incentrata su di un celebre scrittore – del quale viene taciuto il 
nome – che si ritrova perseguitato da un certo Nikolić; costui, reduce 
di guerra e giudice in pensione, ha scritto la propria autobiografia e pre-
tende che il protagonista lo aiuti a pubblicarla, intercedendo presso quegli 
editori che hanno già respinto il suo manoscritto. Questo consiste in un 
insieme caotico di capitoli redatti in uno stile grossolano, sormontati da 
titoli grottescamente evocativi e magniloquenti, in contrasto con la vita 
apparentemente banale di Nikolić:

Prva glava, valjda opis rođenja autorovog, nosila je naslov „Nije se javila ko-
meta niti su pucali topovi, pa ipak...“. Dalje su se ređale glave pod čudnijim 
naslovima: „Obično detinjstvo koje nije obično“, „Duh božji i ruka naroda“ 
[...]. Devedeset i šest glava i svega osam stotina i šezdeset stranica rukopisa! 
(Andrić 2011b: 98).15

Il narratore, imbarazzato, sceglie di tergiversare; il pensionato co-
mincia quindi a tempestarlo di lettere ossessive e vagamente minacciose, 
per poi presentarsi direttamente a casa sua. Qui Nikolić si produce in 
un’esibizione lacrimevole, lamentandosi per la scarsa considerazione di-
mostratagli dal circuito editoriale e spiegando al protagonista che la pub-
blicazione della sua autobiografia riscatterebbe finalmente la sua esistenza 
dall’anonimato. Rassegnato e confuso, il narratore si siede a parlare col 
pensionato, senza sapere cosa dirgli di preciso.  

I personaggi del racconto paiono rappresentare due diversi tipi di let-
teratura: se il protagonista – autore già affermato e in grado di riconoscere 
e condannare la scrittura di scarsa qualità – appare come una personi-
ficazione della Hochliteratur raffinata ed elitaria, determinati tratti del 

15 ”Il primo capitolo, forse una descrizione della nascita dell’autore, portava il titolo ”Non 
apparve una cometa e non spararono i cannoni, eppure…”. Seguivano poi altri capitoli, con 
titoli ancor più bizzarri: ”Un infanzia comune che non fu comune”, ’Lo spirito di Dio e 
il braccio del popolo” […]. Novantasei capitoli e ottocentosessanta pagine manoscritte in 
tutto!” [traduzione: E. D.].
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personaggio di Nikolić lasciano supporre che egli possa rappresentare 
la letteratura di massa. Ciò è suggerito in particolare dalla mole ecces-
siva del suo manoscritto, dalla pervasività inarrestabile delle sue lettere 
e dai toni patetici e grandiosi – mirati spudoratamente a far presa sui 
sentimenti di chi lo legge, o ascolta – che contraddistinguono tanto la 
sua scrittura quanto i suoi discorsi. Tali caratteristiche possono essere 
messe facilmente in relazione con quegli elementi che la critica tradi-
zionalista rinfacciava alla letteratura di consumo, come la produzione 
in serie – che privilegiava la quantità a scapito della qualità – e lo stile 
eccessivamente facile e sensazionalista. Dunque, Nikolić è uno scrittore 
che scrive tantissimo e male. Non è difficile ricondurre la sua pessima 
scrittura – esemplificata soprattutto dai titoli dei capitoli della sua au-
tobiografia – al gusto letterario scontato e banale che veniva attribuito 
ai lettori di ceto basso; ciò sembra essere ribadito anche dallo snobismo 
che egli ritiene di aver subito dagli editori ”che contano”, verosimilmente 
legati a un pubblico più colto ed esclusivo. Inoltre, l’assedio piscologico 
cui egli sottopone il protagonista pare alludere all’onnipresenza dei pro-
dotti letterari di massa grazie agli strumenti di riproducibilità tecnica 
e alla pubblicità fornita dal complesso mediatico moderno. In questo 
modo, il rapporto fra il narratore e Nikolić sembra quasi raffigurare il 
rischio di una sconfitta della letteratura “autentica” di fronte alle bana-
lità prodotta in serie, contro il quale, due anni più tardi, Andrić avrebbe 
scritto O petparačkoj literaturi.

Un ulteriore legame fra l’articolo del 1953 e la produzione narrativa 
di Andrić può essere individuato nelle considerazioni espresse dallo scrit-
tore sul bisogno di fantasia che la letteratura di consumo soddisfaceva con 
mezzi ritenuti volgari e lontani dai criteri di qualità artistica. Esso sembra 
ricollegarsi a quella ”necessità del racconto e del raccontare” (potreba za 
pričom i pričanjem) che lo scrittore, nel discorso tenuto in occasione della 
cerimonia per la consegna del premio Nobel nel 1961, identificava come 
una costante dell’esperienza umana nel corso dei secoli (Andrić 2011c: 
378).

Di fatto, anche il racconto d’immaginazione – garantendo una tem-
poranea evasione dalle angustie della quotidianità – può assolvere quella 
funzione che Andrić attribuiva alle narrazioni sul passato tramandate dal 
genere umano sin dalla notte dei tempi, ovvero: „Izdržati atmosferski pri-
tisak svega oko sebe, sve sudare, neprevidljive i nepredviđene postupke 
svoje i tuđe, koji ponajčešće nisu po meri naših snaga“ (Andrić 2011c: 
379).16

Nella parte più celebre della produzione di Andrić, permeata dal 
folklore epico della natia Bosnia, tale necessità viene appagata dai rac-

16 ”Resistere alle pressione e ai colpi di tutto quello che ci circonda, alle azioni imprevedibili e 
impreviste – sia nostre che altrui – che il più delle volte superano le nostre forze” [traduzione: 
E. D.].
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conti tramandati oralmente dalla popolazione locale; ciò si evince so-
prattutto ne Il ponte sulla Drina, dove i miti narrati per generazioni da-
gli abitanti della città di Višegrad sulla costruzione del ponte eponimo 
forniscono unità e fondamenta morali alla comunità, consentendole di 
trovare un senso alle diverse e difficili esperienze storiche che essa si ri-
trova a vivere (Hawkesworth 1984: 237). In altri esempi, l’istanza narra-
tiva sembra essere direttamente rappresentata da determinati personaggi. 
Nel caso del racconto lungo La corte del diavolo (1954), ambientato nel 
carcere di Istanbul da cui deriva il titolo, il prigioniero mitomane Zaim 
racconta incessantemente una serie di elaboratissime fandonie agli altri 
detenuti, finendo per credere egli stesso alle bugie con le quali ingigan-
tisce e abbellisce la realtà; in tal modo, egli pare ricorrere alla fantasia e 
alla narrazione per garantirsi una libertà che nella vita concreta gli viene 
brutalmente negata (Andrić 1992: 18–22). 

Un ulteriore spunto di riflessione è poi offerto dall’inizio del ro-
manzo breve La signorina, incentrato sull’ossessiva avarizia della prota-
gonista Rajka Radaković, dove si enfatizza come nel tardo febbraio 1935 
tutti i quotidiani belgradesi avessero riportato la notizia della morte in 
solitudine di Rajka (Andrić 2008: 1); ciò parrebbe suggerire una consape-
volezza di come, nella moderna società sempre più dominata dagli stru-
menti di comunicazione di massa, fossero proprio i mass media ad aver 
ereditato dagli antichi narratori orali il compito di tramandare le storie 
alla popolazione.

Del resto, lo stesso Andrić, dopo aver vinto il Nobel, si ritrovò al cen-
tro del discorso mediatico locale e internazionale, diventando un’icona 
della cultura e della letteratura jugoslava tanto in patria quanto all’estero 
(Hawkesworth 1984: 29–30). Non è difficile notare come la frequente 
esposizione mediatica dello scrittore – proseguita anche dopo la sua 
morte, e tuttora rilevante nel contesto serbo – abbia ispirato uno degli 
ultimi racconti di Danilo Kiš, che rivela dei significativi punti di contatto 
con le riflessioni di Andrić sulla letteratura di consumo.

Il debito e l’ambigua immortalità di Andrić nella cultura di 
massa (ex) jugoslava

Il debito, concepito verosimilmente nel 1986 mentre Kiš prepa-
rava la prefazione all’edizione francese de La signorina (Kiš 2014: 151) 
immagina gli ultimi istanti di vita di un celebre scrittore, che risulta 
facilmente identificabile con Andrić; egli si ritrova su di un letto d’o-
spedale, e passa mentalmente in rassegna tutte le persone che lo hanno 
aiutato nel corso della sua esistenza. Per sdebitarsi, decide di ricompen-
sare ognuna di loro dividendo simbolicamente il compenso della borsa 
di studio ottenuta in gioventù dal governo austro-ungarico. I nomi dei 
beneficiari consentono di riconoscere con certezza il protagonista; tra 
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loro, per esempio, vi è Tugomir Alaupović (1870–1958), ex professore 
di Andrić al liceo che negli anni Venti favorì gli inizi della sua carriera 
diplomatica come ministro del regio governo jugoslavo (Kiš 2014: 120; 
Đukić Perišić 2012: 125). Al capezzale dello scrittore vi è soltanto un’in-
fermiera, intenta a leggere un racconto d’amore su una rivista, del quale 
viene riportato un estratto che pare sovrapporsi alla narrazione prin-
cipale. L’ambientazione statunitense e lo stile banale – che facilitano 
l’immedesimazione della lettrice – collocano chiaramente il racconto 
nell’ambito della petparačka literatura:

[...] assorta nella lettura di un romanzo rosa su Bazar; era in auto e viaggiava 
su una larga strada asfaltata; accanto a lei sedeva Nick Chester, la camicia 
sbottonata sul petto robusto e villoso. ”Nick teneva la mano destra sulla sua 
coscia soda; la macchina scivolava silenziosa lungo l’ampia strada asfaltata in 
direzione del Colorado. […]” (Kiš 2014: 126–127).

Significativamente, l’infermiera non sta leggendo un libro del pa-
ziente da lei accudito, del quale sa solo che si tratta di un ”malato im-
portante” (Kiš 2014: 127); probabilmente, lo scrittore le è noto soltanto 
per via dei resoconti dei mass media e forse ignora la sua opera. Quando 
le condizioni del malato improvvisamente si aggravano, il medico che 
si occupa del malato le ordina di porgli due monete sugli occhi, così da 
pagargli ”il passaggio sulla barca di Caronte” (Kiš 2014: 128) e garantirgli 
un trapasso sereno.  

La conclusione del racconto lascia spazio a molteplici commenti. Da 
una parte, la deposizione delle monete sembra sovrapporre alla morte di 
Andrić le connotazioni epiche delle tradizioni folkloriche orali che ispi-
rarono la sua produzione. Tuttavia, il fatto che l’infermiera – viste le sue 
letture, e il suo apparente disinteresse per l’opera dello scrittore – possa 
essere vista come una personificazione della cultura di massa suggerisce 
un’ulteriore possibile interpretazione. Pagandogli simbolicamente il tra-
gitto all’altro mondo, essa sancisce contemporaneamente la sua dipartita 
terrena e la sua ascesa nel pantheon ultraterreno dei grandi: ciò potrebbe 
essere letto come un’allegoria delle molteplici iniziative mediatiche che 
nel corso dei decenni hanno mantenuto Andrić virtualmente immortale, 
tenendolo perpetuamente al centro del discorso pubblico. A tale ambito 
possono essere ricondotti diversi prodotti multimediali (realizzati anche 
in periodi successivi alla composizione del racconto di Kiš), intesi per un 
consumo di massa e concentrati più sulla figura dello scrittore che sulla 
sua opera letteraria.

Tra questi, si cita in particolare il film generazionale Lajanje na 
zvezde (Abbaiare alle stelle, 1998) di Zdravko Šotra (1933–2025), tratto 
dall’omonimo romanzo del 1977 di Milovan Vitezović (1944–2022) e 
incentrato sulle vicende di un gruppo di liceali serbi nei primi anni 
Sessanta (Stevčić 1998–1999: 7). Durante una gita a Belgrado, i protago-
nisti incontrano Andrić nel parco di Kalemegdan e gli propongono di 
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scattarsi una foto assieme. Lo scrittore – interpretato dall’attore Tiho-
mir Stanić, che nel 2024 ha nuovamente prestato il suo volto ad Andrić 
nel biopic televisivo Nobelovac (Ratković 2024) – acconsente, e in quel 
momento uno dei ragazzi gli confessa la propria ammirazione; tutta-
via, non è in grado di nominare nessuno dei suoi libri che comunque 
spergiura di aver letto.17 Questa scena, ispirata a un passaggio del libro 
di Vitezović (2007: 181), sembra esemplificare le peculiari conseguenze 
della notorietà proiettata su Andrić dal conferimento del Nobel, che lo 
fece diventare addirittura più famoso delle opere per le quali era stato 
premiato. L’appropriamento della figura di Andrić da parte dei mec-
canismi della cultura di massa risulta poi particolarmente evidente 
nell’odierno contesto serbo, come dimostrano i numerosi prodotti di 
merchandising decorati col suo volto18 e il complesso edilizio costru-
ito in suo nome (Andrićgrad) dal regista Emir Kusturica nei pressi di 
Višegrad (Turjačanin 2016: 17). Tali fenomeni evidentemente capitaliz-
zano sulla celebrità dello scrittore come personaggio pubblico, ma al 
contempo sembrano marginalizzare la sua opera letteraria, principale 
motivo della sua fama.

Conclusioni

Dunque, questi esempi dimostrano quanto la figura di Andrić sia 
ancora appetibile per circuiti mediatici su cui si basano i prodotti legati 
al concetto di popularni, di cui lo scrittore seppe commentare le mani-
festazioni letterarie nel suo articolo del 1953, adottando una prospettiva 
relativamente più ampia della mera e semplicistica condanna; allo stesso 
tempo, oggi la sua produzione viene celebrata soprattutto per aver saputo 
indagare e rinnovare i motivi epico-folklorici riconducibili all’ambito 
culturale designato come narodni, e cioè alle tradizioni “autentiche” del 
popolo.

Tale situazione, dunque, rende tuttora Andrić uno scrittore partico-
larmente popolare.
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The Popular Writer. Ivo Andrić and Pulp Literature

Summary

This article examines the short article by Ivo Andrić O petparačkoj literaturi 
(“On pulp literature”), published in 1953 in the Sarajevo-based weekly magazine  
[7 Days]. Dating from the period when Andrić supported the Yugoslav socialist re-
gime, the article addresses the issue of popular fiction that emerged in Yugoslavia – 
particularly following the split with the Union of Soviet Socialist Republics (USSR) 
and the subsequent move toward the Western bloc and its cultural models. In the 
text, Andrić condemned the low artistic merit traditionally ascribed to this kind 
of literature, aligning himself with the stance of the cultural establishment; at the 
same time, however, he asserted the readers’ right to entertainment. This discussion 
leads to a broader reflection on the “need for storytelling” in Andrić’s narrative 
work and on his portrayal within Yugoslav mass culture; in this context, the article 
briefly analyzes the short story Dug (The Debt) by Danilo Kiš, which imagines the 
writer’s final moments.
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Aпстракт: У раду се настоји указати на лиминалне просторе у Ан-
дрићевим дјелима. Ријеч је о топосима/хронотопима који функцио-
нишу између просторних и вриједносних крајности песимистички 
устројеног Андрићевог свијета балканске унутрашњости, доминант-
ног у његовој прози, с једне стране, и неспутаних и материјализмом 
историјског прогреса ослобођених морских пејзажа, које сусрећемо у 
једном другом дијелу Пишчевог опуса. Рад ће се усмјерити на истражи-
вање идејног контекста који ови међупростори формирају у Андриће-
вом свијету, те на давање одговора на питање колико та значењска 
компонента варира у односу на жанровске типове исказа кроз који се 
остварује.

Кључне ријечи: Иво Андрић, Херцеговина, приморје, копно, море, 
хронотоп, Балкан, Босна, лиминалност

I

С обзиром на то да смо се насловом рада усмјерили на прос-
торност унутар једног дијела Андрићевог опуса, сасвим је природно 
интерпретативно се ослонити на књижевнотеоријске поставке 
вријемепростора Михаила Бахтина и сличних студија уопште, и 
то поглавито на спацијалну компоненту ове бинарне опозиције. У 
науци је већ примијећено да је у досадашњим (књижевнотеориј
ским) истраживањима, унутар комплекса вријемепростор, спа-
цијалним компонентама посвећена слабија пажња (в. Лазић 2012: 
165), вјероватно с обзиром на већу видљивост и стабилност саме 
просторности. Премда и сам Бахтин више пажње посвећује типо­
вима времена (циклично, линеарно, есхатолошко вријеме) и рела-
тивности времена (с обзиром на тачку гледишта јунака и сл.), он се, 
дакако, бави и мјестом/простором хронотопа. У својим студијама 
овај руски мислилац (в. Bahtin 1989 1: 353; Бахтин 1995: 6) одређене 
просторне маркере везује с одређеним идејним типовима времена, 
тј. одређени простори постају носиоци извјесних типова доживљаја 
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времена и трајања у њему. Тако конципирани мјесни аспекти хро-
нотопа имају функцију својеврсних објективних корелатива, бу-
дући да, маркирани и(ли) интензификовани, освијетљени време-
ном, носе значењски потенцијал који се црпи из реалних топоса, 
сада семантички пренапрегнутих: „Место је та тачка стицања, са-
бирања и скупљања (Versammlung) у којој се, као у зашиљеном врху 
копља, концентрише простор, услед неодољиве силе привлачења“ 
(Resta 2017: 117). 

За хронотопску компоненту простора важна је и концепција хе-
теротопије Мишела Фукоа, изнесена у његовом есеју „Друга мјеста“ 
(1967/1984). Премда не користи термин хронотоп, Фуко указује на 
нераскидиву везу времена и простора, те хетеротопије веже за хе-
терохроније (в. Fuko 2005: 29). И док под хетеротопијом подразу-
мијева стварна, али специфична, привилегована, изузетна мјеста, 
која се конфронтирају обичним, немаркираним топосима, хете-
рохроније доживљава као временске исјечке/доживљаје времена 
супротстављене обичном, свакодневном доживљају времена, као 
„прекид са традиционалним временом“ (Fuko 2005: 34). Таква идеја 
– да одређени топоси побуђују одређене, специфичне доживљаје 
времена, врло је блиска схватањима простора у Бахтиновој кон-
цепцији хронотопа. Као хетеротопије Фуко види, рецимо, мотеле, 
сакралне просторе, гробља, санаторијуме, возове и друге топосе који 
у друштву имају јасну, специфичну, несвакодневну функцију, а осим 
тога и посебан симболички потенцијал (нпр. башта као слика раја). 
По истом принципу Бахтин је, знатно прије Фукоа, издвојио топосе 
воза, дворца, провинцијског града и др. Фуко упозорава и на то да 
је природа хетеротопија, у зависности од епохе, друштва, тачке гле-
дишта и сл. мијења, што је начело блиско Бахтиновој/бахтинолошкој 
идеји о полифокусном доживљају простора, да, у зависности од тачке 
гледишта, исти простор може бити сасвим друкчије доживљен. 

Крећући се од средњовјековног доживљаја топоса као локали-
тета, тачке, преко Галилејеве револуције, у којој Фуко види општу 
динамизацију и одмицање од локације ка простирању (в. Fuko 2005: 
30), актуелизовање спацијалности отвара и, са временом повезано, 
питање односа статичности и динамичности простора. С тим у 
вези, студија „Ка теорији простора у наративу“, аутора Габријела Зо-
рана, анализира приказивање, тј. начине структурисања простора 
у свијету књижевних дјела. Када је ријеч о просторности као изо-
лованој категорији унутар наратива, Зоран је види као сферу која 
почива на препознатљивим, примарно опозитним маркерима: хо-
ризонтала – вертикала, близу – далеко, центар – периферија и сл. 
Елементе просторности који почивају на овој мапи Зоран дефинише 
као просторне јединице – spacial units (в. Zoran 1984: 322), у суштини 
– places. Самостални у својој изолованости, просторни елементи се 
контекстуализују временом и карактерима (јунацима) који у њима 
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обитавају. Тако се долази до другог, хронотопског нивоа структу-
рисања простора према Зорану. Хронотопски ниво структурисања 
простора наступа онда када се изоловани просторни ентитети ин-
тензификују акцијом, динамизмом, догађајношћу. Догађање, кре-
тање и промјена, према Зорану (а притом сасвим у складу са Бахти-
новим идејама), основни су елементи којима се изоловани просторни 
елементи временски покрећу градећи хронотоп. 

Овако теоријски постављене координате просторности, уну-
тар којих се остварује сижејни и идејни (аксиолошки) приказ, до-
живљај и разумијевање времена, тј. егзистенције, сасвим су погодне 
за анализу лиминалних простора између копна и мора у Андриће-
вом опусу. У конкретним текстовима нашег нобеловца, који ће 
бити предмет интересовања овог рада, та ће се прелазна простран-
ства, готово по правилу, пружати између босанског залеђа, с једне 
стране, и јадранског приморја и мора, с друге. Доживљај реалних 
чинилаца мјесности као симболички потентних топоса и простран-
става, приближава наше истраживање геофилозофском приступу 
спацијалности, под чиме подразумијевамо „вишеструке аспекте од-
носа између човека и простора на коме живи, у уверењу да је мисао 
увек укорењена у одређеној територији, те да су, с друге стране, и 
географски елементи и сами испуњени значењем које превазилази 
чисто географску датост, задобијајући симболичну, историјску, фи-
лозофску димензију од изузетне вредности“ (Resta 2017: 14).

II

Вијековна миграциона кретања становништва из средишњих 
простора Балканског полуострва била су, грубо речено, усмјерена у 
два доминантна правца – ка плоднијим и неријетко мирнијим под-
ручјима на сјеверу (сјеверозападу, сјевероистоку), с једне стране, и 
ка приобаљу, поглавито оном jадранском, с друге. Премда су се коп-
нена метанастазичка струјања, иначе најјача у нововјековној исто-
рији српског народа (в. Cvijić 2011: 131), показала врло инспиратив-
ним за многе наше писце – који са разноликим идејним фокусима 
узимају одређене историјске етапе поменутих сеоба нашег народа 
(и народа њему блиских) и књижевно их оваплоћују (узмимо само 
Црњанског, Настасијевића, Ћопића или Пекића), за Андрића ће пак 
кретање Балканца ка мору бити историјски факт који ће га далеко 
више заинтересовати, и којем ће се, из различитих углова и кроз раз-
личите фикцијске и нефикцијске жанрове, посветити у дијелу свога 
опуса. Тиме се наш нобеловац, премда континенталац по рођењу и 
по својој основној просторно-временској тематској преокупацији, 
прикључује и оној линији српске књижевности коју чине Ћипико, 
Матавуљ, или рецимо Десница, а која у свијет књижевног дјела до-
носи јадранско приморје и његову сталну, колико инспиративну и 
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плодотворну толико и неуралгичну кохабитацију са ближим или 
даљим балканским залеђем.

Над Андрићевим просторима копна – његове доминантне књи-
жевне позорнице, писано је о томе већ много и опширно, надвија 
се, претежно, тамни облак животног песимизма (в. Korać 1989; 
Брајовић 1993; Џаџић 1995 и др.). Изузмемо ли дио Андрићеве ан-
гажоване прозе настале у првим годинама након Другог свјетског 
рата, а у којој се слави друштвени прогрес, у пишчевим се дјелима, 
међу балканским брдима, особито оним босанским, смисао и свр-
ховитост тек спорадично, и готово никада до краја, пројављују у 
моћи стваралачког чина, или пак у илузорној загледаности ка ос-
вијетљеним просторима даљине – просторима који неријетко воде 
управо ка мору.1 Насупрот таме и трагике континенталних зона, на 
супротном полу, код Андрића тријумфује дематеријализовани, со-
териолошки комплекс мора, које у своме утапању у небеске сфере 
представља основу пантеистичког пута појединца ка смислу.2 Такав 
доживљај мора дио је Пишчевог реалног доживљаја свијета, о чему 
свједоче бројни примјери из његове кореспонденције (в. Антонић 
1992: 22, 64, 74, 102; Андрић 2000: 81, 82, 104; Димитријевић 2010: 
73; Андрић 2003: 25, 44; Дрљић 1962: 375), сјећања и разговора (в. 

1 О временско-просторним и свјетлосним својствима Андрићеве прозе, у свјетлу тео-
рије хронотопа Михаила Бахтина, а са посебним освртом на дихотомију копно–море, 
писали смо у својој докторској дисертацији: Теорија хронотопа и саоднос времена, 
простора и свјетлости у прози Иве Андрића, одбрањеној 18. јула 2025. године на Фи-
лолошком факултету Универзитета у Београду, под менторством проф. др Корнелија 
Кваса. Запажања изнесена у овом раду умногоме се базирају на резултатима постиг-
нутим у оквиру истраживања теме докторске дисертације. 
2 Визуелно, плаветнило мора стапа се са плаветнилом неба, што прати идеја прева-
зилажења трагике овостраног у вјечности оностраног трајања. „Море се узима као 
отјелотворење и мјера физичког свијeта, али истодобно оно је Граница и симбол 
транссупстанцијације физичког у духовно и човјечјег у божанско“ (Grčević 2002: 193). 
Доживљај мора као смирујућег топоса утапања у праискон носи и квалитете повратка 
у стање мајчине утробе, у сигурни и умирујући, исконски прапростор: „Море је ма-
теринско, вода је чудотворно млеко; [...] на обалама су набрекле дојке које ће свим 
створењима давати масне атоме. Оптимизам је обиље“ (Башлар 1998: 153).
Уго Влаисављевић, на основу теоријских поставки Карла Шмита, тумачећи Андрићеве 
морске теме (превасходно причу „Летовање на југу“), море дефинише као простор 
који не потпада под категорије подјела, граница, мјерења, дијељења; морем не влада 
ниједан закон (за разлику од копна), море је један јединствени елемент (в. Влаисављевић 
2022: 121–130). Осим тога, море је, наспрам копна, оно што је митско наспрам реалног, 
овоземаљског; оно је пут ка својеврсној метафизици (в. Влаисављевић 2022: 127–
133). Tакво море, у којем се догађа јунаково „трансцендирање према празнини“ (в. 
Вучковић 2011: 116), постаје код Андрића својеврсно метафизичко пространство (в. 
Roganović 2018: 111), у којем се одвија „прожимање човека космичком хармонијом“ 
(Деретић 2007: 1076). У својеврсном пантеистичком етеризму појединац – „соларно 
биће“ (Шеатовић 2020: 13) спасава се од трагике бесмисла, што је блиско ономе 
што Гастон Башлар назива преображајем „који ће од нашег бића направити мање 
земаљско, а више ваздушно биће, биће које се лакше изобличава и мање је блиско 
јасним облицима“ (Башлар 2001: 117).
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Jandrić 1982: 242; Митровић 2009: 79), као и поједини записи у Знако­
вима поред пута (нпр. 1978: 495, 522). Слично показује и Андрићева 
есејистика – текст „Вино“ (1940), путопис „Португал, зелена земља“, 
есејистичко-фикцијски текст „Тренутак у Топлој“ (1963), или пак, 
сасвим очекивано, текстови о Матавуљу – „Четрдесет година од 
смрти Симе Матавуља“ (1948) и „О мајстору приповедачу“ (1952). Ни 
Андрићева лирика неће остати инертна на овакав доживљај мора, о 
чему, на различитим нивоима, свједоче како Ex Ponto и Немири (в. 
Андрић 1978: 53, 97) тако и пјесме попут „Свитања“, „Сан Марина“ 
и др. На пољу прозне фикције, такав доживљај мора сусрећемо већ 
у причи „Животи“ (1976), из збирке Кућа на осами, готово у потпу-
ности је изражен у „Жени на камену“ (1954), а најуспјелије оства-
рен у причи „Летовање на југу“ (1959). Такав, позитиван концепт 
мора укоријењен је, дакле, како у Пишчевим животним свјетона-
зорима, о чему нам свједоче поменута нефикцијска свједочанства, 
тако и у свијету приче Андрићеве прозе, при чему се, јасно, не могу 
искључити биографски подстицаји, тј. позитивистички приступ. 
Тако се може рећи да се лични сензибилитети и искуства Аутора у 
доживљају простора преображавају у аналогне фикцијске пејзаже 
мора у једном дијелу његових остварења. 

Но, о том и таквом мору у Андрићевој прози такође се већ доста 
писало у андрићолошкој литератури (в. Вучковић 1966; Vučković 
1977; Вујновић 2004; Раичевић 2017; Kvas 2019; Влаисављевић 2022 
и др.), те се може рећи да је такво интерпретативно препознавање/
разумијевање већ заживјело у читању Андрићевог дјела. Овом пак 
приликом, наша је намјера по страни оставити већ солидно проу-
чене просторе континента и мора у Андрићевом опусу, те освијет-
лити прелазне зоне између тих двију крајности, тј. пут ка мору, које је 
код нашег писца готово преовлађујуће Јадранско. Посриједи су ли-
минални простори чежње и наде, којима се његови јунаци, стварно 
или имагинарно, крећу у својој накани да се, у коначном сусрету с 
морем, избаве из бесмисла који оличавају тамни и скучени прос-
тори континента. Дакле, насупрот крајњих тачака – трагике копна 
и дематеријализоване сотериологије мора – наш ће фокус бити на 
медијалним стадијумима које препознајемо у сљедећим видовима: 

1) Континентални наговјештаји југа/приморја/мора
2) Прелазни простори између копна и мора 
3) Варљиво приморје.

III

У низу Андрићевих дјела чија је радња смјештена у континен-
талним зонама, провијавају, као периферни али знаковити, прос-
тори југа/приморја/мора. Већ у првом дијелу „Пута Алије Ђерзелеза“ 
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– „Ђерзелез у хану“, објављеном још 1918, лиризованог и раслабље-
ног, некоћ епског јунака, растрзаног на друмовима између Травника 
и Стамбола, на лудило наводи, не случајно, поглед странкиње при-
моркиње – лијепе Венецијанке. Другост, притом другост која носи 
квалитете мора и љепоте, интерполирана је, захваљујући хроното-
пима пута и хана, у простор континенталне и конзервативне Босне. 

Уколико пак јунаци Андрићевих текстова нису локалци, већ 
странци који се први пут сусрећу са Босном, трагика преласка у таму 
континенталних зона потцртава се њеном супротношћу – осунча-
ним зонама мора. Тако у Травничкој хроници Дефосе у Босну одлази 
растајући се од свијетлих и питомих простора мора, и пењући се уз 
планине улази, кроз мећаву, у нови простор, који би требало да буде 
степеница успона у његовој каријери: „[...] младић је кренуо праш-
ним друмом и голим камењаром који се дизао у позадини Сплита, 
удаљавајући се све више од мора, од посљедњих складних грађевина 
и посљедњег племенитог растиња, да се с друге стране камените косе 
спусти, као у ново море, у ту Босну, која је за њега била прва велика 
проба на уласку у живот“ (Андрић 1978 2: 97). Исти вид преласка из 
приморја у Босну, у Омерпаши Латасу, задесио је и у вртлог трагике 
увукао и младог и амбициозног Мићу Латаса. 

Једним дијелом Андрићевих прича трагици балканског копна 
супротставља се источни Медитеран, поглавито Цариград – вије-
ковни топос повремених миграција балканских муслимана. Слобод-
ног и пространог босфорског мора, крај којег се школовао и провео 
драге године, живо се у конзервативном и страхом преплављеном 
родном Сарајеву сјећа Ибрахим Јамак, у причи „Разговор пред вече“: 
„Страх га хвата од овог града који му често, овако пред вече, долази 
као тамница шумова и звукова, предео загонетне и опасне тишине, 
недоречених мисли и прећутаних речи. У исто време сећање га пре-
носи натраг у велики Стамбол на мору, где је све гласно и отворено, 
јасно и одређено, и људи и њихов говор, и небо над њима“ (Андрић 
2012: 584). 

Дихотомија између таме Босне и ширине (источно)медитеран
ског мора не јавља се само код босанских муслимана који су оку-
сили сласт Мраморнога мора, већ и код турских великодостојника 
који су, силом службе и игром судбине, завршили у Босни. Већ у ра-
ној Андрићевој причи „За логоровања“ даје се, кроз пашине мисли, 
слика Босне као вријемепростора песимистичког циклуса, тјескобе 
и мрака, којем се супротставља море:  „У таквим часовима паша није 
скривао своју одвратност према Босни и Босанцима. [...] Он је мрзио 
ту земљу, мрачну и горовиту, с растрганим пејзажима, као и њене 
становнике, вјечно немирне и завађене, јер му је било одвратно све 
што је гласно, оштро и неумјерено. [...] Покаткад би сву ноћ сањао 
море, пуно бијелих једара, а сутра би онда двоструко мрзио плећате 
и бркате Бошњаке око себе и силовите линије планина изнад Трав-
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ника, које су му затварале видик“ (Андрић 2012: 33). Ово је сасвим 
блиско слици коју у Травничкој хроници носи Мехмед-паша, човјек 
који воли море и који се осјећа сасвим заробљеним у босанским пла-
нинама: „Разговара дуго о безначајним стварима да би ућуткао своје 
сећање на Египат, и растерао мисли о будућности и жељу за морем“ 
(Андрић 1978: 139). 

Предмет чежње континенталца каткад могу бити и најудаљенији, 
егзотични морски простори. На панорамском платну, у причи „Па-
норама“, насупрот таме и скучености града јављају се освијетљени и 
широки предјели уз море. Свијетлим сликама Цејлона, Рио де Жа-
неира и Лисабона, које се посматрају у панорами, супротстављена је 
реалност континенталне таме (в. Андрић 2012: 498). Штавише, море 
је у Андрићевим босанским причама не само далека чежња, већ и 
општа метафора преображавајућег добра. У „Ћоркану и Швабици“, 
безазлени и нишчи протагониста приче, са невиним осмијехом и 
веселошћу гледа на чаршију која му је учинила много зла, штавише, 
са својеврсним животним еланом силази у њу, поистовјећујући је 
управо са морем: „Све му у ушима шуми и све му се у очима слијева 
и таласа. Није то чаршија, него радосно море, тако је дуга и широка“ 
(Андрић 2012: 29). 

IV

Онда када се Андрићеви јунаци, али и Андрић сам (видјећемо 
то из његових исказа) упуте ка мору, у дискурсу наступају медијални 
простори нарочите важности. У раније поменутим кретањима ју-
нака из смјера мора ка (босанском) копну, медијална путања је пу-
тања интензификације таме, студени и трагике (видјели смо то на 
примјерима из Травничке хронике и Омерпаше Латаса). Но, уколико 
пажњу обратимо путу од копна ка мору, који је чест у Андрићевој 
прози, ту је медијално подручје, по правилу, простор оваплоћења 
свијетлих и осунчаних видика, који су својеврсни предукус сотери-
олошки замишљене суштине мора.

Другим ријечима, на путу ка мору већ се постепено улази у 
сфере пантеистичког концепта. У путописном тексту „Долином Ра-
дике, и даље“ (в. Митровић 2024), кретањем кроз осунчани предио 
крај ријеке све се, кинетичким потенцијалом текуће воде, усмјерава 
ка мору: „Али оно што је главно и стално и најзначајније на овом 
друму, ма куда он пролазио, то је да сваки видик са њега обећава – 
море. Не даје га, али поиграва његовом сликом негде у даљини, и кад 
пут иде право и кад се заокреће. [...] Море се не укаже никад, али сте 
га наслутили и замислили толико пута на хоризонту да најпосле ни 
сами нисте сигурни да ли сте путовали са морем на видику или само 
кроз свој сан о мору, који чека негде на југу као радосно обећање“ 
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(Андрић 1981: 246). Штавише, Андрић овом приликом експлицитно 
казује да море за њега представља – ширину и слободу: „Или, ко зна 
да ли је то баш и било море, истинско море, или сам ја у свом мла-
далачком заносу тим именом називао у себи ту слутњу ширине и 
слободе белог света...“ (Андрић 1981: 247). 

Но, од кретања кроз македонске предјеле, нашем писцу много 
су ближи и у његовом животу и у његовој прози дакако чешћи они 
путеви који континенталца (најчешће Босанца) ка мору воде кроз 
Херцеговину – веранду Медитерана. Од свих континенталних прос-
тора, Херцеговина – само предворје мора, заузима и у Андрићевом 
животопису посебно мјесто. Љубо Јандрић казује о томе како се 
Андрић одушевљавао чак и самим преласком из Босне у Херцего-
вину, преко превоја Иван (в. Jandrić 1982: 287). Нарочито ће га при-
влачити узвишени Почитељ, са којег се пружа широк и осунчан 
поглед (в. Антонић 1992: 134; Поповић 2021: 106–107). Уосталом, и 
сам Писац говорио је: „Kaд сам у Херцеговини, увек се осећам као 
да се помало налазим у бестежинском стању. Овде се некако брже 
хода, лакше дише и боље мисли“ (Jandrić 1982: 417). „Можда би за 
уметника било најбоље да последње године проведе негде на пола 
пута између Мостара и Стона, негде у Житомислићу или у Тре-
бињу. Чини ми се да се тамо најлакше дише“ (Jandrić 1982: 424). Пи-
шући о Зуки Џумхуру, у предговору књизи Некролог једној чаршији, 
Андрић не пропушта да каже: „Он је родом из Коњица, мјеста изнад 
којег се БХ земља нагло прелама у своју другу, медитеранску, како 
многи мисле, бољу половину“ (Андрић 1978: 308). Таквом доживљају 
Херцеговине припада и његова опсервација Мостара у Знаковима 
поред пута: „Кад човек стигне с мраком у Мостар, па се сутрадан 
пробуди, не с првим зраком него тек око седам сати – он тада може 
најбоље да осети разлику између светлости у Мостару и, на пример, 
оне у Сарајеву. Светлост је у Мостару елемент за себе; она је снажна, 
жива, свуда присутна, продорна и свирепа“ (Андрић 1978: 338). И у 
публицистичком тексту „На камену, у Почитељу“, у Херцеговини, 
премда оскудној и сушној, кроз слику стаменитог града Почитеља, 
и смокве, која се за свјетлост и живот одлучно бори пробијајући се 
из тврђавског зида, Андрић слави живот оваплоћен у овом предјелу 
окупаном снажном свјетлошћу. Осим тога, срећа се и овдје, као и у 
прозним дјелима, видјећемо то нешто касније, везује за медијалне 
соларне мотиве женске бјелине и јужњачког мостарског вина (в. 
Андрић 1978: 254–255).

Каткад се у Андрићевој прози, као што је случај са причом 
„Проба“, сусрећу читаве дигресије наратора посвећене Херцего-
вини: „Херцеговина, нарочито јужна и југоисточна, има по правилу 
добар сој људи. То је земља са много камена а мало свега осталог, 
али то мало што роди храњиво је и племенито, и са водом и вазду-
хом даје здраве и разумне људе. Они су више склони рачуну него 
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осећању, али њихова је рачуница тако добра и сигурна да су редовно 
и кориснији и пријатнији и целини и појединцу него многи осећајни 
људи замагљена разума и наопаке рачунице“ (Андрић 2012: 465). У 
погледу Пишчеве посвећености географији и антропологији лими-
налних простора, коју он не занемарује при стварању свог књиже-
вног свијета (што је, уосталом, опште мјесто његове поетике), прет-
ходни је исказ сасвим умјесно упоредити са сличним опсервацијама 
о јужној Херцеговини које сусрећемо у географско-историограф
ским студијама.3

Но, за разлику од благости и љепоте саме Херцеговине, њен 
предукус у тегобној босанској стијешњености далеко је сложенији. 
Ти ће, бољи, јужни, медијални простори ка мору, у тами босан-
ских брда бити призвани уз помоћ два маркера – алкохола и жен-
ске љепоте. Наиме, у поглављу „Вино звано жилавка“, у Омерпаши 
Латасу, страни официри (муртадлије) окупљају се једног љетњег 
дана на узвишеном осунчаном топосу више Сарајева. Тек уз алко-
хол – и то уз мостарску, јужњачку жилавку, муртадлије имагинирају 
„златне и зелене видике, са слутњом плавог великог јужног неба у 
даљини и поворком обећања од којих се блажен осмејак јавља на 
лицу“ (Андрић 1978: 78). Насупрот омамљујућег дејства јужњачког 
пића, реалност пак не пружа никакав излазак из континенталне 
таме, тј. из мрака личног, али и општег трајања; отрежњење ће ју-
наке сваки пут враћати у пакао егзистенцијалног безизлаза. Готово 
истовјетну слику сусрећемо и у причи „Свечаност“, у којој прота-
гониста Алојзије Мишић Бан осјећај стијешњености, нужне покор-
ности и сталног страха у сарајевској котлини, једном годишње, за 
свој рођендан, превазилази уз помоћ алкохола. „Ширина око мене 
свуда, све већа. И видици се неки отварају, као да су се брда око Са-
рајева размакнула. А лаган сам, лаган, морам да се придржавам да 
од те лакоће не полетим увис“ (Андрић 2012: 546). Не случајно, пиће 
које, макар и накратко, пружа такву утјеху, јесу „две флаше доброг 
мостарског вина“ (Андрић 2012: 545).

Осим пића, други репрезент осунчане Херцеговине у тами 
Босне јесте жена – дјевојка с Југа. У причи „За логоровања“, насупрот 
опште таме вишеградске касабе, обиљежене ружним временом, рат-
ним стањем и свакојаким полусвијетом који се у мјесту у таквим 

3 „Херцeговци из карсне Херцеговине, из околине Требиња, из Шума и Површи, који 
станују на старом трговачком путу из Дубровника у унутрашњост Полуострва, од-
ликују се од околног динарског становништва врло развијеним даром за трговину. 
Супротно осталом становништву своје околине, које није ценило богатство већ ју-
наштво и чојство, ови су Херцеговци сматрали сиромаштво за срамоту. Исељавају 
се у све крајеве где сазнају да може бити велике зараде. Док су се у завичају бавили 
виноградарством, гајењем дувана па и сточарством, у областима колонизације мењају 
занимање и готово су искључиво трговци, често велики трговци. У њиховим је рукама 
један део трговине у Далмацији, у Босни и у Србији, нарочито у Београду; да би боље 
напредовали, брзо приме обичаје и погледе нове друштвене средине“ (Cvijić 2011: 175).
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околностима искупио, једини свијетли елемент је дјевојка из Тре-
биња, која се силом прилика обрела у Вишеграду. И док је некрофил 
Мула Јусуф убија, да би потом блудничио над њеним тијелом, само 
рвање жртве и злочинца потцртано је елементима њене јужњачке 
свјетлости/бјелине (њено раме је „бијело, обло и велико“) и његове 
таме (мула је „црн и танак“). Другу дјевојку Јужњакињу, која страда 
у тами Босне, сусрећемо у Андрићевим „Олујацима“. Поменуто село 
простор је скучености сваке врсте; то мрачно мјесто даје несрећне, 
ниске људе црних очију, међу које, као невјеста, долази лијепа и ви-
сока Мостарка – дјевојка с Југа. Тиме се сударају два простора, два 
кроз јунаке представљена свијета: стијешњени, мрачни простор 
Олујака и осунчани, пространи свијет југа (Мостара): „Прозори су 
јој гледали у бријег. Авлија је стрма, као све у Олујацима и око њих. 
А кад подигне главу и угледа јесење модро небо и дивље голубове 
спора лета, сети се свога села у питомој равни крај Мостара и одмах 
се заплаче немо, гутајући сузе“ (Андрић 2012: 168). Свјетлосним еле-
ментима је озрачен и тренутак када јој, из Мостара, у посјету долази 
брат, њена једина нада да ће се избавити из пакла Олујака: „Снаха 
занеможе од радости кад се на олујачкој стрмини, на светлом небу, 
указа коњаник у ком кроз сумрак и сузе познаде брата“ (Андрић 
2012: 168). Ипак, у коначници, соларно маркирана млада жена страда 
у пожару мржње који ће покосити цијело село.

Дакле, уколико се елементи Херцеговине/Југа и јаве, као опо-
ненти, тами Босне/континента, они, док год је јунак заробљен у 
осојним зонама континенталних дубина, на крају бивају потчињени 
песимистичкој тами. Ни утјеха јужњачког вина ни љепота јужњачке 
жене не успијевају тријумфовати над несрећом и злом скучених и 
мрачних простора копнених дубина, који су уобичајени подијум за 
животне драме већине Андрићевих јунака. 

V

Историјски гледано, миграциона кретања која се тичу Јадран-
ског приморја подразумијевају заправо вијековно насељавање из 
смјера динарског залеђа (ближег или даљег), ка обали (в. Cvijić 2011: 
134). Такво приморје, у сталној кохабитацији, али и конфронтацији 
са планинским пространствима Балкана, смјештено између двије 
крајности – мора и горја – посебно је интересантно нашем нобело-
вцу као специфична лиминална зона. О таквом доживљају приморја 
и примораца свједочи и Андрићева кореспонденција (в. Караулац 
2000: 60), али и запажања у Знаковима поред пута, као вид пишче-
вог директног суда и исказа, непосредованог било наратором било 
јунацима. Наиме, морска обала у Знаковима поред пута није прос-
тор срећног живота, континенталац је на њој уљез и неснађен, она 
не може бити његово крајње боравиште (в. Андрић 1978: 523, 528). 
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Андрић у овим медитативним записима потцртава оштру разлику 
између континенталца и приморца, дефинишући првог као трагич-
ног непрестаног трагаоца, док је други, рођен на обалама на којима 
су дати сви одговори, миран и дефинитиван, али и без трагалачког 
елана помоћу којег би прекорачио материјалне оквире у којима по-
чивају: „Приморац је човек довољан сам себи. За разлику од људи 
са копна, они су лишени љубопитства које мучи континенталце, 
нагони их да читају књиге, да путују и да се упознају с људима, да 
траже шта било како би растерали чамотињу која се рађа са њима и 
не напушта их до смрти“ (Андрић 1978: 470). Сходно томе, Андрићев 
фокус у Знаковима поред пута није на приморцима, већ управо на 
континенталцу, чије су борбе и пориви за симболичким изласком из 
таме и затворености копна ка отворености и бескрају мора симбо-
лички много потентнији.

Када је ријеч о прози, насупрот доминантно континенталних, 
претежно босанских простора копна, с једне стране, и малоброј-
нијих, али препознатљивих Андрићевих морских прича, с друге, 
дио његових фикцијских текстова левитира између копна и мор-
ских простора и, аналогно – између песимизма континента и панте-
истичког смираја који код Андрића пружа море.4 То су текстови који 
су обично смјештени у приморске просторе, али уз снажно прису-
ство континенталних маркера (тамница, планина, Босна) који се 
супротстављају мору, који са морем антагонистички дијалогизирају.

Неуралгичност медијалног стања почива на његовој транзит-
ности; посриједи је међупростор који треба да опредијели јунака из-
међу два крајња стања – у случају Андрићевог прозног свијета, изра-
зито поларизована. Стога је, у Омерпаши Латасу, тежња горштачког 
сина – Миће Латаса из Јање Горе, за успјехом, бољим и лагоднијим 
животом, покретач који га, из почетне тачке његовог личког села ус-
мјерава у срећније и за успјех податније просторе приморја. Наиме, 
млади Латас свој је друштвени успон чврсто везао за војну каријеру, 
коју, након Госпића као прелазне тачке, усавршава на приморју, 
тачније у Задру, као својеврсном аркадијском простору: „[...] прелаз 
из Госпића у Задар, то је била највиша степеница у његовом дота-

4 Концепт хронотопа мора, као завршне тачке на којој се налази континенталац на 
своме путу, суштинска алегорија човјека и човјековог битисања у апсурдном свијету, 
те смислености у својеврсном утапању у свјетлосни бескрај који свједочи вјечно 
трајање и љепоту, такав хронотоп мора био је, сматра бугарски истраживач Светлозар 
Игов, Андрићева основа за један морски роман, роман о Балканцу, Босанцу и мору 
(в. Tošović 2019: 34–37). Штавише, Игов у својој књизи Иво Андрић: Историјски песи­
мизам и трансцендентални снови тврди да му је Андрић својевремено сам рекао да 
планира написати такав роман. Дакако, то може имати везе с Андрићевим тежњама 
да пише о херцегу Стјепану, будући да је фокус овдје на причама о Дражеславу, но ту 
би ушле и друге морске теме. Тако је Игов 1989. и формирао конструкцију „ненапи-
сани роман“, од 15 Андрићевих текстова о мору, сунцу, води и трансценденталним 
сновима, под називом Летовање на југу (в. Tošović 2019: 35).
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дашњем успону. [...] И море, богата и тајанствена стихија, и достојан-
ствена велелепна архитектура града, и бледолике горде лепотице, 
кћерке задарских патрицијских породица, и благост поднебља и 
плаветнило јужног неба – све то није имало за њега значења само по 
себи, све су то били само симболи његовог успона, његовог бежања 
од нижег ка вишем“ (Андрић 1978: 152, 153). Међутим, каријерни ус-
пон потом се неповратно урушава, те се испрва обећавајући осун-
чани топос града преображава у пакао из којег се мора бјежати, па 
макар и у Босну. Ријечју – умјесто ка смислу и свјетлости, до које 
се долази тек одбацивањем свега материјалног („Летовање на југу“), 
јунак који је утемељен у нади у историјски прогрес, неминовно не 
успијева прекорачити медијалну тачку између свјетлости и таме, тј. 
сопствена жеља враћа га у бесмисао континента.

И док се Задар тек у једној епизоди Омерпаше Латаса запажа 
као знаковита приморска тачка, дотле се Трст, велики трговачки 
град, у Андрићевој прози јавља чешће. Притом, нашем писцу Трст 
умногоме бива интересантан управо као град који је са својим вели-
ким јужнословенским залеђем вијековима имао разгранате и сло-
жене везе. Будући да је као слободан град био тачка на којој су се нес-
метано могли сусретати људи најразличитијег социјалног, етничког 
и конфесионалног поријекла, па тако и многи наши сународници са 
различитих српских простора (в. Медаковић Милошевић 1987: 12–
13, 20), такав Трст јавља се и као књижевно податан вријемепростор. 

Трговачке породице које су чиниле језгро моћне и богате срп-
ске тршћанске заједнице доселиле су се у овај град понајвише из 
подручја Босне (тј. Сарајева), Херцеговине, и пасивнијих зона Боке 
и Далмације (в. Медаковић Милошевић 1987: 21–46). Стога не чуди 
што наш писац, који ће се двадесетих година 20. вијека, као служ-
беник краљевског конзулата, обрести у овом приморском граду, у 
причи „Створење“ ствара лик младог Сарајлије Ђаковића, који у 
Трсту, у сусрету са морем, бива опчињен женском љепотом, запос-
тављајући притом породичне трговачке послове. Штавише, у овој се 
причи двије генерације мушкараца једне сарајевске породице, сук-
цесивно, заљубљују на мору. Посриједи је напуштање, барем трену-
тачно, сфера малограђанског живота у граду на копну, и својеврсно 
урањање у временску празнину и слободу карневалског времена које 
се остварује у топосу мора: „Ми кад изађемо на море, неминовно 
починимо какву глупост“ (Андрић 2012: 78). Ипак, приморски град 
тек је повремени предукус слободе – логика и нужда континтентал-
ног материјалистичког прогреса, у којем је судбина појединца непо-
прављиво трагична, и овдје неминовно побјеђује.

Кључну улогу у Андрићевој прози Трст игра у низу приповије-
дака које чине реконструисани, недовршени роман На сунчаној 
страни (в. Đukić Perišić 2 2017: 5–30). Гледано у цјелини, основу текста 
чини приморски град Трст с почетка Првог свјетског рата, сунце, 
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море и јунак Галус/Младић (судбоносно везан за Сарајево, посредно 
то сазнајемо) у њему. У овим текстовима посриједи је врло изражен 
дијалогизам двају временско-просторно-свјетлосних комплекса. С 
једне стране, ту је песимистички локалитет града (премда приморс-
ког) на почетку и током Великог рата, нарочито обиљежен топосом 
затворске ћелије. Таквим зонама, очекивано, доминирају тачке дна 
и таме. С друге стране, намеће се идеал мора, као вријемепростор 
свјетлости и слободе. И док ће затворски радници и шпијуни бити 
обликовани тамом дна (демонолошка фигура Постружника, прије 
свега), главни јунак се од њих разликује управо доживљајем свијета 
(и) у контексту морско-свјетлосних квалитета, чиме је он трагично 
растрзан између реалности ћелије и потенцијала мора. Кроз приче 
/ поглавља романа, које се тичу јунаковог боравка у затворској ће-
лији, у којој се, у различитим нивоима удаљавања и приближавања 
од сунчеве свјетлости и оближњег мора,5 формира сва трагика неос-
тварених нада протагонисте („На сунчаној страни“, 1952; „Сунце“, 
1960, као дио веће, за Пишчева живота необјављене цјелине „По-
стружниково царство“, настале 1933; „У ћелији број 115“, 1960; „Ис-
кушење у ћелији 38“, 1924;  „Проклета историја“, настала 1933–1934).

Аналогно приморском Трсту на Јадрану, и Истанбул, на дру-
гој страни Медитерана, у Проклетој авлији (1954), показује исту 
конфронтацију приморског топоса, обиљеженог тамницом, и не-
достижног, соларног мора које му је трагички супротстављено. 
Сумирајући, можемо рећи да Андрићеве тршћанске приче, премда 
ситуиране у приморски град, доносе превласт простора дна, таме и 
мрачних временских секвенци, из којих се јунак настоји докопати 
узвишених, љетњих простора свјетлости (који пак асоцирају на 
рајски хронотоп мора – Адена), да би сваки покушај у коначници 
био осуђен на пропаст. Ријечју, јужни, морски простори свјетлости 
остају недостигнута чежња, а тама дна тријумфује. 

Дубровник се јавља као Андрићев повлашћени топос како у 
дјелима фикцијског карактера, тако и у његовој публицистици. У 
тексту „Сан о граду“, наш писац даје упечатљиву слику спуштања 
Балканца из брдовитих босанских и херцеговачких предјела ка 
мору, конкретизујући је у преласку са стрмих и оштрих планинских 
предјела ка питомом Дубровнику (в. Андрић 1978: 98). Дакле, овдје 
циљ није тежња ка дематеријализацији, остварива једино у спасо-
носном пантеистичком циљу који обећава море, већ се слика усмје-
рава ка осунчаном, широком, прољетњем погледу ка Дубровнику са 
градских узвишења – Дубровнику као симболу цивилизацијског на-
претка, „људској жељи да се кратки живот радом и смислом субли-
мира и овековечи“ (Андрић 1978: 99). 

5 „Ношена тим звуком, мисао му је одлазила у живот, на море, где се ради, жели, стиче 
и губи, где се живи слободним људским животом“ (Andrić 2017: 70).



284 Борјан Митровић

Но, за разлику од историјског оптимизма публицистике, 
Дубровник ће, сукладно Трсту и Задру, па и Цариграду, у Андриће-
вој прози одиграти улогу варљиве медијалне тачке. Чак и у пери-
ферним помињањима, какво је оно у Госпођици, тај град јавља се 
управо у овом виду. Наиме, Даиџа Владо, једина, из објективне тачке 
гледишта, свијетла тачка у Рајкином свијету, живот окончава не у 
родном Сарајеву већ, отишавши из њега – на приморју, у Дубров-
нику (в. Андрић 1978: 48, 49). Пут ка срећи водио је ка мору, али 
се није окончао у пантеистичком јединству с морем, већ у смрти у 
приморском граду. 

У једном специфичном сету Андрићевих прича, госпарски по-
зносредњовјековни / раноренесансни Дубровник, више него иједан 
други топос у Андрићевој прози, најактивнија је позорница на којој 
ће се сучелити два модалитета свијета, приморски и брђански, али 
опет у функцији медијалности континенталца који је заинтриги-
ран морем, али који ипак, сучељен у суштини са приморјем, не пре-
лази ограничавајуће оквире материјалног и не утапа се у смисле-
ном смирају мора. Контраст Босна – Дубровник (притом Дубровник 
као град високе културе, историјског прогреса) доминира прозним 
текстовима „Предвечерњи час“, „Вејавица“, „Два записа босанског 
писара Дражеслава“ и „Сусрет“, постављајући у центар пажње дихо-
томију копно–приморје, а не копно–море, јер само море, ослобођено 
сваке материјалне примјесе цивилизације, игра сасвим другу улогу 
у Андрићевом опусу, најпотпуније оствареном, као што смо већ 
рекли, у „Летовању на југу“.

Није случајно што Андрић овом приликом бира средњи вијек / 
рану ренесансу, јер је то период у којем је, менталитетски, Дубров-
ник још израженије опонирао свом балканском залеђу. Та се дихо-
томија провлачи кроз хиљаде година, на релацијама Грци/Римљани 
– Илири, Римљани/Византинци/романски/романизовани грађани 
– Словени у залеђу. Но, у средњем вијеку, до пробоја Турака, при-
морски су се градови етнокултуролошки још увијек држали много 
затвореније, и миграције из залеђа ка њима, премда постојане, нису 
биле тако агресивне као касније (в. Cvijić 2011: 183, 186). Стога је и 
поларитет између приморја и залеђа тада засигурно морао бити 
далеко јачи него у потоњим временима. Управо у такво окружење 
Дубровника Андрић смјешта протагонисту својих дубровачких 
прича – Дражеслава, писара босанског изасланства у овом граду.

У причи „Предвечерњи час“ (1961) овај брђанин на сљедећи на-
чин дефинише Дубровчане: „Да, такви су мање-више сви ови ста-
новници приморских градова. Вешти, хладни, узносити у својој не-
достижности, као да из ове слане водурине, разливене у нељудским 
количинама, из ових разјапљених видика и безочног, неподношљи-
вог сунчевог жара црпу магичну снагу и чаробну лакоћу које се не 
могу ни купити ни отети ни научити“ (Андрић 2012: 565). Сасвим 
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слично протагониста приморце доживљава и у тексту „Два записа 
босанског писара Дражеслава“: „Ово је врста водоземаца. Живећи 
кроз нараштаје на копну и на мору, и њихов начин мишљења, и 
њихов говор, и све што за себе и око себе стварају и чине – све је 
то постало двојако, двосмислено и дволично“ (Андрић 2012: 575). 
Овакве књижевне описе ваља упоредити с научним студијама о ти-
повима наших људи (имајући у виду и необјективност и наратив-
ност које су и на самим научним текстовима одавно детектоване), 
па тако и о приморцима, нарочито у погледу њихове вјештине, при-
лагодљивости, способности, али и гордости: „Лако се [приморско 
становништво] сналази у разним приликама у животу и у разним 
начинима мишљења и делања. Али се понекад чини, да оно више 
воли да постигне циљ и да сачува своје интересе и право мудрошћу 
и вештим маневрисањем него отвореном борбом. [...] Овде су врло 
осетљиви на племићске титуле и на одликовања“ (Cvijić 2011: 440). 

Приморски простор за Андрићевог јунака-брђанина зона је 
сталне двојности и смјене различитих, притом супротстављених, 
противурјечних доживљаја. Наиме, за нерасположеног и болесног 
Дражеслава, у прољећном дану без сунца (!), јер ово је његова фо-
кална тачка, море је водурина, видик разјапљен, а сунце безочно. 
Штавише, узвишена тачка на којој се налази кућа босанског иза-
сланства на спеченој је земљи, у кршу, на нелијепом мјесту. Међутим, 
локални љекар, који му је у посјети, даје дефиницију индивидуалног 
доживљаја свијета: „Вараш се, каже, све је исто у свету око тебе. А 
главна промена је у теби. Не ваља ти црна џигерица. Натекла је и за-
дебљала. Ето, то је! Због тога ти све црно видиш“ (Андрић 2012: 564). 
Разлика између доктора и Дражеслава уједно је и разлика између 
два варијетета – приморског и брђанског: „Они [Приморци] имају 
уопште више сталности у начину живота и у узајамним везама, 
више равнотеже и уједначености, него што је то случај код неких де-
лова динарског становништва, удаљених од приморја. Ови су у току 
последњих векова врло често морали мењати седишта, били су им 
познати нагло бежање и пљачке. Зато у многим њиховим деловима 
има нечег непостојаног“ (Cvijić 2011: 439).

И заиста, појава сунца у вријеме заласка мијења, у Дражеславље-
вим очима, и статус узвишене тачке и цијелог широког видика са 
градом и морем (чиме се у Андрићевој прози топос Дубровника уте-
мељује као изразито амбивалентан локалитет): „Црвени сунчев за-
лазак, тамо негде на мору, пробио је облаке и изненада обасјао цео 
град посредним, загаситим сјајем. [...] Није му се враћало у кућу чији 
су прозори били мрачни. Овде је свежије и светлије. Свежина је ми-
рисна, последња светлост још мало ружичаста. А нечег као музика 
има у предвечерњој тишини. Њишући се лагано, заједно са отворе-
ним крилом капија, Дражеслав је мислио. У ствари, леп је овај крај 
и добро је ово благо поднебље, нису тако рђави ни људи [...]. Још ћу 
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зажалити за свим овим кад се, за који дан, вратим у Босну и нађем 
међу својима“ (Андрић 2012: 565). И прича „Вејавица“ (1968/1969), та-
кође са Дражеславом као протагонистом, понавља неухватљивост 
дубровачког зимског вријемепростора, будући да се јутарњи снијег 
и вијавица (хладноћа, одсуство свјетлости) нагло и непредвидиво 
преображавају у дневно сунце. 

Несталност и непредвидива промјењивост карактеришу и 
причу „Сусрет“ (1965), гдје нам је сада дата слика писара Дражеслава 
у вријеме варљивог дубровачког прољећа, како га је емотивно при-
вукла лијепа Дубровчанка. У ноћној загледаности у свјетиљку у 
узвишеној кући над градом, таквом Дражеславу овај град се чини 
простором среће („На мору је овај град и на прагу отвореног вели-
ког света!“ (Андрић 2012: 582), док се сама дјевојка јавља сва у свјет-
лосним квалитетима: „Све је било као данас после подне, ниједна 
ситница није изостала, али све издигнуто негде високо, свечано и 
значајно, окупано сјајем каквог тамо није било. Све је трајало много 
дуже, јер су покрети били успорени, а ретке речи продужене, све 
у неком дивном пространству без граница и времену без мере“ 
(Андрић 2012: 582). Дакле, посриједи су елементи свјетлости, на-
дилажење временске пролазности и материјалне ограничености. 
Међутим, све то овдје је тек варка, будући да са гашењем свјетиљке 
„изгоре у исти мах и цео призор са тараце, заједно са мислима које 
су га пратиле“ (Андрић 2012: 582).   

У другом дијелу текста „Два записа босанског писара Дра-
жеслава“ (1963), можда и најупечатљивије у цјелокупном Андриће-
вом опусу, предочава се колебљивост јунака растројеног између 
родне планине и примамљивог приморја – широких простора који 
обећавају нови живот („Све нам изгледа као да смо могли постати 
нешто друго“ (Андрић 2012: 576). Међутим, напетост остаје нераз-
ријешена, трагични циклус непрекинут: „Тако, док гледаш заморну, 
сиву босанску голет, чезнеш за Југом и кајеш се због својих брзо-
плетих и погрешних судова о мору и Приморцима. И, ето, сад си 
помало, а болно, странац у свом родном крају због којег си се, тамо 
доле, у пределима под блажим небом, исто тако осећао усамљеним 
туђинцем. Тако нас живот, колебљиве и недоследне, обмањује, за-
носи и разуверава. Тако нас копно и море додају једно другом, и 
мрве и троше и глачају, без циља и видљива смисла“ (Андрић 2012: 
577).

Као што се може видјети кроз анализу Андрићевих дубровач-
ких прича, на идејном плану, само приморје, у непрестаној амби-
валентности, иако афирмативније од таме залеђа, у коначници не 
обезбјеђује избављење од пакла континенталног песимизма, те је 
само по себи још увијек дио лиминалне зоне. Тек ће директни су-
срет, а нарочито сједињавање с морем, које се пак у недогледу пре-
тапа у небо, бити коначни сусрет са једином постојећом вјечношћу 
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у Андрићевој прози. Другим ријечима, помирења копна и мора 
нема, нити га може бити (в. Шеатовић 2020: 86–96); спасење долази 
тек када се надиђу све категорије цивилизације (материјалне, исто-
ријске, менталитетске) и уплови у вјечно трајање морско-небеског 
плаветнила.

VI

Пратећи пут Андрићевих јунака, али и његове нефикцијске тек-
стове, па чак и његову кореспонденцију, интервјуе и разговоре, те 
сјећања других људи на дружења са нашим нобеловцем, могли смо 
уочити неколико знаковитих чинилаца који доживљај лиминалних 
простора између копна и мора приказују различито, управо у од-
носу на вид текста који га тематизује (аутобиографски исказ, разго-
вор, запис, есеј, приповијетка/роман и сл.). Ту, у првом реду, имамо у 
виду разлику која постоји између Андрићеве публицистике/есејис-
тике, с једне, и прозне фикције, с друге стране. 

Наиме, у Андрићевим есејима/путописима који се дотичу ли-
миналних простора, доживљај свијета, управо кроз слику вријеме-
простора о којем говори, доминантно је афирмативан. О том нам, 
видјели смо кроз анализу, особито свједочe путописи „Долином 
Радике, и даље“ и „На камену, у Почитељу“, или пак текст „Сан о 
граду“. С друге стране, у фикцијским текстовима, пропламсаји на-
изглед спасоносних лиминалних излаза у континенталној тами, као 
и сами простори прелаза, преображавају се, у коначници, у своју 
супротност, на начин да трагика носи убједљиву превагу. У то смо 
се могли увјерити у причама/поглављима која се тичу пропламсаја 
приморских или херцеговачких мотива у дубинама босанске ствар­
ности Андрићевих јунака, али и у низу дјела у којима се лиминални 
медитерански простори (Херцеговина, јадрански градови) показују 
као варљиве зоне у којима трагика континента и даље вреба, и на 
концу тријумфује. За разлику од публицистике, у којој се трагови 
материјалне цивилизације неријетко афирмативно валоризују, у 
Андрићевој фикцији сваки вид историјског и друштвеног конте-
кста укључује непребродиву препреку јунацима његових дјела да се 
усмјере ка било каквом смислу који их изводи из егзистенцијалног 
безизлаза. И док је такво стање у континенталним причама нашег 
писца кристално једнозначно, дотле се у текстовима смјештеним у 
лиминалне зоне колеба, суочено са сотериолошким потенцијалом 
мора. Ипак, до урањања јунака у смисао који му обезбеђује пантеис-
тички мир морско-небеских зона, када је ријеч о Андрићевој фик-
цији, доћи ће, рекли смо, тек у оним причама у којима су се актери, 
раскрстивши са сваким видом цивилизацијског контекста, храбро 
упутили у смислено нестајање у океану вјечности.
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Borjan Mitrović

The Road to the Sea – Andrić’s Liminal Zones between  
the Balkans and the Adriatic

Summary 

Taking into consideration Andrić’s prose, his non-fictional texts, as well as his 
correspondence, interviews, conversations, and the memories of contemporaries 
who met with our Nobel laureate, we have identified several significant elements 
that depict the experience of liminal spaces between land and sea in varying ways, 
depending on the type of text through which they are thematized (autobiograph-
ical testimonies, conversations, notes, essays, short stories, novels, etc.). Through 
the three levels of liminality that we have recognized, a fundamental distinction 
becomes especially clear when contrasting Andrić’s essayistic texts dealing with 
transitional zones, on the one hand, and his artistic fiction situated within liminal 
spaces, on the other.

In Andrić’s essays and travelogues that explore liminal spaces, the experience 
of the world – as constructed through his image of the spatiotemporal setting – is 
predominantly affirmative, at times even in the context of historical progress. By 
contrast, in his fictional works, even the seemingly salvific breakthroughs of lim-
inal spaces into the continental darkness, as well as the transitional spaces them-
selves, ultimately transform into their opposite, allowing the tragedy of a pessi-
mistic cycle (as opposed to historical progress) to prevail decisively. This is clearly 
visible in stories and chapters in which coastal or Herzegovinian motifs appear 
within the Bosnian reality of Andrić’s characters, as well as in a series of works 
where Submediterranean/Mediterranean liminal zones (Herzegovina, Adriatic 
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towns) prove to be deceptive spaces in which continental tragedy continues to lurk 
and, in the end, triumphs. In other words, in most of Andrić’s fiction, every histori-
cal or social framework constitutes an insurmountable obstacle for his characters as 
they attempt to orient themselves toward any form of meaning that might lift them 
out of existential hopelessness. And while this condition is absolutely dominant 
in his continental narratives, in texts set within liminal zones it oscillates when 
confronted with the soteriological potential of the sea. Nevertheless, a complete im-
mersion of the characters into the meaning provided by the pantheistic peace of the 
sea–sky expanse is achieved, in Andrić’s fiction, only in those stories in which the 
protagonists, having severed all ties with the structures of civilization, resolutely 
move toward meaningful dissolution in the ocean of eternity.

Key words: Ivo Andrić, Herzegovina, chronotope, littoral, hinterland, sea, Bal-
kans, Bosnia, liminality
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Апстракт: У овом раду разматра се улога доминантних постмодер-
нистичких мотива у роману Ситничарница „Код срећне руке“ Горана 
Петровића, мотива књиге и библиотеке, удаљавање од семантичке ос-
нове мотива у познатим постмодернистичким делима, преобликовање 
мотива у складу са стваралачком замисли аутора, и поетичка функција 
мотива у организацији приповедања. Мотив књиге упућује на бес
крајну, бесконачну књигу, „отворено дело“, одређује структуру припо-
ведања и поетички кључ романа, импликује настајање новог романа, 
полазна је основа развијања поетике читања, уводи различите нивое 
текста, покреће питања стварања и стварности као поетичка питања, 
у историјској равни представљања апострофира идеолошку функцију, 
укључујући ширу слику друштвене стварности, али и антагонизам из-
међу приче и историје. Преплиће се са мотивом библиотеке, који пред-
ставља симболички хронотоп живота једног од ликова романа, гђе 
Димитријевић, рајски врт, простор среће, бескрајан простор књижев-
ности, и бесконачну књигу, али и друштвено омеђен простор борбе са 
непријатељима стварања и уметности. 

Кључне речи: мотив књиге, мотив библиотеке, поетичка функција 
мотива

Роман Ситничарница „Код срећне руке“ Горана Петровића, 
објављен на размеђи векова, овенчан Ниновом наградом, припада 
другој фази Петровићевог књижевног стваралаштва, у којој се за-
окружује улога постмодернистичке поетике и наговештава нова 
фаза, а манифестује се: хомогенијим приповедањем, увођењем но-
вих тема, модификацијом фантастичких елемената, поетичком уло-
гом мотива приче, проблемским постављањем односа приче и исто-
рије, развијањем поетичких питања: питања стварања и уметничке 
стварности, формирањем поетике читања надограђивањем позна-
тих теорија рецепције, конфигурисањем чинилаца текста: читаоца, 
лика, аутора, критичара/тумача текста у сложеној организацији 
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текста, удаљавањем од семантичке основе познатих постмодернис-
тичких мотива и преобликовањем постмодернистичких мотива.

О постмодернизму и поетици постмодернизма досад је доста 
писано, а теоријске премисе могу се посматрати у линији од фило-
зофске експликације појма и почетне Лиотарове дефиниције (Liotar 
1988) израсле на постструктуралистичкој теорији Фукоа, Делеза и 
Дериде, са тезом о немогућности великих нарација и прагматичкој, 
језичкој функцији, као главном одређењу нове, постмодерне кул-
туре, преко Иглтоновог (Иглтон 1997), иако критичког става према 
постмодернизму, ипак значајног, јер издваја кључне особине уте-
мељене на сумњи у класичне појмове истине, разума, идентитета, 
великих нарација, и познате приче о крају историје, до система-
тичног и прегледног представљања постмодернизма Линде Хачион 
(Hačion 1996).

Линда Хачион сматра да постмодернизам реисторизује, а не де-
историзује уметност и историју, како је уобичајено одређивана улога 
постмодернизма, и притом разликује немиметички и историјски 
постмодернизам, који одређује као прави, изворни постмодерни-
зам, метафикционалан, контекстуалан и саморефлексиван. Пост-
модерни роман, као доминантан књижевни жанр, доводи у питање 
аутономију, трансцендентност, ауторитет, јединство, континуитет, 
хијерархију, хомогеност, јединственост, порекло. Појам „отвореног 
дела“ везује се за постмодерни роман, као и идеја текста, врло важна 
за постмодерне дискурсе. Линда Хачион постмодерни роман или 
историографску метафикцију супротставља историјској фикцији, 
дајући предност роману као начину наративизације прошлости, и 
то тако што се поиграва истином или неистином историјског записа 
користећи детаље и историјске податке, и проблемски поставља 
историјске личности у споредне улоге, као и представу о знању: не 
само историјском, већ и друштвеном и идеолошком. 

 Питање обесмишљавања великих нарација, у полемици са 
Лиотаром, Батлер (Batler 2012) сматра неприменљивим на књи-
жевност Србије, Северне Ирске и Блиског истока, тако да можемо 
говорити о разликама у формирању постмодернистичке поетике 
и нетипичном постмодернизму у српској књижевности. У српској 
књижевности најаву постмодернистичких елемената Јерков (Jerkov 
1991) и Татаренко (Татаренко 2013) везују за период половине 60-
их година двадесетог века, ослањајући се на књижевноисторијски 
контекст, и промене у српској прози. За почетак постмодернизма 
у српској књижевности Вучковић (Вучковић 2013) узима 1978. го-
дину, и појављивање Часа анатомије Данила Киша, као дела које 
представља границу између неоавангардног и постмодернистичког 
романа. У периодизацији постмодернизма у српској књижевности 
Татаренко је Горана Петровића сврстала у представника високог по-
стмодернизма, уз Милорада Павића, али запазила је и удаљавање 
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од постмодернистичке поетике у трећој фази периодизације (Та-
таренко 2013). Сава Дамјанов сматра да, у српској књижевности, 
последње две деценије двадесетог века обележава постмодерни-
зам, иако постоји дисхармоничан однос тзв. „традиционалиста“ и 
„постмодерниста“1 (Дамјанов 2008). Дамјанов Горана Петровића 
убраја у једног од кључних представника постмодернизма, препо-
знатљивог по модернизацији традиционалних видова фантастич-
ког дискурса. Стојан Ђорђић у периодизацији савремене српске 
књижевности период од 1980. године до 1990. године одређује као 
период у коме доминира српски постмодернизам, произашао из 
неомодернизма (Ђорђић 2019). И он Горана Петровића сврстава у 
постмодернистичке писце.2

Структура и поетички кључ романа Ситничарница „Код срећне 
руке“ израстају на трансформисаним и преобликованим постмодер-
нистичким мотивима књиге и библиотеке. У роману су присутни 
и други постмодернистички мотиви: енциклопедија, лавиринт, па-
лимпсест, огледало, једнорог. Наша пажња усмерена је на уочавање 
интертекстуалног прожимања постмодернистичких мотива књиге 
и библиотеке у овом роману, одређивање улоге тих мотива у струк-
тури приповедaња и њихове поетичке функције. 

Мотив књиге

У постмодернистичкој прози мотив књиге појављује се у делима 
Борхеса, Калвина, Павића, са различитим модификацијама. Бор-
хесова приповетка „Пешчана књига“ представља мотив књиге као 
бескрајне, бесконачне и чудовишне, добијене случајно, у размени 
за Библију (Borhes, Peščana knjiga, 2006). Свеопшта књига у његовој 
другој приповеци „Божји запис“ говори о прапочецима света, и као 
што библиотека представља Свемир, тако и књига представља Свет 
(Borhes, Alef, 2006). У приповеци „Вавилонска библиотека“ помиње 
се постојање Књиге у којој се понављају и из које настају све остале, 
именују се мотиви књиге, и енциклопедије као књиге свеобухватног 
знања (Borhes, Mašatrije, 2006).

Схему књиге-лавиринта са неограниченим бројем завршетака, 
Борхес представља у приповеци „Врт са стазама које се рачвају“ 
(Borhes, Mašatrije, 2006). Доводи у везу врт са књигом, романом који 
се рачва у свим правцима времена, при чему се има у виду универ-
зална, општа књига. Као таква, она је истовремено и слика Свемира, 

1 Дамјанов има у виду познату полемику у Књижевним новинама из 1996. године.
2 Ђорђић период од 1980. до 1990. узима као период доминације постмодернистичке 
поетике, присутне и у деведесетим годинама, али не као преовлађујуће поетичке тен-
денције. Што се тиче књижевног дела Горана Петровића, већ у другој фази стварања 
присутни су наговештаји удаљавања од постмодернистичке поетике.
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па се овај мотив повезује с мотивом Вавилонске библиотеке. Заго-
нетка времена решена је паралелним, упоредним постојањем разли-
читих времена, и временских низова, јер се време „стално рачва ка 
небројеним будућностима“ (Borhes, Mašatrije, 2006: 48).

Калвино у роману Ако једне зимске ноћи неки путник (Kalvino 
2016) уводи мотив књиге/романа у настајању, и рецепције, са мул-
типлицирањем различитих прича и аутора, указује на могућност 
рачвања приповедања и на различите завршетке књиге/романа, што 
јасним чини концепцију отвореног дела, при чему издваја улогу чи-
таоца. Павић је дао јединствену уметничку визију Књиге, иако се 
постојање интертекстуалних веза са Борхесовим књижевним делом 
може посматрати на нивоу увођења мотива књиге (Павић 2014). Код 
Борхеса је реч о општој енциклопедији у ванвременској Вавилонској 
библиотеци, а код Павића о настајању дела као тежњи досезања све-
обухватне, Свете књиге, у сновидним трагалачким подухватима у 
којима борбу воде два противречна плана: божији и сатански. 

Упоређујући интертекстуална прожимања у роману Ситни­
чарница „Код срећне руке“, имамо у виду да интертекстуалност увек 
подразумева трансгресију семиотичког простора (Juvan 2011), али и 
удаљавање јер „претпоставља, актуелизује, призива и преобликује 
друге виртуелне или стварне текстуалне структуре“ (Juvan 2011: 151). 
У уводном делу романа, мотив књиге остварује полифункционалну 
улогу: постаје основа организације фабулативно-сижејних линија 
романа, уводи метатекстуалност као тему, најављује настајање 
нове књиге/романа, показује флуидну природу мотива, његову по-
кретљивост, склоност променама – нпр. (не)могућност издвајања 
најављеног мотива палимпсеста (помињање измена у тексту романа 
Моја задужбина), иако се појављује касније, лудичким поигравањем 
као поетичком особеношћу. Извесне сличности постоје са мотивом 
књиге у роману Ако једне зимске ноћи неки путник Итала Калвина 
– у повезивању мотива књиге и улоге читаоца. Калвиново увођење 
стварног и имплицитног читаоца подудара се са тада актуелним те-
оријама рецепције, подривањем ауторитета аутора, наглашавањем 
улоге читаоца, у складу са знаменитим Бартовим есејом о смрти ау-
тора, и Изеровом теоријом. Сличност ова два романа је и у томе што 
импликују мотив бескрајне, бесконачне књиге. 

 Мотив књиге у роману полазна је основа развијања поетике 
читања, читалачких искустава, и процеса стварања, писања као 
резултата читалачког искуства. Књига је персонификована, и је-
дан од ликова читалаца, Адам, посматра је као живо биће, „топла, 
плаховито жива“ (Петровић 2005: 23). Његове сусрете са другим 
читаоцима аутор покушава да разјасни теоријском литературом, 
имплицитно уводећи поетичку аргументацију. Теоријска литера-
тура, коју помиње Кусмук, обухвата распон од Изера до Јауса, по 
Компањону (Компањон 2001), две велике категорије теорија разли-
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читог приступа – с једне стране радови који припадају феноменоло-
гији индивидуалног чина читања (Ингарден, Изер), а с друге стране 
херменеутика општег одговора на текст (Гадамер и, нарочито, Јаус). 
У суштини, полази се од Ингарденовог феноменолошког приступа 
читању, до Изеровог појма имплицитног читаоца као својеврсне 
конструкције текста, и концепције читаоца као путника простором 
текста3 (Компањон 2001).

 Читање подразумева интеграцију читаоца у текст, а у комуни-
кацији с текстом активирају се пробуђена значења текста, што је још 
у роману Атлас описан небом у уводном, поетички доктринираном 
нацрту, аутор нагласио „обележеним и необележеним стазама“ кре-
тања читаоца текстом (Петровић 2008). У роману Ситничарница 
„Код срећне руке“ „читање се представља као фундаментални, егзис-
тенцијални, креативни, и, надасве, метафизички процес“ (Алексић 
2013).

 Поетичка самосвест ликова и размишљања о природи читалач-
ког искуства проблемски постављају и конституисање фантастичког 
жанра. Познато је и да, у периоду доминације постмодернистичких 
поетичких стратегија, увођење фантастичких елемената добија сас-
вим другу функцију јер фантастика „у постмодерној текстури више 
не представља ’очуђавајућу’ компоненту већ функционише само као 
једна од многобројних немиметичких стратегија“ (Дамјанов 2008: 
29). Читалачка искуства у овом роману објашњавају се појмовима 
упоредног или потпуног читања. Појам упоредног читања помиње 
се у епилогу романа Ако једне зимске ноћи неки путник Итала Кал-
вина. Читатељ и Читатељка читају књигу, без тематског развијања 
упоредног читања и оживљавања стварности прочитаног, што је 
присутно у роману Ситничарница „Код срећне руке“. У овом ро-
ману ликови коментаришу читалачка искуства, али и постављају 
питања о стварности уметничког дела, показујући да су поетички 
самосвесни и делатни. Гђа Димитријевић, као неко ко носи сенку 
коауторства романа Моја задужбина, објашњава читалачко иску-
ство у тексту дела. Благо одсуство читаоца из стварности узрокује 
уверљиво присуство у тексту књиге, у зависности од личних или 
националних квалификатива. „Књиге су као сунђери“ (Петровић 
2005: 57), објашњава гђа Димитријевић, оне доносе слику епохе, 
средине, људи, универзалну слику историјске стварности, а из ли-
чне и националне перспективе читаоца / читалаца, и разликујемо 
их. Адам и Јелена, ликови романа, објашњавају читалачка искуства 
сходно теоријској дефиницији конституисања фантастичког жанра, 

3 Читалац као путник намерник активан је чинилац романа Горана Петровића Ат-
лас описан небом, и могуће је успоставити везу с Изеровим одређењем читаоца као 
путника, у фигуративном смислу речи. Читалац опажа само један део текста, нема 
целину пута пред собом, прихвата изазове које текст поставља пред њега. И Умберто 
Еко  посматра узорног читаоца, који тражи пут у наративној шуми (Eko 2003).
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уз магловит ефекат нејасне границе (Todorov 2010). Њихова иску-
ства подударају се са читалачким искуствима у романсираној би-
ографији аутора романа Моја задужбина Анастаса Бранице, с тим 
што постоји разлика између читалаца и њиховог одређења односа 
између стварности и света текста. Наиме, неки читаоци не успевају 
да премосте ту границу, и да стварност уподобе са светом текста, 
попут Натали Увил. 

Мотив књиге у овом роману инкорпорира специфичну тексту-
алну организацију и три нивоа текста, који чине текст у коме се 
сусрећу читаоци, извантекстовна раван, и текст који настаје инте-
ракцијом стварности / извантекстовне равни и света књиге. Ова 
текстуална организација подразумева и мултиплицирање текста 
у складу с мотивом бесконачне, бескрајне књиге. Постоји притом 
једно ограничење у текстуалној организацији, граница која не може 
да се пређе, симболизована у тајновитом путу ка Божјој речи. 

Основна сигнификација мотива књиге односи се на генезу на-
стајања романа Моја задужбина Анастаса Бранице, које се преплиће 
са кретањем читалаца у тексту роману, и романсираном биогра-
фијом аутора Бранице. Биографија аутора полако прелази у причу 
о настајању романа, а обухвата распон од несвакидашње читалачке 
страсти до стваралачког заноса, и писања необичног романа. Ана-
стас Браница свој роман дефинише као дело у коме ће овековечити 
љубав према Натали Увил, и у коме ће њих двоје бити једини ликови 
и читаоци, у потпуности изоловани од временског и историјског 
контекста. Поетичка замисао аутора о роману без радње, времена 
и историјских околности, са ликовима Анастаса и Натали, предста-
вља утопијску замисао ствараоца/уметника да стварност у потпу-
ности изједначи са романом. Међутим, различити доживљај вре-
мена у свету стварности и уметничког дела, видљив у фигурисању 
симболике сатова, наговестио је убрзано трошење времена и исцр-
пљивање простора приче, а све веће присуство стварности. Анастас 
је улагао велику енергију да одржи жар приповедања, одуговла-
чећи крај, желећи да приповедање траје бесконачно дуго, у чему је 
видљиво дејство мотива бесконачне књиге – која треба да симбо-
лизује Анастасову бескрајну љубав. Наталија Димитријевић, вођена 
залудном љубави према Анастасу, помагала му је и предлагала како 
да организује приповедање. Приповедање одржава залудне љубави, 
све док стварност, која прети да угрози причу, не покаже своје лице, 
и раскорак између два света учини несавладивим. Несносан Ана-
стасов бол због краха љубави замењује жеља за писањем и поетичка 
самосвест, узрокована стваралачким надахнућем. Сматрао је да му 
само језик преостаје, и да тако његова љубав, овековечена у језику, 
у тексту књиге/романа постоји, и има своју вредност. Одлучује зато 
да од писама састави роман, уз извесне промене и скраћења, роман 
без ликова и догађаја, са описима излазака и залазака сунца, растом 
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биља, летом птица... да на тај начин стварност потчини књижевном, 
уметничком облику. Трагичан крај аутора романа Моја задужбина 
у простору романа представља понављање несрећне судбине умет-
ника/ствараоца који, несхваћен, окончава живот, као и погубно 
дејство стваралачке, уметничке имагинације. У роману Атлас опи­
сан небом исти мотив варира се у причи о Адаму Спану, а у развије-
ном облику и у роману Папир. 

Настајање романа Моја задужбина аналогно је градњи куће/
виле у  роману Ситничарница „Код срећне руке“. Иста паралела из-
међу градње куће и настајања романа присутна је у роману Атлас 
описан небом. У Ситничарници градња куће/виле/романа плод је 
великог љубавног и стваралачког заноса аутора Анастаса Бранице, 
који пажњу посвећује детаљним описима околине куће/виле, поди-
зању врта, и за тај подухват користи литературу, енциклопедијско 
знање из различитих области. Мотив књиге се проширује, допуњују 
га мотив врта, енциклопедије и лавиринта, стварајући јединство 
постмодернистичких мотива који представљају књигу, бескрајну и 
бесконачну, као нпр. у Борхесовој прози. Уз акрибичан рад на изво-
рима романа, уплиће се и дејство фантастичког жанра, јер речи саме 
„долазе“, са различитих страна. И не само речи, већ и слике; мито-
лошко биће једнорог, из старих средњовековних рукописа, често се 
појављује и нестаје, показујући слојеве старих текстова из књижевне 
историје у тексту романа који настаје. 

Међутим, епистоларни роман, првобитно замишљен и написан 
у тренутку љубавне среће и заноса, аутор Анастас Браница након 
краха љубави мења у коначној верзији рукописа, а измене се тичу 
раскошних описа, ауторовог стила, и језичког израза који постаје 
рационалнији и смиренији. И у том делу романа варира се мотив 
палимпсеста, у оквиру промена текста романа, до коначне његове 
верзије. Роман остаје без важног дела, секретера од ружиног и 
лимуновог дрвета, који симболизује припадност романа постмо-
дернистичким књижевним делима, и чињеницу да су део бескрајног 
корпуса дела Вавилонске библиотеке, па се у овом сегменту два мо-
тива, књиге и библиотеке, комбинују, дајући јединствено значење. 
Секретер, без 70-е фиоке, чије се дупло дно ширило у простор без 
краја, упућује на мотив бескрајне и бесконачне књиге, са једном но-
вином: простор подсећа на првобитно стварање Света. Првобитно 
створени Свет настао је од Божје речи, и све друге књиге, које су 
настајале, испуњавале су бескрајни простор у ком је нашла своје 
место и ова књига, бесконачна. Необични роман Анастаса Бранице 
садржи енциклопедијску синтезу научних и уметничких дела, па 
се у том делу варира мотив књиге/енциклопедије. Садржи он архи-
тектонске нацрте, решења стручњака за хортикултуру, описе антик-
варних уметничких предмета, вајарска дела (попрсје Натали Увил, 
које је израдио вајар Платон Пилиповић), музичке композиције на 



300 Слободанка Ч. Шаренац

чудесној харфи која сама свира... Развијање мотива књиге укључује 
и књижевно-историјску ситуацију времена коме је припадао несхва-
ћени аутор. Зато се као његов савременик и познаник помиње аван-
гардни писац Станислав Винавер, па се, из те перспективе, маркира 
књижевна и друштвена клима времена. Цитирањем дела Винаве-
ровог Манифеста експресионистичке школе упућује се на аутохто-
ност уметникове визије стварности, а стварност је за уметника увек 
флуидна, недефинисана и упитна. 

Анастасов роман Моја задужбина варира мотив палимпсеста, 
отвореног дела, бескрајне, бесконачне књиге, и на његовим осно-
вама настаје нови роман, чији је аутор Адам Лозанић. Симболика 
Адамовог имена указује на библијски подтекст значења – што Адаму 
даје ореол моћи и снаге. У роману Хазарски речник Милорада Па-
вића име Адам повезано је са стваралачким процесом у ком настаје 
књига, речник, као симболичко оживљавање тела Адама Кадмона 
и Адама Руханија. Имајући у виду симболичке интерференције и 
интертекстуалну трансгресију, у лику Адама интегрише се појам 
ствараоца, метафоричког посредника Књиге. Улогу ствараоца има 
и археолог текста, проф. Тиосављевић, који пише студију о роману 
Моја задужбина. Студија о роману проф. Тиосављевића открива 
више историјских слојева текста, што указује да је Анастасов роман 
– синоним бескрајне, бесконачне књиге. Осим фокусирања мотива 
бесконачне, бескрајне књиге, упућује се и на откривени пут ка пр-
вој, Божјој речи. Мотив књиге два пута у тексту иницира исто зна-
чење, посредовањем симболике секретера и Великог пута, који води 
Божјој речи. Прапочело стварања Света у Божјој речи присутно је и 
у Петровићевом роману Опсада цркве Светог Спаса.

Један од приљежних читалаца, Сретен Покимица, баштован 
и чувар књиге, захваљујући коме је читање одређено идеолошком 
функцијом, и друштвеном контролом, окушава се и као аутор, али 
неуспешан, одлуком да преправи рукопис Анастаса Бранице. Ук-
лањање секретера било је немогуће, неизводљиво – имајући у виду 
симболичку шифру романа у мотиву бескрајне, бесконачне књиге. 
Припадник идеолошке матрице не може да угрози аутохтони свет 
уметничког дела и књижевности, али може да промени живот чита-
лаца текста, и да неподобне казни нестанком и смрћу – као стрица, 
стрину, руске емигранте, Наталијиног оца, књижара Димитрије-
вића. 

Мотив књиге подразумева и представљање контрадикторног, 
симболичког односа приче и историје. Породица Лелек и домаћица 
Златана у тексту романа налазе уточиште, бежећи од историјских 
догађаја. Текст књиге простор је и историјског деловања / пласи-
рања политичке и идеолошке моћи (шпијунска активност аустроу-
гарске, француске, совјетске и југословенске службе). 
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Мотив библиотеке

Универзално значење библиотеке у математичко-симболичком 
конструкту функционисања свемира показује Борхесов доживљај 
света у приповеци „Вавилонска библиотека“ (Borhes, Mašatrije, 2006). 
Досезање значења књиге је неодрживо јер је библиотека бес-
коначна, иако периодична. Простирање библиотеке ка небу интер-
полира мотив Вавилонске куле, који потврђује мишљење мистика 
да иза кружне собе библиотеке стоји Бог. У библиотеци не постоје 
две истоветне књиге, иако је она потпуна, и у њој су забележене 
све комбинације 25 ортографских симбола. Чињеница да библио-
тека садржи све књиге, пружила је луду наду човеку да је власник 
тајног, нетакнутог блага, и да је решење било ког проблема могуће 
у једној од шестоугаоних просторија библиотеке. Библиотека је 
огромна, сваки примерак је јединствен и незаменљив, са вели-
ким бројем несавршених факсимила, који се међусобно разликују 
по једном слову или запети. Постоји и празноверица о Човеку из 
Књиге, библиотекару, који је Књигу –  савршен сажетак свих ос-
талих, налик на божанство – држао у рукама. Све већ записано 
поништава човека, или га чини утварним, и из тог разлога библи-
отека ће надживети људску врсту.

У роману Горана Петровића Атлас описан небом појављује се 
мотив Вавилонске библиотеке, јединствене и универзалне библио-
теке, иза које стоји Старац / библиотекар, приређивач рукописа ро-
мана. И у овом роману циклички су повезани постмодернистички 
мотиви књиге и библиотеке. У роману Ситничарница „Код срећне 
руке“ мотив библиотеке уводи се у Првом читању, у ком се Јелена, 
млада дружбеница гђе Димитријевић, присећа њиховог првог су-
срета. Антиципирањем постмодернистичког мотива библиотеке, 
описане као врт, успоставља се интертекстуална веза са Борхесовом 
приповетком „Врт са стазама које се рачвају“, и наговештава пре-
плитање постмодернистичких мотива књиге/лавиринта и библио-
теке. 

Библијски мотив Еденског врта у Јеленином доживљају сино-
ним је за мотив библиотеке, јер у простору библиотеке спознаје 
тајну упоредног, потпуног читања, тако да библиотека постаје рајско 
место, простор среће, задовољства, хармоније. Развијено поређење 
библиотеке са вртом, баштом, у интертекстуалну раван имплицитно 
укључује Борхесову приповетку „Врт са стазама које се рачвају“, у 
којој врт представља бескрајни лавиринт, тј. књигу, отворену у свим 
временским равнима. Мотив библиотеке спаја се са мотивом врта у 
роману Ситничарница „Код срећне руке“, најављујући рајско место, 
бесконачну, универзалну библиотеку и бескрајну књигу структуре 
лавиринта.
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Читање је посебан, готово ритуални чин за гђу Наталију Дими-
тријевић – она у библиотеку увек улази свечано одевена. Библиотека 
фигурише као симболички хронотоп Наталијиног живота, место 
служења књизи, али и место Наталијине борбе за књигу и уметност, 
у коме се бори против непријатеља књижевности, „књиголажа, зло-
гласних књишких мољаца, тактаба, ваши и осталих штеточина“ 
(Петровић 2005: 40).

У овом роману мотив библиотеке и време стоје у непосредној 
вези, „тамошње време је сажето време“ (Петровић 2008: 44). Сат 
спорих казаљки у библиотеци указује да протицање времена у 
простору библиотеке остаје упитно, нејасно. Овај сат подсећа на 
сличан у књизи аутора романа Моја задужбина Анастаса Бранице, 
упућујући на мотив књиге и повезаност мотива, сугеришући по-
себно временску перспективу читања. У књизи Моја задужбина сат 
нема казаљке, заувек је заустављено време, он кореспондира с от-
вореним временским интервалима бескрајне књиге у Борхесовој 
прози. Сат са спорим казаљкама, за који није јасно да ли уопште 
ради, упућује на скоро заустављено време у простору библиотеке, 
што одговара и библијској асоцијацији на Еденски, рајски врт. Не 
само живот гђе Наталије Димитријевић, већ и живот њеног оца ве-
зан је за мотив библиотеке. Након Другог светског рата, имовина 
Наталијиног оца Гаврила, власника књижаре Пеликан, одузета је, 
што њена мајка није могла да преживи, а отац, пасионирни љуби-
тељ књиге, и неко ко је сакупљао остатке изгорелих рукописа из 
бомбардоване библиотеке на Косанчићевом венцу, нестао је, нетра-
гом, 1965. године, док је на столу у библиотеци остала растворена 
књига, коју је читао, да би и она у потрази за њим била изгубљена. 
У семантичко поље мотива укључује се историјски слој романа, 
осветљавајући догађај из српске културне историје, бомбардовање 
националне библиотеке и уништавање ретких рукописа и књига, 
културног наслеђа српског народа. Мотив библиотеке има улогу 
у мотивацијском слоју структурирања ликова гђе Димитријевић 
и њеног оца, осветљавајући и простор културне историје. Нео
бична љубав Сретена Покимице, припадника Државне безбедно-
сти, према гђи Димитријевић, била је разлог нестанка њеног оца 
Гаврила из библиотеке. Покимица је, користећи технику упоред-
ног или потпуног читања, ликвидирао „државне непријатеље“, па 
тако и Наталијиног оца, субверзивном активношћу с намером да 
олакша приближавање Наталији. Мотив библиотеке осенчен је 
идеолошким фоном дејства историјских догађаја који опредељују 
трагичну судбину Наталијиног оца. 

Везивање гђе Димитријевић за простор библиотеке постаје 
осетније од тренутка кад почиње да заборавља: прво књигу коју је 
читао њен отац пред изненадни нестанак, онда мајчин одлазак, пе-
риодe свог живота, речи српског језика, и, на крају, несрећну љу-
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бав-успомену. Дугогодишњу борбу против осведочених неприја-
теља књижевности у библиотеци, изгубила је оног тренутка кад је 
почела да заборавља; умрла је у роману несрећне љубави Анастаса 
Бранице, у чијем настајању је учествовала, као коаутор. Своје ис-
куство сажела је у савет Адаму да Јелену врати у окриље матерњег 
језика и културе, и обележја идентитета народа коме припада, без 
обзира на њене жеље и заблуде. 

У епилогу романа једна појединост указује на везу са мотивом 
библиотеке. У тренутку када Адам Лозанић, лектор романа Моја за­
дужбина Анастаса Бранице, одлучи да на тексту постојећег, испише 
нов роман, преписујући одломке, преузимајући описе из романа 
који је лекторисао, без нарочитог реда и плана, уз наду да ће се све 
сложити у повест, причу без краја – уочавамо рефлексију значења 
мотива Вавилонске библиотеке.

Вавилонска библиотека је бескрајна, садржи све што је напи-
сано, и што ће бити написано, тако да у њој место налази и роман 
у настајању, који се ослања на роман Анастаса Бранице Моја задуж­
бина. Постојање секретера са седамдесет седам фиока упућује на бе-
скрајну и бесконачну Вавилонску библиотеку, али и на чињеницу 
да могуће уклањање нарушава хармонију и структуру романа. Ро-
ман може да постоји само као део бескрајног и бесконачног корпуса 
текстова цивилизације, тако да је поетички кључ романа садржан 
у симболичкој шифри секретера, као својеврсне замене за мотив 
Вавилонске библиотеке. С друге стране, роман је представљен као 
вила, грађевина, кућа, и ако се повеже с необичном кућом без крова, 
тј. романом у Атласу описаном небом, на нивоу интертекстуалних 
веза Петровићевих књижевних дела, подсетићемо се, опет, и мотива 
Вавилонске библиотеке везаног за оба романа. Независно од пое-
тичких особености постмодернистичке поетике, дело у настајању 
позиционира се у простору бескрајне и бесконачне библиотеке, и 
на тај се начин одређује припадност дела књижевно-историјској пе-
риодизацији, која није омеђена.
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Slobodanka Č. Šarenac

The Poetic Function of Postmodernist Motifs of the Book and  
Library in the Novel At the Lucky Hand by Goran Petrović

Summary

Several postmodernist motifs such as books, libraries, encyclopedias, palimp-
sests, garden labyrinths, mirrors, and unicorns are present in Sitničarnica ,,Kod 
srećne ruke“ (At the Lucky Hand) novel by Goran Petrović,. This paper analyzes the 
dominant postmodernist motifs of the book and the library, shifting away from 
their traditional semantic roles in classic postmodernist works to examine their 
transformation and reconfiguration in accordance with the author’s creative vision 
and their defining poetic function. The motif of the book in the Sitničarnica ,,Kod 
srećne ruke“ (At the Lucky Hand) novel points to the infinite, endless book, an “open 
work” in accordance with postmodern poetics, while also opening up new semantic 
fields. It shapes the narrative structure and the poetic key of the novel, implies the 
creation of a new novel, forms a foundation for developing a poetics of reading, in-
troduces the fantasy genre, and defines the reader’s experience, while also engaging 
in ironic and parodic reconsiderations of poetic argumentation through the lens 
of reception theory. The motif of the book brings different levels of reality into fo-
cus through the embedding of text within text, raising questions of metatextuality. 
It also initiates a shift from the passion for reading to the act of creation, raising 
the issue of creation and poetic self-awareness as crucial elements in the formation 
of the literary work. Through the introduction and reconfiguration of this motif, 
the novel problematizes the question of artistic reality as well as the relationship 
between the reality of the surrounding world and artistic reality. The book motif 
forms a syncretic unity with related motifs such as the encyclopedia, the garden, the 
labyrinth, and the palimpsest. On the historical level of representation, this motif 
emphasizes the question of ideological function, encompassing a broader picture 
of social reality, but also the antagonism between story and history. It intertwines 
with the motif of the library, which symbolizes the chronotope of the life of one 
of the characters, Mrs. Dimitrijević, representing a paradisiacal garden, a space of 
happiness, the endless realm of literature and the infinite book, but also a socially 
bounded space of struggle against the enemies of creation and art. 

Key words: a book motif, a library motif, the poetic function of motifs
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Апстракт: Насупрот позитивних осврта на Вука Караџића и ње-
гово дело, шездесетих година 19. века јављају се критике његове језичке 
реформе у руској периодици. Међу критичарима се истиче славенофил 
Константин Алексић, који замера Вуку одвајање српског језика од сло-
венске матице. Критику на ставове Алексића и других сличних у руској 
периодици написао је Панта Срећковић. Овај рад је остао у рукопису, и 
објавио га је Владимир Бован.

	Кључне речи: полемика, славенофили, језичка реформа, руска пе-
риодика, историја српске књижевности

Међу Вуковим савременицима најмање података имамо о Кон-
стантину Н. Алексићу, који је за време боравка у Русији, као гвар-
дијски официр, објављивао радове у тамошњим листовима и ча-
сописима, и како је обавестио М. Ф. Рајевског (1811–1884), написао 
„Историју српске и хрватске књижевности“ 1860. године. У остав-
штини Михаила Ф. Рајевског (1811–1884) сачувано је пет Алексиће-
вих писама писаних на српском језику, из Петрограда: 6/18. V, 23. 
VI/5. VII, 11/22. XII 1859. и 14/26. II (одговор на писмо од 28/XII 
1859/7/I 1860) и 30. IV /12. V) 1860. године, која су углавном обавеш-
тајног карактера.1 У последњем писму Рајевском из Петрограда, од 
30. IV (12. V) 1860, пише: „Дао сам у ’Библиотеки для чтенія’ печа-
тати ’Историју србске и хрватске литературе’.“2 

Овај журнал „словесности, наук, художества, промишлености, 
новостей и мод“ основали су Николај Греч и И. А. Крилов 1834. го-
дине, а придружио им се и О. И. Санковски; излазио је до 1865. го-
дине, под разним уредницима. У години када је изашао Алексићев 
текст, уредник је био А. Ф. Писемски (1821–1881), а у објављивању 
посредник је можда био прота Рајевски. Нема података да је ова 
историја објављена, али је у овом часопису, у одељку „Политика“, 

1 Југословени и Русија. Документи из архива М. Ф. Рајевског. Том II. Књига 1. Београд 
1989, 19–24.
2 Редактор је у фусноти записао: Алексић – писац „Историје српске и хрватске лите-
ратуре“ у „Библиотека для чтения“, С. Петербург 1860.

Самостални истраживач

stanisavojinovic@eunet.rsСтаниша Војиновић 

ЗАБОРАВЉЕНИ ВУКОВ КРИТИЧАР 
КОНСТАНТИН Н. АЛЕКСИЋ

Књижевна историја (0350–6428), 58/189 (2026) 
оригинални научни рад 

811.163.41:929 Алексић К. Н.
811.163.41:929 Караџић В. С.

 
https://doi.org/10.18485/kis.2026.58.189.15



310 Станиша Војиновић 

објављен један историјски преглед историје Срба у Угарској под на-
словом: „I. Современое состяніе Венгріи. С Петербург 30. априла 
1860. года.“3

У чланку Алексић даје историју Срба у Угарској од почетка, 
наводећи догађаје по годинама: 834, 1000 (примање хришћанства), 
1089, 1102, 1123, 1222, 1241, Лудовика Великог, из куће Анжуј (1342–
1382), 1423 (владавина Сигисмунда, у савезу Србије, Босне и Бугар-
ске у борби против Турака – победа Јанка Хуњадија), 1526 (Борба на 
Мохачу), 1491 (независност Угарске), 1552 (распростирање проте-
стантизма), 1645, 1665 (Текелија и др.), 1686 (Угарска се ослободила 
власти Турака), 1690 (егзодус Срба под Арсенијем Чарнојевићем из 
Старе Србије у Угарску), 1703 (устанак Фрање Ракоција), 1711 (мир), 
1720 (Угарској признате привилегије), 1754 (исељавања Срба у Ру-
сију), напад Наполеона на Аустрију; 1847 (о положају Срба); херцег 
Стефан и Сечењи, Лудвиг Кошут – војна дејства против Аустрије; 
револуција, Дебрецин и независност Угарске), Револуција (1848), 
молба цару Николају I за помоћ у угушењу Угарске револуције; смрт 
кнеза Шварценберга (мај 1857). Објаснио је жељу аустријског цара 
и потребу мира међу свим народима; незадовољство аустријским 
владањем дошло је до изражаја и 1849, комешањем у Угарској, Ита-
лији и међу Словенима. – Анализирао је драму Георгиј Бранковић, 
која је заснована на историји Срба. Бранковић је умро после де-
сетогодишњег безуспешног покушаја да обезбеди самосталност. 
Ефекти ове драме на сцени делују алегоријски и завршавају се 
усклицима „живио“ на крају. Представљана је широм Румелије и 
проносила глас о династији Обреновића, блиској угарској грофици 
Хуњади, са жељом да обезбеди будућност Срба. Овако се мислило 
и деловало у Београду и свој Србији.	

Како се види из обимне преписке, Рајевски је имао значајну 
улогу у везама Србије и Русије. Он се, као свештеник при руском 
посланству у Бечу од 1842, до смрти дописивао са Вуком Караџићем 
(од 1847. до 1862); сачувано је 13 писама, међу којима је и десет Ву-
кових.

Боравак Рајевског у Шведској омогућио је контакте са научни-
цима из Скандинавије, тако да је у Бечу Вуку препоручио данског 
слависту Едвина Маријуса Торнсона, са којим се Вук и дописивао. 
Сачувано је једно Торнсоново писмо Вуку, из Копенхагена од 7. III 
1859. године, у коме захваљује на срдачном пријему у Бечу, где је 
боравио неколико дана.4

Када је Александар Сандић (1836–1908) покренуо, у Бечу, лист 
Оst und West („Исток и Запад“, 1862–1865), уз помоћ кнеза  Миха-

3 Политика, „Библиотека Для чтения“ (Петроград), 1860, XXVII, Том CLX, јул, 1–24. 
(сваки одељак часописа почиње новом пагинацијом).
4 Преписка XII, Београд 1998, 97–105.
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ила Обреновића и књаза Николе I Петровића, саветовали су га В. 
Караџић и Јован Бошковић (1834–1893), а финансијски и сарадни-
цима помагао Рајевски.

Алексић је за руске новине (Санкт-Петербургские ведомости 
и др.) слао дописе: „Словенске земље“, „Из словенских земаља“ и 
„Венгрије“ (Аустрије) и др.

Ако је тачан датум дописа који доносимо у прилогу, он је у Бе-
ограду боравио крајем 1859. и почетком 1860. године. У допису је 
претресао политичке и културне прилике у Србији, и том прили-
ком писао о београдској штампи, пре свега о Српским новинама 
Милоша Поповића, и о најважнијој личности наше културе тога 
времена – Вуку Караџићу, кога ставља у контекст словенске идеје, 
и оцењује негативно.

Иако је о Милошу Поповићу, уреднику Српских новина, писао 
негативно, он је у овом листу сарађивао 1851. године. Под иниција-
лима К. А. штампао је преводе:

Барон Брамбеус (О. И. Сенковски), Нога лепа и ружна. Шала. 
Превео с руског К. А., Српске новине, 1851, XVIII, № 117 (13. X), 447.

Барон Брамбеус (О. И. Сенковски), Како није завидљиво вели­
чије људи. Превео К. А., Српске новине, 1851, XVIII, № 118 (16. X), 
451.

Осип Иванович Сенковски (19/31. III 1800 – 4/16. III 1858), ру-
ско-пољски писац, писао је на руском и пољском језику под псеудо-
нимима Барон Брамбеус и А. Белкин.

Наша штампа XIX века о Алексићу пружа нешто мало пода-
така. Константин Алексић, гвардијски официр, послао је из Русије, 
1859, Читалишту београдском три рада: „Невесте из Јармаркје“ и, из 
Руске беседе, посебно печатане чланке Н. Погодина: „Два слова по 
поводу современих обстоителства“ и „Аустриа“.5

Седамдесетих година XIX Алексић се настанио у Србији и, 
као бивши царски официр руске војске, учествовао у борбама за 
ослобођење југоисточне Србије 1877–1878. године. Године 1883. 
оженио се глумицом Милком Гргуровом (1840–1924). Како је тада 
официрима било забрањено да се жене глумицама, Алексић је 
упутио посебну молбу српском двору; дозволу за венчање дала 
је краљица Наталија. Брачни пар тада се преселио у Добрачину 
бр. 9. 

Током овог изузетно срећног и хармоничног брака започела је 
Милка и књижевни рад: написала око педесет приповедака, које 
су данас расуте по српској периодици, а посебно је објавила једну 

5 „Читалишту београдском поклонио је...“. Српске новине, 1859, XXVI, 119 (10. X), 
571.
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збирку Приповедака (1897). Преводила је са француског и немач-
ког.6

Према Шематизму одликовања (Београд 1895), Константин 
Алексић, добровољачки официр, одликован је „Таковским крстом“ 
V степена (1877).

Константин Алексић умро је у Београду 8. XII 1896, а сахрањен 
на београдском гробљу 10. X.7

Податке о аутору дописа у Прилогу дао нам је својевремено 
Голуб Добрашиновић (1925–2008), који је до смрти припремао 
Библиографију литературе о Вуку Караџићу. Та библиографија 
замишљена је хронолошки кад бележи дела штампана за време 
Вуковог живота, а после тога по азбучном реду аутора. Нажалост, 
завршни примерак ове библиографије није сачуван; ми смо, уз по-
моћ академика Василија Крестића и Милета Станића, успели да 
рукописну оставштину пренесемо у Архив САНУ. У овој остав-
штини налазе се и фрагменти библиографије литературе о Вуку 
Караџићу, коју је Добрашиновић објављивао, повремено, у Ковче­
жићу Вуковог и Доситејевог музеја.

На нападе на Вука у руској штампи спремао се да одговори 
Панта Срећковић чланком „Вукъ Караджичъ и сербская литера-
тура“ (Русская беседа, IV, 1858 – Санкт-Петербургские ведомости, 
IV, 1859, Но 276 18. декемб.) Рукопис тога текста сачувао се до на-
ших дана; објавио га је Владимир Бован.8

Прилог

Словенске земље

Београд (у Србији) 22-ог. октобра. У својим последњим писмима 
говорио сам о дебатама у скупштини и представио вам патриотско 
расположење народа. Овога пута желим да кажем нешто о штампи 
као једној од најзначајнијих опруга државног живота ове словенске 
земље. 

За сада, нажалост, не могу да вам јавим ништа посебно пријатно. 
Наша штампа, након дуготрајне борбе за време претходне владе, 
ограничена је, осим званичног органа, само на лист Српске новине, 
који сада излази. Лист би био сасвим довољан за нашу земљу да не 

6 Вера Црвенчанин. Свитања и сутон Милке Гргурове. Београд 2003.
7 [Аноним]. „Константин Алексић, супруг Милке Гргурове“. Босанска вила, 1897, XII, 
1 (15. I), 14; Милка К. Алексића-Гргурова. „Константин Алексић, капетан у оставци“. 
[Читуља] Дневни лист, 1897, XV, 124 (4. VI), 1. Даје полугодишњи помен.
8 Владимир Бован. „Једна необјављена одбрана Вука Караџића“. Обележје (Приштина), 
1972, XI, 4 (јули–август), 99–111.	
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тежи лажном циљу. Његов је уредник г. Милош Поповић, чија је по-
литичка оријентација превртљива. Док сви умови у земљи теже ка 
једном циљу и подржавају омиљеног кнеза у његовом тегобном по-
слу након дуготрајне небриге за преображај нашега краја, у овај лист 
се, под изговором најоданије привржености, маскира смер који је у 
супротности са нашим стремљењима. Ништа не може сејати раз-
дор и крчити пут жељама римске пропаганде и аустријске владе у 
толикој мери колико наставак овакве тежње. Ми не приговарамо г. 
Поповићу због лоше намере, колико због слабости његовог карак-
тера. По свом садржају лист није у стању да дȃ било какав савет. 
Словенске вести уопште не прима, или преноси само мишљења на-
ших најљућих непријатеља. Аустријске новине нападају нашу земљу 
и уредништво не само што им не одговара, већ отворено одбацује 
да узме у заштиту племените родољубе. У исто време, пошто је наша 
земља чисто православна, она све време брани верску толерантност 
иако је она код нас присутна у потпуности. Зашто уредништво го-
вори у корист поданика који код нас уопште не постоје? Да би наш-
кодило нашој цркви и приморало нас да, услед деморализације, 
постанемо жртве аустријских језуита? Зашто уредништво сеје семе 
раздора у нацији која је тек ступила у братске односе с осталим Сло-
венима? Зашто се оно труди да ослаби нашу свету веру за којом, као 
талисманом, жуде сада Словени, и Хрвати и Чеси? Зато што то одго-
вара Аустрији! 

Можда је уредништво заслепљено, али се ми у сваком случају 
надамо да ће наш кнез то да прекине. Али да бисте схватили душу 
ових сплетки, треба отворено да вам скренем пажњу на доктора 
Вука Караџића. И оптужујем га само због његових слабости. Сва ње-
гова слава заснована је на томе што странци не познају нашу књи-
жевност, и услед тога је он постао славан. Он је наложио свештени-
цима и другим лицима да сакупљају народне песме, и будући само 
приређивач ових умотворина он је стекао славу великог песника. 
На истоветан начин је, помоћу других људи, сакупио и речи за свој 
речник, и то га је прославило као филолога. 

Превод с руског.9

9 „Београд (Србія), 22. октобрія (Словенске земље)“. С.-Петербургские ведомости, 
1859, № 276 (18. декембра). Спис је датиран: „У Београду, 30. маја 1860“. Један од аутора 
напада на Вука је и Константин Н. Алексић.
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by Panta Srećković. This work remained in manuscript and was published by 
Vladimir Bovan. 
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of Serbian literature
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Апстракт: У овом раду полази се од отвореног интертекстуалног 
позивања на дела Луиса Керола, које се може наћи у серијалу филмова 
Матрикс. После прелиминарних опаски о наративним и структурал-
ним сличностима између ових дела, прелази се на начин на који она 
третирају проблем језика. Наиме, језик се у њима представља као поље 
које је у стању да концептуално детерминише слику света и према томе 
усмерава и људско размишљање, а сходно томе и практично посту-
пање. И код Керола и у Матриксу питање слободе блиско је повезано 
са свешћу о моћи језика, и с њима повезаног утицаја формалне логике 
и управљања наративом. Слобода се поставља као слобода од устаље-
ног размишљања и већ фиксираних концепата. С друге стране, дости-
зање слободе не поставља се у контексту напуштања језика, те ни кон-
цептуалног мишљења, већ управо у овладавању њима. Алиса у Земљи 
чуда мора да савлада језик и постане „господар значења речи“, док Нео, 
у Матриксу, мора да овлада бинарним кодом којим се служи вештачка 
интелигенција. То је једини начин да се избегне да језик, односно, ра-
чунарски код управља човеком и његовом судбином. Са стране сис-
тема, долази до непредвидљивости; са стране човека, јавља се слобода.

Кључне речи: Луис Керол, Матрикс, Алиса, Нео, језик, логика, 
слобода, систем, Земља чуда

Интертекстуална позивања на Алису у земљи чуда Луиса Керола 
у филму Матрикс редитељског двојца Вачовски присутна су на најо-
чигледнијем нивоу, већ на самом почетку филма. Наиме, Нео, који је 
хакер, одједном на свом екрану види поруку да треба да следи Белог 
зеца. Сећамо се: следећи њега, Алиса је сишла низ рупу и обрела се у 
чудесној земљи. Потом неко куца на врата, и у скупини људи која до-
лази по Неа, једна девојка има истетовираног белог зеца на рамену. 
Касније, када је суочен с избором између црвене и беле пилуле, Мор-
феус Неу каже: „Ако узмеш црвену пилулу, остајеш у Земљи чуда и 
показаћу ти колико је дубока зечја рупа.“ Морфеус је, наравно, ре-
ференца на бога снова; сан је управо начин на који и Алиса улази у 
Земљу чуда. Коначно, узевши црвену пилулу, Нео прилази огледалу, 
као што то чини Алиса у Алиси са друге стране огледала. Међутим, 
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уместо да, попут Алисе, уђe и прође кроз огледало, огледало је то 
које је активно, и које се лепи за њега, приања уз његово тело, и целог 
га обухвата. Укратко, вођен белим зецом, сном и огледалом, Нео се 
коначно обре у Земљи чуда, што структурно прати Алисино доспеће 
у ту земљу. 

Примећени су и други аспекти у којима се Матрикс ослања на 
романе Луиса Керола. Примера ради, „митске структуре којима се 
напаја су често наративи који се окрећу око женских протагониста, 
попут Алисе из Алисе у Земљи чуда и Алисе са друге стране огле­
дала, Снежане, или Успаване Лепотице“ (Williams 2003: 7). Иако је 
Нео представљен као спасилац света, он је заиста представљен као 
Алиса, „у смислу његове фигурације као женског и такође кроз своју 
несрећну, скоро девичанску невиност, која је врло слична женским 
протагонистима из бајки“ (Williams 2003: 7). Нео, дакле, јесте спаси-
лац, али пре тога мора бити и сам бити спасен, што његову активну 
улогу боји пасивношћу – која се чешће везује за женски принцип. 
Притом, у томе спасавању у великој мери учествује Тринити, жен-
ски лик, чија улога такође доприноси наглашавању женског аспекта 
приповедања у филму.

Међутим, ако се вратимо на сцену у којој се огледало стапа са 
Неом, приметићемо да лик који прати и води операцију његовог 
буђења носи име Ејпок. Енглески оригинал је индикативнији – Apoc 
(енгл.) упућује на Аpocalypse, Откровење. У једном тренутку Мор-
феус готово директно цитира Бодријара када се Ејпоку обраћа ре-
чима, „Добро дошао у пустињу стварности“ – Бодријаров класик 
Симулакруми и симулација појављује се у једној од сцена. Све је само 
мапа у Матриксу, да се изразимо бодријаровски. Све постоји само 
условно, посредовано наративом, који овде конструишу машине. 
Нео увиђа да је његов лични живот био лаж, али да је лаж био и 
друштвени систем, и поврх свега, и природно, свет око њега. Све је 
симулација. 

Све ово већ на самом почетку даје јасне назнаке о амбицијама 
филма да покрене дискусију на више равни: религијској, филозоф-
ској, психолошкој.

У томе контексту поставља се питање да ли је прича о Алиси 
у стању да прати причу о Неу, на свим овим нивоима; односно, да 
ли даља и дубља поређења имају своју оправданост. И ту долазимо 
до тачке пресека између Керолових романа и филмова Вачовских. 
У Алисиним пустоловинама обилате су језичке игре, и велики део 
радње почива на пуком неразумевању или чињеници да речи не 
значе исто што значе и у свету из којег Алиса долази. Језик је извор 
неразумевања, или, прецизније речено: логика. Не треба сметнути 
с ума да је писац Алисе био математичар, и предавао тај предмет на 
Универзитету у Оксфорду, те да је био и аутор више радова и уџбе-
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ника из те области. Поред тога, Чарлс Доџсон био је и верник, акти-
ван проповедник. Иако је у Алиси тешко наћи отворене коментаре 
на теолошка или есхатолошка питања, није неосновано претпоста-
вити да је писац био њима оптерећен, и да је на мање очигледне на-
чине ипак оставио свој траг о томе. 

Јер, бодријаровска поставка о виртуелном свету који више не 
реферира ни на какву стварност, већ реферира само на самог себе, 
није нешто што се не може наћи у Кероловим делима. Напротив: 

Фантазија, бесмислица, и пародија свака за себе доводе у питање статус 
реалног на различит и на другачији, узнемиравајући начин, гурајући 
језик и значење у правцу опасних граница разградње (Shires 1988: 267). 

Упавши у зечју рупу Алиса „почиње своје дуго путовање у под-
ручје семиотичке збрке“ (Shires 1988: 272). У песми „Џабервоки“, „Ке-
рол разграђује реалистичну везу између означитеља и означеног, те 
долази до метонимијског клизања означитеља без референта“ (Исто: 
274), па „језик себе предочава као ништа осим језика“ (Исто: 275). То 
је врло слично начину на који је цео Матрикс у ствари компјутерски 
код, односно бинарни језик. Ништа не постоји док не прође кроз код 
или језик:

Тела се овде не препознају док нису именована, то јест класификована; 
али чак и тада погрешно препознавање је увек присутна опасност због 
непостојања универзалног кода. Тела су исто тако блиско повезана са се-
миотичком структуром друштвеног система Земље чуда као што су то и 
„догађаји“ у којима Алиса учествује. Алисино служење термином „ство-
рења“ – што је и увредљив израз који умањује бића из Земље чуда и име 
за класу, које покреће питања о њиховом месту на скали створеног света 
(да ли су она животиње или људи?) – доводи до тога да њихов статус буде 
нејасан и неодређен: за њу су она, можда, просто жива или „оживљена“ 
(Bivona 1986: 147).

Луисова Земља чуда открива нам да је језичка нормативност 
једна врло релативна претпоставка. Чињеница да говоримо и слу-
жимо се логиком не значи да пребивамо у истим концептуалним 
оквирима, па чак и световима: 

Луди свет књига је свет културе, са својим радикалним дисконтинуите-
тима; свако ко у њега уђе, изгубио је заједништво са природом, иако га 
опште поседовање језика наводи на другачији закључак... [...] Одрасли 
ликови у књигама не успевају да ово схвате и поступају као да их дете 
може савршено разумети само када би тако одлучило. Ако постоји под-
смех на њихов рачун, то није због тога што су они луђи од ње, већ зато 
што су тако изразито логични поводом нормативног карактера својих 
ексцентричности (Kibel 1974: 622).

Дакле, поређења Алисе и Матрикса могу се наставити и на фи-
лозофском пољу. То је нарочито срећна околност будући да је Ма­
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трикс од почетка препознат као веома погодан за филозофску об-
раду, и често се за ту сврху користи у настави на универзитетима, на 
пример у виду мисаоног експеримента (thought experiment): 

Можете бити мишљења да се не варате о постојању спољног света, али 
размотрите могућност ситуације у којој се налазе ликови из Матрикса 
(1999) браће Вачовски (Smuts 2009: 414). 

На другом месту Матрикс је препознат као „научнофантас-
тични филм са картезијанском скепсом“, у којем „наша епистемичка 
перспектива попушта пред новом перспективом рефлективног ис-
куства“ (Diehl 2016: 30). Примећено је и да је „хипер-рационалост 
картезијанске дуалности, коју Нео примењује, таква да је заснована 
на конвенцијама и праксама претварања у оног другог [othering]“ 
(Haslam 2005: 100).

Међутим, картезијанска скепса присутна је и код Луиса Керола: 
Изложена хировима свог подземног искуства, попут промена у њеној ве-
личини, Алиса почиње да доводи у питање и свој идентитет. Она се пита 
да ли је она Ада или Мејбел, које су две њене пријатељице изнад земље. У 
овој епистемолошкој кризи, која подсећа на ону Декартову из Расправе о 
методу, Алиса опонаша француског филозофа покушавајући да утврди 
шта је то што она сигурно зна. [...] Паралеле између Керолових списа о 
бесмислицама и симболичке алгебре су упечатљиве: оба стављају нагла-
сак на форму или структуру уместо на значење, служећи се речима (или 
другим симболима) са више могућих тумачења. Укратко речено, симбо-
лички алгебричари трагали су за формулама које би повезивале симболе 
који би, иако првобитно бесмислени, на крају могли бити протумачени 
као представници многих различитих математичких феномена (Pycior 
1984: 165–166).

Захваљујући језичким играма, у Земљи чуда могуће је мењати 
облике, величину, нестајати. Захваљујући сличној појави – програм-
ском коду – у Матриксу је могуће пројектовати цео један вештачки 
свет; и захваљујући манипулацији тог истог кода, Нео је у стању да 
прескаче зграде или буде бржи од метка. Као да је стварност и Земље 
чуда и Матрикса саткана заправо од језика. То не значи да је ствар-
ност као таква такође језички феномен, али нам и књига и филм 
указују да је много онога што сматрамо фиксираним, есенцијали-
зованим, вечним, заправо можда само ствар језичке употребе, то 
јест конвенције. С једне стране, то код Керола води у једну врсту 
друштвене критике, премда опрезне (Henkle 1973: 100). С друге, 
подједнако опрезно приступа се и онтолошким питањима: 

У њој нема много примера који се могу протумачити у смислу 4Д иску-
ства, али њена основна метафора, улазак у сопствену слику у огледалу, 
указује на приступ једином простору у којем тај феномен може бити мо-
гућ: 4Д простору (Кулијану 2024: 40).
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Видимо да је приче о Алиси и Неу могуће равноправно разма-
трати не само на пољу имагологије, већ и на пољу филозофије. У 
питању су дела која темељно комуницирају са нововековном фило-
зофијом, која почиње од Декарта и завршава се у аналитичкој фило-
зофији, због чега не само да сумњамо у спољни свет, већ га посма-
трамо кроз призму језика. А будући да је Алиса у Земљи чуда сва 
саздана од односа према језику и логици, она нам је од велике по-
моћи да бацимо ново и другачије светло на Неову спаситељску ми-
сију, и разрешење кризе које он доноси. Треба нагласити да језичко 
питање у Матриксу није сведено само на постојање програмског 
кода као еквивалента нормативног говора у људском друштву. Ма­
трикс се заправо врло нијансирано односи према овој проблема-
тици, која прожима више његових слојева. Наиме, 

[В]ећ на нивоу наратива јасно је да Матрикс израња из оног другог ма-
трикса, интертекстуалности... [...] Матрикс самосвесно драматизује не-
опходност читања – стицања извесне „писмености“ – уравнотежене 
наспрам стања не само идеолошке мистификације већ и дубоког епис-
темолошког слепила. [...] Неово стицање писмености „другог реда“ није 
само продужетак његовог почетног тајног идентитета као хакера – оно је 
још више зачетак његовог крајњег самопотврђивања као „Оног Једног“. 
Пошто је хакер већ на почетку филма (и већ сумњичав поводом тога да 
ствари нису онакве каквима изгледају), Нео је пред изазовом да, када се 
ослободи Матрикса, научи да чита код тако да може да га „изнова испи-
сује“, као научнофантастични јунак који он заправо и јесте (Kilbourn 
2000: 44).

На основу визуелних знакова и цитата јасно је да је Матрикс 
замишљен као интертекстуално искуство већ и на равни гледаоца, 
којем ће уживање бити утолико веће, а разумевање утолико дубље 
ако је упознат са, између осталих, Бодријаром, Керолом, фило-
зофијама Истока и хришћанском теологијом. Није само Нео тај који 
треба да буде начитан да би разумео свет око себе; то треба да буде 
пре свега гледалац. 

Али, ова језичка димензија јавља се и у другим елементима 
филма. Већ је поменуто име лика Ејпок, које упућује на апокалипсу, 
и Морфеуса, који упућује на бога снова; Нео наравно упућује на ла-
тинску реч за ново, али је и анаграм енглеске речи one, што значи је-
дан, у смислу Онај Један, Изабрани – практично синоним за месију. 
Даље, имамо Тринити, што је, јасно, Тројство (западнохришћански) 
или Тројица (источнохришћански). Врло је важно задржати пажњу 
на сваком од имена јер свако од њих обогаћује смисаони репертоар 
филма. Рецимо, ту је лик под именом Сајфер, што на енглеском значи 
и цифра и шифра и нула, а притом су сва ова значења примењива на 
њега и његову активност: 
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Сајфер прати кодирану активност у матриксу (цифре) али је такође Јуда 
овога филма. Он не може да поднесе бљутаву егзистенцију реалног света 
и радије би се задовољио привидом срећнијег живота. Он би радије да не 
ради ништа, не буде ништа (нула) у стварности, и да живи у свету при-
вида који су створиле машине (Stewart 2003: 40).

Додали бисмо: и да буде шифра у смислу скривеног кода: он није 
оно што наизглед јесте – није савезник већ у ствари издајник. 

Нису само ликови ти који су језички одређени или центрирани. 
Цео Матрикс у свом појавном облику, у једном раду проницљиво 
је окарактерисан као поље језичких знакова. Наиме, Матрикс је го-
тово синониман са речју „Град“ и свим савременим конотацијама 
капиталистичке културе: 

Излуђујуће нејасан, а у исто време перверзно експлицитан, лингвис-
тички знак је свуда, почевши од ироничних ГРАДСКИХ БИЛБОРДА до 
ГРАДСКОГ камиона за смеће који меље ГРАДСКУ телефонску говорницу 
близу ХОТЕЛА „СРЦЕ ГРАДА“, озлоглашене зграде која је и место на 
којем наратив почиње, али и на којем се расплиће и завршава (Lee 2004: 
51). 

Као да није довољно што све већ личи на било који мегалополис, 
потребно је то и језички оверити. 

Као сликар који региструје линије, равни и негативни простор уместо 
пса, неба, или дубине, тако и Нео почиње да схвата да је Матрикс један 
систем представљања (Lee 2004: 51). 

Као у Земљи чуда, и у Матриксу постоји готово опсесија прак-
сом означавања. 

Један од првих филозофа који се осврнуо на Матрикс, Славој 
Жижек, указао је да се параноични став какав у филму постоји 
наспрам дигитализације и постмодерног друштва општег надзора, 
„додатно појачава данашњом дигитализацијом наших свакоднев-
них живота: када је цела наша (друштвена) егзистенција све више и 
више екстернализована – материјализована у великом Другом рачу-
нарске мреже, лако је замислити злог програмера како брише наш 
дигитални идентитет и тиме нас лишава наше друштвене егзи
стенције, претварајући нас у не-личности“ (Žižek 2006: 1552). Колико 
је све ово и те како актуелно, можда и више него у време када је 
писано, говори чињеница да је у међувремену настала велика класа 
људи којима практична егзистенција зависи од интернета. С тим је 
повезан проблем уклањања са платформи (deplatforming), који не-
коме ко садржај пласира и продаје преко друштвених мрежа и ви-
део-сервиса дословно може одузети право на рад и зараду, и према 
томе и угрозити опстанак и живот. Да је време потврдило страхове 
осликане у Матриксу говори и то да се протеривање са платформи 
и цела cancel-culture, култура поништавања, врло често ослања на 
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изречене ставове који се тумаче као непожељни – рецимо као шови-
нистички или расистички. Поништавање се, дакле, јавља махом у 
дигиталном облику, погађа најпре дигитални, виртуелни идентитет 
особе која се сматра непожељном, а пошто је дигитална култура у 
тој мери срасла са материјалном, тај удар по ту особу има и прак-
тичне животне последице. То је управо исто оно што се дешава у 
Матриксу – Неу објашњавају: ако умре у Матриксу, умире и његово 
органско тело. 

Ипак, упркос овом технолошком песимизму, који, као што смо 
видели, није ни најмање неоправдан, радња Матрикса ипак води 
ка некој врсти срећног краја, или макар разрешења, у којем се на 
апсолутну доминацију машина ставља тачка. Чак се може рећи да 
су, сходно дешавањима у трећем филму, у којем агент Смит постаје 
вирус који преотима цео Матрикс за себе, машине такође угрожене. 
А све их спасава човек – Нео, изабраник.  

Разлог овоме делом лежи вероватно у чињеници да су причу 
ипак писали људи, и да је за људе и писана. Но, указано је да је, иако 
у великој мери постмодеран филм, Матрикс ипак „у коначници ’по-
мофобичан’“:

Док је на много начина филмски пример жанра сајберпанка, он је исто 
толико и напад колико је и омаж том жанру, будући да оспорава антиху-
манистички став тога жанра и настоји да поново успостави бинарни пар 
природно/вештачко, који сајберпанк уопштено говорећи деконструише. 
Матрикс смешта постхумане субјекте у средиште своје радње, и флер-
тује са теоријским постмодернизмом само да би одбацио постхуманис-
тичку конфигурацију субјективности у корист васкрсавања неороман-
тичарске верзије либерално-хуманистичког субјекта (Bartlett and Byers 
2003: 30).

У суштини, у филму се не заборавља нити пренебрегава да је 
творац машина и машинског језика ипак, и даље, човек. Отуђење 
од телесности, посредовано побуном машина, и потоње утапање чо-
вечанства у виртуелни свет, остаје унутрашња људска драма, коју 
споља мора разрешити човек. Зато „филм сугерише коначну ауто-
номност и надмоћ људске свести, указујући да је вештачки систем и 
даље суштински алопоетски или подређен човечанству које остаје 
у суштини (ако не и у егзистенцији) у овом историјском тренутку 
аутопоетско“ (Исто: 33). Колика год била физичка сила машине, 
она се и даље креће у строго задатим оквирима кода, „јер она ни-
када не може стати изван правила, икада побећи структуралности“  
(Исто: 33).

Битно је видети у ком тренутку Нео постаје Изабраник или 
Спаситељ. Он то није у добром делу радње филма, није чак ни када 
посећује Пророчиште. Наиме, након њиховог сусрета, Пророчиште 
закључује да он ипак није тај: 
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Да ли је она погрешила? Може ли Пророчиште погрешити? Иронично, 
али тема знања онога што ће тек доћи, и судбине, појавила се на рази-
гран начин у сцени у којој Пророчиште Неу спомене вазу са цвећем, коју 
он убрзо сломи: „Не брини се за вазу.“ – „Коју вазу?“ – „Ту вазу.“ Она за-
тим поставља Неу интригантно питање које, међутим, остаје без одго-
вора: „Да ли би је свеједно сломио и да ништа нисам рекла?“ (Winkler 
2005: 392).

Пророчиште је у овом случају ипак у праву. Тај лик је компју-
терски програм, али будући да је и даље у стању да прецизно пред-
види Неове радње, или их пак изазове са једнаком прецизношћу, то 
говори да Нео још увек није достигао степен аутономије неопходан 
да постане изабрани спаситељ. Све док његове радње одређују окол-
ности – које су притом настале посредством рачунарског, бинарног 
кода – он није слободан. Али: Када постаје слободан? 

Овде ће нам поново бити користан Луис Керол. Пратили смо 
нит језика и језичке детерминације стварности у Земљи Чуда, те се 
сад поставља питање нуди ли он неки одговор. Истина, Керолови 
романи нису тако мрачно песимистични као Матрикс, али они 
нису ни исувише оптимистични. После обе своје пустоловине Алиса 
ничим не показује да је знање стечено у Земљи чуда задржала и на 
јави; ничиме писац не показује да јој је то знање касније користило 
да разоткрије фикционалност великог дела викторијанског духа, 
који се у тим делима имплицитно критикује. Делује да је циљ да ос-
вешћен буде читалац; што је случај и са Матриксом, где се очекује 
да гледалац извуче своје закључке о свету у којем живи. Али, док, 
у Матриксу, Нео врло јасно и одређено пролази кроз освешћење и 
лични раст, у случају Алисе то није тако. С друге стране, не може се 
рећи да она не доживљава било какву промену. Што је дуже у Земљи 
чуда, то се у њој боље сналази; разлика је у томе што то знање остаје 
ограничено на Земљу чуда.

Међутим, треба приметити да и у Матриксу коначно решење ос-
таје у оквирима Земље чуда, то јест Матрикса. Наиме, иако се радња 
другог и трећег филма премешта и у физички свет, коначни обрачун 
дешава се у оквирима Матрикса. Нео мора да победи на терену свог 
непријатеља јер је очигледно да преостало и врло малобројно чове-
чанство никако не може да се одупре војној снази машина. Речју, 
решење и једне и друге приче налази се у самој Земљи чуда. 

У нашем интертекстуалном тумачењу Матрикса уз помоћ 
Луиса Керола, аналогију налазимо у чињеници да је језик главна 
детерминанта Земље чуда. Тај свет „организован је у друштвеним 
структурама налик на игру, у којима владање игром обећава вла-
дање другима“ (Bivona 1986: 144). Реч је о томе да и Земљом чуда уп-
рављају правила, ма колико она била арбитрарна. Алиса искуствено 
упознаје та правила, и то јој омогућава да овлада игром.
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Значајан је у овом смислу разговор између Алисе и Хамптија 
Дамптија, јер он указује управо на то где тачно, у језичким играма, 
лежи моћ:

„Када ја употребим реч“, рече Хампти Дампти, прилично презриво, „она 
значи управо оно што ја одаберем да она значи – ни мање ни више од 
тога.“
„Питање је“, рече Алиса, „да ли можеш да учиниш да речи значе разли-
чите ствари.“
„Питање је“, рече Хампти Дампти, „ко је господар – то је све.“ (Carroll 
2001: 223).

Треба се најпре задржати на речима „ко је господар“. У ориги-
налу, оне гласе “which is the master”: which, дакле, а не who. Међутим, 
чак ни тај детаљ није толико пресудно важан, колико је то нејасноћа 
поводом тога на шта се ова релативна заменица односи. Може се 
односити на човека који речима одређује шта значе, а може се одно-
сити и на сам језик, дато стање, које је већ одредило шта речи значе, 
и шта, према томе, човек може с њима да чини. 

Ако језик влада значењима, онда је човек у пасивној улози, и 
једино што може јесте да прати задата значења. У широј слици то 
значи пристати на већ постојећи светоназор, друштвено уређење, 
друштвене односе, правила понашања... све одређено тим и таквим 
језиком и значењима која су њиме дата. На томе почива Алисина 
збуњеност када се нађе у Земљи чуда, јер ту речи не значе оно на 
шта је она навикла. Напротив, чини се да је свако господар речи, 
и одређује правила како њему одговарају. Хампти Дампти је иначе 
добар симбол за значењску структуру Земље чуда јер, недуго после 
тога, он падне са зида, сломи се, и више нико не може да га састави 
– као што, на сличан начин, није могуће саставити сломљену Земљу 
чуда у којој се правила мењају зависно од тога с ким Алиса интера-
гује.

Са друге стране, ако значењима речи влада човек, онда је он у 
стању да поставља своја правила. На тај начин он почиње да влада 
игром, Земља чуда почиње да служи њему, а не он њој. У нашем са-
временом контексту, то би било нешто слично концепту управљања 
наративом. Није посебно откриће тврдити да нам је цео свет посре-
дован медијима, и да већину својих информација о њему добијамо 
управо преко њих. Када избије рат у некој далекој земљи, просечан 
човек не може заиста ни знати ко је у праву а ко није (ако је ико 
уопште у праву) – он мора да прихвати медијску слику о том до-
гађају. Познато је и да ратовима увек претходи пропаганда, и ме-
дијски рат, у коме се супротна, друга страна максимално сатанизује. 
Није Хампти Дампти, разуме се, мислио на ратове и медије, али се 
из његових речи може врло логично извести ова теза. Наиме, ко из-
губи у медијском рату, узалуд је на „правој страни“: што се већине 
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тиче, он није на правој страни. Поред тога, победник у сукобу било 
које врсте обично је тај који намеће свој наратив, односно своју вер-
зију историје, сходно познатој крилатици да „историју пишу побед
ници“.

Вратимо се с ове дигресије на Матрикс. Нео у тренутку разго-
вора са Пророчиштем још увек није изабрани јунак јер још увек не 
влада наративом – у овом случају, бинарним кодом Матрикса. Се-
тимо се да је Нео већ и на самом почетку хакер – али хакер којег је 
произвео Матрикс. У другом филму сведоци смо разговора с Ар-
хитектом, који објашњава да је сам Матрикс једна нестабилна тво-
ревина која периодично мора да се балансира појавом аномалије – 
наводног спасиоца – која има задатак да постигне известан успех, 
али на крају ипак изневери, да би се ствар вратила у стандардне ок-
вире. Све то подсећа на политичке приче о креираној опозицији која 
служи да би стварала привид демократије, и одржавала систем. 

Резонанце са савременом теоријом могу се проширити и на 
Мишела Фукоа, код којег је средишње питање како дискурси про-
изводе истину и субјекте, што је адекватна паралела ситуацији у 
којој Матрикс и језик облику стварност коју људи доживљавају као 
природну. Тај дискурс је безличан, баш као Матрикс, и „није ништа 
више од репресивног присуства онога што он не говори; и ово ’не-из-
речено’ је празнина која поткопава, изнутра, све што јесте изречено“ 
(Foucault 2002: 28). Иза дискурса нема субјекта који је осмислио сис-
тем који се сада развија у времену, већ напротив, стоји „тоталитет, у 
којем се могу одредити дисперзија субјекта и његов дисконтинуитет 
са самим собом“ (Foucault 2002: 60).

Филмови чак и конкретно илуструју одређене Фукоове тезе. У 
својој серији предавања о дискурсу и истини, Фуко се осврће на тер-
мин паресија (parrēsía); између осталог, он наводи начин на који Еу-
рипид у својим драмама (Ион, Хиполит, Феничанке и Баханткиње) 
употребљава ту реч да означи право на слободно изражавање: „Када 
неко живи у свом сопственом граду, онда он сме да говори; када неко 
није у свом сопственом граду, онда он нема паресију“ (Foucault 2019: 
7). Ако погледамо сцену у којој агент Смит ислеђује Томаса А. Ан-
дерсона (пре него што је постао Нео), видимо да се Андерсон опире 
њиховим „гестаповским“ методама и истиче да он познаје своја 
права, међу којима је и право на телефонски позив. Међутим, агент 
Смит му одговара да му то ништа не значи ако није у стању да го-
вори: и заиста, Андерсон најпре није у стању да вокализује своје ми-
сли, а затим му уста и буквално нестају. Пошто је непослушан, град 
му је укинуо паресију. У исто време, ислеђивање се све време мотри 
на бројним екранима, што је могућа референца на Фукоову познату 
слику Бентамовог паноптикона као симбола друштва надзирања и 
кажњавања. Та референца додатно је појачана када, у другом филму, 
упознајемо лик Архитекте који се налази у просторији чији су зи-
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дови покривени са безброј екрана преко којих „надзире“ све што се 
у Матриксу дешава. 

Коначно, иако дискурс у којем, према Фукоу, нема свесне намере 
нити било каквог плана, тј. делује неутрално, у стварности је он у 
спрези са моћи, и делује репресивно: 

Фуко уклања невиност дискурзивног у његовом облику или као племе-
нитог дивљака (чистог текста) или цивилизованог детета (чисте људске 
креативности). Дискурс се креће унутар, и у виду, токова моћи. Дис-
курси – на пример, научни дискурси – никада не излазе изван ограни-
чења моћи да би могли да врше „чисту анализу“ (McHoul, Grace 1998: 22).

У сваком случају, Нео почиње као производ Матрикса, и Про-
рочиште је потпуно у праву када каже да он није изабрани херој 
будући да је, да се послужимо парадигмом из Алисе са друге стране 
огледала, језик – односно, бинарни код или дискурс Матрикса – и 
даље господар. 

И управо је то разлог зашто главна битка мора да се одвија у 
Матриксу, јер је он оваплоћење језика. Њиме треба загосподарити 
да би се од њега постао слободан. Матрикс као филм указује нам да 
је губитак телесности, иако, истина, трауматично и грозно искуство, 
можда нужно зло да би се схватило где лежи право бојно поље: у 
концептуалном свету који изнутра влада нама, и одређује све наше 
поступке, укључујући и оне физичке:

Симболичко уклањање физичког тела у сајберпростору, симболичко 
представљање нестабилности јединственог сопства омогућава му да буде 
савршено место у којем отуђени и немоћни модерни странац може по-
стати моћан, и имати контролу, гранични простор где се може упутити 
изазов и границама и ауторитету културе која све засењује (Beghetto 
2022: 137).

Нео не постаје спасилац самим пророчанством или пуким при-
хватањем одговорности. Напротив, он се мора суочити са природом 
виртуелне стварности, ући у њу, и преобразити је. Нема бекства од 
језика, као што нема бекства од културе која се жели превазићи, или 
у односу на који се макар жели слобода. 

Сваки програм који Неов мозак преузме садржи информације и вештине 
преживљавања које ће му бити потребне да би се борио с надзирачима 
Матрикса, нарочито с агентима. У овој педагошкој сцени софтвер је ме-
тафора за лингвистичко и идеолошко структурисање свести. Пошто је 
софтвер кодиран језиком, он представља лингвистичке системе људи 
који образују њихове концептуалне и идеолошке системе. Ово су сис-
теми који обликују људску перцепцију и структуришу свест. Отуда, ако 
се стекне нови софтвер, исход би требало да буду нове врсте мишљења, 
свесности и радњи. Поновно Неово образовање подсећа на педагогије 
критичког образовања, које експлицитно доводе у питање хегемонију 
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која се налази код оних са колонизованим и колонизујућим духовним 
устројствима (Allen 2002: 111).

Решење није у бекству од света исто колико није ни у потчиња-
вању свету. Алиса мора савладати правила игре да би опстала у 
Земљи чуда; Нео мора научити да заиста кодира. Керол не нагла-
шава исход до којег се долази када се схвати арбитрарност језика, 
те искорак у слободу оставља читаоцу. У Матриксу је све то јасније 
приказано, и готово да досеже до алегорије: Неов развојни пут пред-
стављен је као парадигматичан за свако људско биће које треба да се 
ослободи робовања нормама. 

И Керол и аутори Матрикса сликају где је у савременом свету 
поље слободе. Оно лежи најпре у свести о значају језика у форми-
рању слике света, која потом одређује много тога у нашем животу. 
Керол указује првенствено на границе језика и арбитрарност логике, 
показујући субјективизам који се представља као одраз објективне 
реалности. Матрикс, међутим, има Алису која се зове Нео; али за 
разлику од Керолове Алисе, он не само да се буди, већ је и свестан 
тога буђења, и у стању је да види колико је свет око њега састављен 
од концептуалних привида. Како је то Шекспиров Просперо рекао: 
„Ми смо од таквог ткања од којег су и снови, и наш мали живот 
окружен је сном“ (The Tempest, 4. 1. 156–158). Или да се послужимо 
једним другим примером из књижевности: Нео постаје налик лику 
из Записа из подземља који се буни против сцијентистичког света у 
којем је све већ искалкулисано:

Значи, треба само открити те природне законе, и тад ће човек престати 
да буде одговоран за своје поступке, и живот ће му постати необично 
лак. Сви људски поступци биће тада сами од себе распоређени према 
тим законима математички, као таблице логаритама, до 108.000, и биће 
унесени у календар, или, још боље, појавиће се добронамерна издања у 
облику данашњих енциклопедијских лексикона, у којима ће све бити 
тачно прорачунато и означено, тако да на свету неће више бити ни по-
ступака ни догађаја (Достојевски 2007: 31–32).

Са овог становишта, које описује машински свет Матрикса, 
потчињен математици и формалној логици, јунак Достојевског уз-
викује: 

Јесте, признајем, два-пута-два-четири је изванредна ствар; али, ако ћемо 
већ све хвалити, онда је и два-пута-два-пет понекад такође фина ствар-
чица (Исто).

Нео је такорећи натерао Матрикс да, када помножи два и два, 
добије пет, а не четири. Последња сцена филма то потврђује. Иначе 
самоуверени Архитекта, који је у стању да прецизно предвиди све, 
сада више није сигуран шта будућност носи. То је знак да је слобода 
освојена: ништа се више не дешава по нужности механизма. Не-
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предвидљивост је људским учешћем ушла у систем, и сада је систем 
тај који осећа зебњу пред будућношћу. А то је можда и својствени 
осврт на природу и порекло зебње у савременом свету, који је, ако 
је веровати Керолу и Матриксу, чврсто окован ланцима системског, 
нормативног мишљења, које у суштини происходи из нововековног 
номинализма.
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Danko Kamčevski

Neo in Wonderland: Lewis Carroll, Matrix and the Problem of Language 

Summary

This paper commences with a discussion on the intertextual references to the 
works of Lewis Carroll that can be found in the Matrix trilogy of films. Besides 
these, structural and narratological resemblances are noted and discussed: partic-
ularly the passive and feminine depiction of the protagonist that is influenced by 
fairy tales centred around female persons such as Snow White or Sleeping Beauty. 
Following that, the paper elaborates on the dream mechanism that is prominent 
both in the novels about Alice and in The Matrix. It serves to depict a world of illu-
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sion that is sustained by human beings who are unaware that they are sleeping. This 
mental control over humanity is shown to be mediated through language. Language 
– and its accompanying powers of formal logic and control of narrative – serves 
to establish and sustain worldviews that would then guide the way people think 
and therefore how they act. It is shown that these works portray language (in the 
Alice novels) and binary code (in The Matrix) as arbitrary, if not exactly random. 
As a consequence, many of the concepts that direct our societal as well as personal 
actions can also be shown to be arbitrary or illusory. The episode in which Alice 
converses with Humpty Dumpty reveals not only the way to fare in the Wonderland 
but also how it is that Neo really becomes the One and the Saviour in The Matrix. 
As Humpty Dumpty notes, the real question of our relation to language is ’which is 
the master?’ Is it us or is it the language? If the language – or the binary code – is the 
master, then we are supposed to fit into preconceived categories. In the adventures 
of Alice, it means to play the games set by others. In The Matrix, it means to occupy 
a specific position in the society, including the role of the false hero that Neo was 
supposed to be. If the Matrix succeeded, Neo would have played exactly the role 
planned for him and nothing essential would have happened. However, what hap-
pens in the story is that Neo becomes the master of language/code, thus inserting 
the element of unpredictability into the Matrix. He becomes the real One because 
he has achieved freedom from the code. That is why the code no longer rules or 
determines him; instead, he is able to determine the events in Тhe Matrix itself. The 
final conversation between the Architect and the Prophet reveals that the Machine 
itself is now not sure about the future. It can no longer calculate eventualities as 
humanity is again free to make its choices instead of following the beaten path set 
by the machine logic.

Key words: Lewis Carroll, The Matrix, Alice, Neo, language, logic, freedom, 
system, Wonderland
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Апстракт: У чланку је дат избор података о присутности поезије 
Бранка Ћопића из 1940-их, која је тематски окренута данима НОБ-а и 
партизанској борби, у уметничком, медијском и културном простору 
Југославије од Другог светског рата до почетка 1980-их. Скицирање 
одјека тога сегмента Ћопићевог песништва у музици, позоришту / 
„живој“ сцени, на радију, телевизији, филму, у грамофонској продук-
цији, а тако и скицирање различитих пракси преношења, интерпрета-
ција, транспозиција, драматизација, адаптација, екранизација, инсце-
нација и извођења, тежи да буде подсетник на разуђеност некадашње 
трансмедијалне рецепције низа наслова – „Омладинка Мара“, „Пјесма 
мртвих пролетера“, „Везиља слободе“, „Гроб у житу“, „Херојева мајка“, 
„На Петровачкој цести“, „Разговор с четом“, „Ој, соколе“, „Марија на 
Пркосима“, „Са десет ноката“, „Порука сивом господину“, „Патролџије“ 
и других – који су, осим понеког изузетка, у каснијем времену и дру-
гачијој идеолошкој клими и перцепцији вредног, изгубили такав вид 
атрактивности. 

Кључне речи: Бранко Ћопић, партизанска лирика, НОБ, трансме-
дијација, култура Југославије

Увод

Бранко Ћопић – један од најзначајнијих аутора домаће књижев-
ности XX века, писац „чије су књиге прострујале животом“ Југосла-
вије „као ничије пре њега, а, вероватно ни дуго после њега“ (Даној-
лић 1969: 9), писац чија је популарност међу читаоцима различитим 
по старости, искуству, очекивањама од књижевности и свему оста-
лом, по свој прилици непоновљива – својеврстан је књижевни и 
културолошки феномен. У сплету свих аргумената који то доказују, 
посебно место припада чињеници да су његова дела деценијама ин-
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тензивно и континуирано добијала трансмедијална обличја, и тако 
стизала пред публику са театарских, оперских, балетских сцена, 
радио-пријемника, телевизијских екрана, биоскопских и концерт-
них сала, грамофонских плоча... То важи за већи део Ћопићевог 
опуса, па и за поезију коју је писао и објављивао 1940-их, а која 
је тематски окренута данима НОБ-а, те се углавном подводи под 
синтагму партизанска лирика – како вољом самог песника, тако и 
по процени већине критичара. Наум да се овим чланком скицирају 
непапирна лица управо тих стихова (уз неколико примера веза-
них за послератну обнову земље и друге сродне теме) проистекао 
је из уверења да је успостављање фактографски бар донекле пот-
крепљене слике неопходно за аналитичка продубљивања било ког 
питања, па и питања везаног за изнимну покретљивост Ћопићевог 
партизанског песништва (а начелно и целог опуса) у не-штампа-
ним медијима и уметностима, тим пре што та покретљивост улази 
у само језгро његовог стваралачког лика, али је постјугословен-
ским идеолошко-политичким механизмима креирања индивиду-
алног / колективног памћења у приличној мери потиснута у забо-
рав. Понуђена скица ограничена је на време од 1940-их до почетка 
1980-их, а ослоњена је на периодику у којој је објављиван радијски 
и телевизијски програм, биоскопски и позоришни репертоар, као 
и вести о културним дешавањима (Борба, Политика, Културни ра­
дник, Сарајевски дневник, Радио Београд, Радио Загреб...), затим на 
електронске библиотечке базе у којима се налазе подаци о музика-
лијама, звучним издањима, плакатима и другим релевантним до-
кументима, те на монографије и текстове наведене на крају чланка. 
Актуализовање такве грађе може бити схваћено као прилог истра-
живањима међуодноса Бранка Ћопића и културног амбијента 
Југославије, али понајпре као прилог истраживањима трансме-
дијалне рецепције, пракси преношења, интерпретација, транспо-
зиција, драматизација, адаптација, инсценација и извођења оног 
сегмента његовог песништва који је, изразитије од свих осталих, 
прешао пут од наглашене центрираности (и у најуже појмљеној 
канонизацији – у читанкама, школској лектири, антологијама, и 
у свим осталим видовима заступљености у јавном простору) до 
очигледне маргинализације и у читалачкој и у општој културној 
сфери. Уједно, имајући на уму новија научна интересовања за пар-
тизански уметнички израз, а онда и књижевнокритичка настојања 
да се (и) Ћопићево песничко искуство с таквим предзнаком из-
нова тумачи,1 овај чланак може бити схваћен и као прилог таквим 
тежњама. 

1 Од новијих текстова који се у целости или делимично баве Ћопићевим стиховима о 
којима је реч, в. нпр: Vidić 2021; Кнежевић 2016; Кнежевић 2023; Полић 2023; Fehratović 
i Lukač-Zoranić 2016; Шаранчић Чутура 2013...
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Фрагменти из албума непапирних лица Ћопићевих стихова 
о партизанским данима из 1940-их

„Омладинка Мара“ (1942)2 у овом контексту има иницијалну по-
зицију и због хронологије и због амблематичног статуса који зау-
зима у корпусу Ћопићеве лирике из НОБ-а. Та „знаменита елегија“ 
(Зуковић 1981: 18), написана с нескривеним позивањем на усмену 
поезију, „погодила је праву жицу, праву атмосферу, погодила је тре-
нутак“ (Ћопић 2017: 135), ушла у „репертоар народног певања, као 
изворна народна“ и „невјероватно брзо доспјела [...] у најудаљеније 
крајеве земље“ (Rodić 2005: 99), а затим и у књиге (и) као фолклорна 
творевина.3 Бројни су документи који бележе да је била честа на 
партизанским приредбама, попут оних на којима су је од 1942. до 
1945. хорски изводили чланови Казалишне дружине за Далмацију 
(Borozan 1981: 907) или оне одржане 1942. у Подвидачи, у Подгрмеч-
ком крају, када ју је извео хор Трећег батаљона (Марјановић 1985: 
157)... Бројнa су и сећања4 да се чула и у низу неформалних ситуација 
међу партизанима, који су јој знали речи и мелодију (и покаткад рас-
прављали о њеном пореклу – Исаковић 1985: 18). Певала се „од бри-
гаде до бригаде, од јуриша на фашистичке бункере до партизанске 
болнице“, и то на мелодију која је, каже се, „чисти босански фолк-
лор“ (Јовашевић 1978: 242); у колу у које су се хватали борци и народ;5 
у партизанским колонама као песма која физички и духовно снажи 
(Бурић 1973: 9); у последњим часовима пред смрт певала ју је и херо-
ина НОБ-а Марија Бурсаћ (Мајсторовић 1978: 15)... Све ово припада 
подужој серији трагова о популарности једне песме, а истовремено 
указује и на Ћопићеву улогу у креирању фолклорног наслеђа НОБ-а, 

2 У загради је дата година првог објављивања.
3 Неке варијанте могу се пронаћи у збиркама Петокрака, зашто си црвена – народне 
пјесме из устанка (прир. Maja Bošković-Stulli, 1950); Попијевке из борбе и изградње, 
рукописна мелографска збирка Фрање Жидовеца (1954); Црнотравске и лесковачке 
народне песме ослободилачког рата и револуције (прир. Сергије Димитријевић, 1967); 
Партизанске народне пјесме из Лике, збирка мелографских записа Мирослава Шпи-
лера насталих од 1941. до 1943; Народне пјесме Кордуна (прир. Станко Опачић Ћаница, 
1971)... Немајући 1960. поуздану потврду да је песма „Болна лежи омладинка Мара“ 
из збирки народне партизанске поезије уистину Ћопићева, Маја Бошковић-Stulli за-
кључује: „Уколико би то била истина, пјесма се ипак може сматрати народном. Стил 
јој је посве близак осталим партизанским народним пјесмама, па се она пјева у број-
ним варијантама широм наше земље. Примјетила сам да се притом радо изостављају 
они стихови који су у тој пјесми мало више бирани и кићени [...]“ (1960: 405).
4 Реконструкције у сећањима сведока и накнадне стилизације (из прве руке или по 
чувењу) ратних ситуација у којима се чула ова, и друге Ћопићеве песме из тог вре-
мена, немају научну поузданост, али јесу део прича које су пратиле његову партизан-
ску лирику одржавајући виталним њен изворни контекст, значај и вредност, те сe 
овом чланку и укључују међу изворе.
5 Ти стихови певани су на подручју Грмеча уз гегање/лилање, традиционалну на-
родну игру заступљену (и) у току НОБ-а (Допуђа 1960: 276) и 1945, у колу играном у 
селу Јошаници, крај Сокобање (Недељковић 1960: 79–80).
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чија се хетерогеност и у овом случају показала у сталној „динамици 
индивидуалног и колективног у продукцији и трансмисији, те према 
каналима комуникације и дисеминације“ (Ђорђевић Белић и Пан-
дуревић 2021: 169).6 Кретање „Омладинке Маре“ (и других Ћопиће-
вих песама из тог времена) у флуентном простору усменог и писаног 
– у ком није увек једноставно дефинисати редослед и генезу прожи-
мања7 – наставило се и после рата, у различитим облицима њеног 
трајања, пре свега на радију и у музици. Иако је немогуће проверити 
да ли су Ћопићеви стихови онакви какви су објављени 1942. били 
уједно и стихови песме „Болна лежи омладинка Мара“, која је у про-
граму Радио Београда у Борби најављена као „партизанска“ и коју су 
децембра 1944. отпевале две пионирке у Пионирској емисији, а чула 
се и неколико дана касније у Емисији за народноослободилачку вој­
ску – та два емитовања убрајају се међу прва радијска афирмисања 
Ћопићеве партизанске поезије. 

Да је ова песма била подстицајна и за композиторе потврђују 
најмање три примера: дело Ивана Матетића Роњгова Омладинка 
Мара (1945) написано за четворогласни мушки хор и алт соло, на 
стихове који су одређени као народни; затим композиција за мешо-
вити хор Болна лежи омладинка Мара Милана Пребанде (штампана 
1949), такође за песму сврстану у народну поезију; те Борбена кан­
тата (1947) Емила Косета – чији је део чинила и Омладинка Мара – 
а коју су изводили Симфонијски оркестар Радио-телевизије Загреб 
и Хор „Јожа Влаховић“, као и Косетов Вокални ансамбл и солист-
киња Љерка Југ Муштовић. 

Но, изузев рецитовања, компоновања и певања, о значају и зна-
чењу ове песме у послератном друштвеном и уметничком миљеу 
говори и један кинематографски детаљ, и реакција коју је изазвао. 
Наиме, филм Улога моје породице у светској револуцији (снимљен 
1971. у продукцији Босна филма, у режији Бате Ченгића по роману 
Боре Ћосића) и Неђо Парежанин (тадашњи директор Босна филма), 
били су на удару (и) Стевана Булајића. Оцењујући цео филм као „ан-
тикомунистички памфлет“ и „исмевање југословенске револуције“, 

6 Истраживање фолклора НОБ-а, па и поезије Бранка Ћопића у томe контексту, 
предмет је неколиких студија и огледа, између осталог штампаних и у часопису 
Народно стваралаштво – Folklor у ком је савремени фолклор био програмски 
зацртана тема, и отуда годинама и најдоминантнија (в. Петковић 2024: 62–79).
7 Тако је, рецимо, индикативно запажање да се у једној од варијанти партизанске 
песме из НОБ-а, насловљенoj „Пјесма о Здравку пролетеру“ осећа „јак Ћопићев 
утјецај“ (Bošković-Stulli 1953: 677), што надаље наводи на анализу међуодноса усмених 
варијанти са Ћопићевом „Баладом о Здравку пролетеру“, објављеном 1943. Узгред, 
неке од усмених варијанти имале су и музички облик, о чему сведочи Поема о Здравку 
пролетеру, кантата коју је компоновао Авдо Смаиловић, а по подацима Дигиталног 
репозиторија Института за етнологију и фолклористику у Загребу, те архива Croatia 
Records-a, у Југотону је снимљена плоча на којој Пјесму о Здравку пролетеру изводи 
гуслар Иван Солдо из Читлука.

Снежана Шаранчић Чутура



337Контексти

Булајић се осврнуо и на места у којима „распомамљена партизанка, 
попут неког комунистичког Распућина“, убија, пљачка и напослетку 
„силује једног господског дјечака“, а док тече та сцена, „преко њеног 
изобличеног лица иде текст и мелодија партизанске пјесме Болна 
лежи омладинка Мара... исте оне пјесме с којом су у бојевима на Пр-
косима, или под Ловћеном гинуле Марије Бурсаћ, Ђине Врбице и 
Наде Димић“, а што је сматрао скандалозним и недопустивим (Бу-
лајић 1971: 9). И када се остави по страни позадина полемике коју 
су Булајић и Парежанин повели у штампи (у Ослобођењу и Књижев­
ним новинама), као и сва супротстављеност њихових виђења идео-
лошког говора поменутог филма – обе визуре, свака на свој начин, 
показале су да су дати стихови, и тридесетак година после настанка, 
били важан део иконографије НОБ-а. 

По споју индивидуалног песничког гласа са усменом поезијом, 
али и по рецепцији и у домену ауторског и у домену фолклорног, 
„Омладинки Мари“ блиска је и песма „Ој, соколе“ (1944), која је у 
више штампаних издања одређивана као „народна лирика из Сла-
воније у редакцији Бранка Ћопића“ и уз коју се почесто стављала 
напомена налик оној да су је, заменивши Грмеч-гору Папук-гором, 
„Славонци прихватили као своју рођену, и објавили је у књизи као 
славонску народну песму“ (Давичо 1945: 2). Отуда сва указивања на 
присутност стихова са истим називом (а без имена песника) на пар-
тизанским сценама – како је, рецимо, дато у Извештају о раду Цен-
тралне казалишне дружине из фебруара 1945, у ком је наведено да су 
песму „Ој, соколе“ изводили на приредбама у Дрнишу и Книну као 
соло рецитацију (Bezić-Božanić 1981: 798) – ваља узети са резервом, 
али и са сасвим оправданом претпоставком да је највероватније 
била управо Ћопићева. Уосталом, у ратним данима се „и није знало 
да јој је Ћопић аутор, напросто је брујала из свих уста, и била углаз-
бљена“ (Iveković 1970: 125). Њен ехо у музици остварен је у неколико 
дела. Славко Златић написао је „попијевку“ Ој, соколе 1944, у Глини 
(на текст пронађен у новинама без имена песника, чији је инденти-
тет накнадно открио), а први пут је изведена крајем 1944. на Акаде-
мији у Топуском (Zlatić 1982: 362–363), потом 1945. на Тједну културе 
у Задру (Maštrović 1983: 67)... Хорска композиција Ој, соколе Силвија 
Бомбарделија, из 1945, чула се одмах по настанку у оквиру сцен-
ско-музичких партизанских програма, али и касније, како уживо, 
на пример, у извођењу чланова хора Радничког културно-умјетнич-
ког друштва „Јединство“ из Сплита, на Фестивалу Савеза култур-
но-просвјетних друштава Хрватске 1949, тако и на радију, рецимо, 
у емисији Пјесме и плесови домаћих композитора Радио Загреба, 
1951. Данило Данев написао је 1945. хорску композицију Ој, соколе, 
која је такође емитована на таласима Радио Загреба у извођењу Ра-
дио хора под диригентском палицом Емила Косета, у емисији Дјела  
хрватских композитора 1949, а публици је представљана и кон-
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цертно, између осталог и 1951. у извођењу РКУД „Павао Марковац“, 
којим је дириговао сам композитор. Хорска песма Ој, соколе на Ћо-
пићев текст убележена је и у опусу Драгутина Чолића. Сем тога, исти 
стихови интерпретирани су и рецитативно у бројним приликама, 
од којих ће се поменути свечана академија поводом Стаљиновог 
рођендана, коју је децембра 1945. приредило Друштво за културну 
сарадњу Хрватске са СССР-ом у Загребу, а на којој је Ћопићеву песму 
„Ој, соколе“ говорила Марија Црнобори (Jurković 2009: 280).

Песма „Ој, ђевојко, драгај душо моја“ (1944)8 – која већ насло-
вом-стихом истоветним са почетком или припевом у козарском 
колу9 упућује на очиту везу са усменом традицијом – била је при-
сутна у ратним данима као рецитација која је умела да гане слуша-
оце,10 али је само по изузетку добијала пажњу послератних медија, 
глумаца или композитора. Од првих сценских и радијских изношења 
пред публику у професионалној глумачкој интерпретацији издваја 
се оно на комеморативној свечаности одржаној у априлу 1945. на 
Коларчевом универзитету поводом треће годишњице смрти народ-
ног хероја Младена Стојановића11 (што је преносио Радио Београд), 
када је песму „Ој, ђевојко, драгај душо моја“ говорио Раша Плаовић. 
Њен најранији одјек у музици настао је истих година: Мило В. Асић 
написао је истоимено дело за мешовити хор, вероватно 1946. 

Насупрот сведеном трансмедијалном одјеку тих стихова, „Пје
сма мртвих пролетера“ (1943) била је вишеструк потицај. На то 
указује већ њена завидна заступљеност у партизанском културно- 
-уметничком програму у Подгрмечу, Црној Гори, Далмацији, Славо-
нији и другим крајевима Југославије (в. нпр. Марјановић 1985: 157; 
Borozan 1981: 905; Čabo-Cinotti 1982: 448; 453) у којима се чула, и на 
интерним приредбама (попут оне Централне позоришне групе Бо-
сне и Херцеговине у Јајцу, поткрај рата, када ју је рецитовала најмлађа 
чланица, тринаестогодишња Стана Ракић – Galic 1987: 405) и у јавно 
одржаваним програмима какав је, примера ради, „мјешовито вече“ 
поводом прославе 1. маја 1945, у Хрватском народном казалишту За-
дар (Maštrović 1983: 65) или оног који је уобличила уметничка екипа 

8 У неколиким прештампавањима наслов је различит: „Ој девојко драгај душо“ (1945); 
„Ој дјевојко, драгај душо моја“ (1947) или, како је у Ћопићевим сабраним делима из 
1975, „О, ђевојко, драгај душо моја“.
9 То подвлачи Јелена Допуђа констатацијом да се у овој Ћопићевој песми осећа „ка-
рактеристика Козарачког кола“ (1960: 248).
10 Рецимо, у октобру 1942, на приредби у Подвидачи на којој су се чуле и друге 
Ћопићеве песме, „једна дјевојка из Подгрмеча рецитовала је пјесму [...] коју је он 
написао за вријеме непријатељске офанзиве на Козару. Свима нама борцима Другог, 
Трећег и Четвртог батаљона Пете бригаде, слушајући ту пјесму ’Ој, ђевојко, драгај 
душо моја’ [...] застао је дах. Многи су од нас и засузили“ (Марјановић 1985: 158).
11 Том приликом и Ћопић је беседио о овом првоборцу. Тај снимак није сачуван. По 
истраживању Тамаре Вученовић (2016) најстарији снимци Ћопићевог гласа у Радио 
Београду настали су крајем 1950-их.
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Прве пролетерске дивизије и приказивала у свим местима кроз које 
је прошла од Београда до Трста, од краја 1944. до јесени 1945, а у 
којима је та песма имала „нарочити ефекат код публике“ (Mirić 1982: 
249). О њеној прихваћености, раширености, значењу и околностима 
у којима је извођена током рата (било плански, било спонтано) све-
дочи више записа, па и текст који евоцира повратак Дрварчана јула 
1944. у десантом разрушен град, међу стотине мртвих на улицама: 
тада је „горе на Касумовом гају изашао хор дрварских младића и 
девојака, преживелих чланова окружне културно-уметничке екипе, 
пред њих је стао диригент, дао знак“, отпевана је „Интернационала“, 
а онда су сви окупљени „око тог најчуднијег и најпотреснијег хора 
на свету“ саслушали рецитовање Ћопићеве „Пјесме мртвих проле-
тера“ и Змајевих „Светлих гробова“ (Станић 1974: 5). 

У којој мери су били различити и учесници, и аудиторијуми, и ме-
ста, и поводи првих послератних сценских извођења (дакако и свих 
каснијих), неколико примера не може доказати, али може макар на-
говестити: „Пјесму мртвих пролетера“ казивао је у Новом Саду 1945. 
Синиша Раваси, на свечаности у част палих бораца, којој је прису-
ствовало више од две хиљаде људи; „Пјесма мртвих пролетера“ нала-
зила се (и) у репертоару драмске секције кажњеника на Голом отоку, 
који су је извели 1950/1951, на предлог Миодрага Гајића, редитеља и 
ухапшеника заслужног за постојање позоришног живота у таквом 
окружењу (Чолић-Биљановски 1994: 9–11; 73); читали су је пољски 
глумци (у преводу) на књижевној вечери у Варшави приликом по-
сете делегације југословенских писаца 1956; чула се у мају 1969. из 
уста војника-граничара из гарнизона у Старом Дојрану при откри-
вању спомен-плоче погинулом командиру... Сем тога, и сем рецита-
тивног представљања ове песме на радију (рецимо, 1945. у Омладин­
ској емисији Радио Београда), њени први рефлекси у музици јављају 
се такође 1940-их. Обрада Марка Тајчевића у виду баладе за хор a 
cappella (Peričić 1969: 546) слушала се (и уживо и у радијском преносу) 
1945. на поменутој комеморативној свечаности посвећеној Мла-
дену Стојановићу, на Коларцу, у извођењу Хора београдске радио- 
-станице, којим је дириговао Милан Бајшански, потом и у емисији 
Концерт Радио хора Радио Београда, а емитована је касније (на при-
мер, на Радио Љубљани 1960). Тајчевићева композиција била је део 
концертних програма и других југословенских хорова, попут хора 
Радио Загреба, који ју је извео на свом првом гостовању у Београду 
1947. са диригентом Славком Златићем, или хора Културно-умет-
ничког друштва „Бранко Цветковић“, који је с њом наступио 1964. у 
дворани Коларчевог народног универзитета на концерту Наши ком­
позитори палим херојима, са диригентом Радомиром Петровићем. 
Милан Ристић написао је композицију за глас и клавир Песма мрт–
вих пролетера (1945), премијерно изведену у Емисији Удружења ком­
позитора Србије Радио Београда 1945, када је аутор био за клавиром, 
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а стихове је отпевао Бранко Пивнички. Пјесма мртвих пролетера 
налази се и међу мелодрамама Станојла Рајичића, и међу хорским 
делима Јосипа Каплана, и у опусу Славка Златића, који је у години 
ослобођења, на Олибу, написао композицију за хор, рецитатора 
и оркестар Мртви пролетери на текст Бранка Ћопића (1982: 363). 
Исти стихови инспирисали су и Силвија Бомбарделија: соло песму 
за бас и клавир компоновао је 1945, а изведена је, примера ради, 1947. 
на једној од приредби Омладинског друштва „Иво Лола Рибар“ на 
Коларцу. Кантата Песма мртвих пролетера Ивана Рупника, писана 
најпре за мушки, потом прерађена за мешовити хор и оркестар, од 
премијере у Београду децембра 1947, када ју је извео хор и симфо-
нијски оркестар Дома ЈНА под управом композитора (Peričić 1969: 
475), била је честа и на концертима – рецимо, на свечаном отварању 
Фестивала аматерских хорова у Нишу 1959, када су је представили 
чланови хора и оркестра Нишке филхармоније – и у радијским еми-
сијама као што је Из стварања словенских композитора Радио За-
греба, у којој је емитована 1949, те других емисија на таласима Радио 
Београда, са којих се чула од почетка 1950-их у извођењу хора и ор-
кестра Дома ЈНА којим је дириговао Франц Клинар, касније Младен 
Јагушт. Та Ћопићева песма привукла је и Николу Петина, у чијем 
опусу је и композиција за мешовити хор под називом Песма палих 
пролетера (1969). О разноликости одраза ове песме у музици говори 
и то што је Александар Обрадовић њене завршне стихове ставио као 
мото другог става Прве симфоније (1952), који је први пут извела Бео-
градска филхармонија са диригентом Живојином Здравковићем на 
композиторовом апсолвентском концерту на Музичкој академији 
у Београду 1952, док је дато дело у целости изведено 1953. године 
(Peričić 1969: 352–353).

И песма „Везиља слободе“ (1943) била је учестало присутна и као 
рецитација – на пример, на приредби Централне позоришне групе 
Босне и Херцеговине у Дому културе у Јајцу новембра 1944, или на 
позоришној вечери коју су одржали у мају 1945, када ју је казивала 
Вера Црвенчанин (Hribar Ožegović 1966: 71) – али и у драматизованој 
форми какву је 1945. понудила инсценација у лесковачком Култур-
ном дому (Стојковић 2011: 179). Њено касније допирање до публике 
понајвише је повезано са музиком. Кантата Везиља слободе Михаила 
Вукдраговића из 1947, писана за соло сопран, хор и симфонијски 
оркестар, емитована је на Радио Београду исте године, у извођењу 
Катарине Јовановић, хора и оркестра Радио Београда којим је дири-
говао композитор, а онда и у музичком програму више југословен-
ских станица. Од београдске концертне премијере у склопу култур-
но-уметничке приредбе НР Србије и Друштва за културну сарадњу 
Југославије са СССР-ом на Коларцу 1948, када су је извели чланови 
Београдске филхармоније, хорови Опере и Радио Београда, солист-
киња Катарина Јовановић, под управом диригента Крешимира Ба-
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рановића, Вукдраговићева Везиља слободе временом је постала једно 
од најпопуларнијих дела класичне музике инспирисаних НОБ-ом 
(Kovačević 1984: 525; Peričić 1969: 586). Од бројних концертних пред-
стављања поменућемо Југословенскe хорскe свечаности у Нишу 
1966, када су као солисти наступили Радмила Бакочевић, Ђурђевка 
Чакаревић, Звонимир Крнетић и Ђорђе Ђурђевић, а дириговао је 
Богдан Бабић; свечани концерт одржан новембра 1968. у сали Дома 
ЈНА у Сарајеву у част 25-годишњице ЗАВНОБИХ-а и АВНОЈ-а, када 
је Везиљу слободе извео хор и оркестар Радио-телевизије Сарајево 
са солисткињом Љиљаном Молнар Талајић и диригентом Радивојем 
Спасићем; на Дубровачким летњим играма 1974. Вукдраговићеву 
кантату извели су Хор „Бранко Крсмановић“, солисткиња Радмила 
Бакочевић и Београдска филхармонија са диригентом Живојином 
Здравковићем; на прослави Дана Републике 1976. у београдском 
Студентском граду, са Везиљом слободе наступали су чланови хора 
и симфонијског оркестра ЈНА и солисткиња Ђурђевка Чакаревић, а 
дириговао је Ангел Шурев; у част 35-годишњице ЈНА, чланови хора 
и оркестра Опере Српског народног позоришта у Новом Саду из-
вели су је (са балетом Лицитарско срце) у матичној кући 1976, када 
је дириговао Лазар Бута... 

„Гроб у житу“ (1943) је још једна од Ћопићевих песама из 1940-
-их, која је била део и ратних и послератних сцена – што као драма-
тизација (међу којима се издваја остварење с потписом Јована Пут-
ника из 1946. године), што као рециталска тачка програма. Примера 
ради: на уметничкој приредби Народноослободилачког фронта 
Босанаца и Херцеговаца у београдском Мањежу 1944. изведена је 
као хорска рецитација;12 на Тједну културе у Задру, који су с про-
лећа 1945. одржали чланови Централне казалишне дружине и Ка-
залишне дружине Шибеник, „Гроб у житу“ рецитовао је Свен Ласта 
(Bezić-Božanić 1981: 801; Maštrović 1983: 68); на приредби поводом 
Дана светске омладине, на Коларцу 1945, рецитовали су је чланови 
уметничке групе Централног одбора УСАОЈ-а; рецитована је и на 
позоришној вечери Београдског реонског позоришта 1945. у Омла-
динском дому (и на другим местима); на првомајском такмичењу у 
Лесковцу 1946. извели су је чланови културно-уметничке групе из 
Пирота као рецитацију уз пратњу хора; на свечаном концерту Вој-
ног оркестра Београда на Калемегдану 1976, „Гроб у житу“ казивала 
је глумица Мира Николић... 

И ова песма уписана је у историју југословенске музике. Станојло 
Рајичић компоновао је 1944. мелодраму Гроб у житу, често извођену 
1940-их и на концертима – од којих су један од првих одржали Бео-
градска филхармонија, Радио оркестар, Радио хор и Хор београдске 
опере поводом прославе 20. октобра 1945. године – али и на радију, 

12 Тада је на програму била и Ћопићева „Песма о Козарчанки“.
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почев од Емисије Удружења композитора Србије Радио Београда 
1945, када је најављена као „рецитација са клавиром“. Александар 
Драгић написао је 1948. истоимену симфонијску поему која се могла 
чути (и) на Радио Сарајеву 1960. године. Силвије Бомбардели компо-
новао је симфонијску балетску свиту Гроб у житу – конципирану у 
току рата, у првој верзији за мали оркестар, а 1946. прерађену за сим-
фонијски (Bombardelli 1982: 58) – а која је имала неколико поставки 
у Хрватском народном казалишту у Сплиту: као симфонијска свита 
изведена је први пут 1945; као балет у кореографији Миле Катић, 
сценографији Рудолфа Бунка и са Бомбарделијем као диригентом 
1946; у кореографији Миљенка Штамбука и Нивес Зелић, сценогра-
фији и костимима Јагоде Буић-Бонети и аутором као диригентом 
1959; као „балада у четири слике“ по Штамбуковом сценарију и ко-
реографији, у сценографији и костимима Ане Несторовић (музика 
са магнетофона) 1975; у склопу Бомбарделијевог балетског диптиха 
Гроб у житу – Крвопрољеће 1981, за који је сценарио и кореографију 
урадио Штамбук, а дириговао је Вјекослав Шутеј (в. Hećimović 1990). 
Осим сценских извођења, Бомбарделијево дело емитовано је и са ју-
гословенских радио-станица. Уз то, ова Ћопићева песма имала је и 
филмски облик и биоскопски живот. Гроб у житу, седмоминутни 
документарни филм снимљен је крајем 1951. у режији Младомира 
Пурише Ђорђевића и продукцији Застава филма. Стихове су гово-
рили Оливера Марковић и Раде Марковић, монтажу и избор музике 
урадила је Клеопатра Харисијадис. Филм је приказиван у биоско-
пима – у београдском Балкану током лета 1952. био је данима на ре-
пертоару – а у наредним годинама могао се погледати углавном на 
ретроспективним и пригодним пројекцијама, као што је Вече Заста-
виних филмова у Дому културе Врачар 1961. 

Као и све друге, и песма „На Петровачкој цести“ (1944) заживела 
је у партизанским културно-уметничким програмима непосредно 
по настанку, често у извођењима која су пропраћена (и тада и кас-
није) коментарима о снажном емотивном учинку и на рецитатора 
и на публику. Једна од таквих, незаборавних тачака Казалишта на-
родног ослобођења био је наступ девојчице Славице Допша, која 
је Ћопићеву песму рецитовала тако да „нитко није ни кашљао, ни 
звецкао оружјем, ни дисао“ (Aparac 1983: 221). Међу првим приго-
дама у којима је казивана песма „На Петровачкој цести“ била је Ака-
демија у част годишњице оснивања УСАОЈ-а коју су организовали 
омладинци и Антифашистички фронт жена децембра 1943. године 
(Hercigonja 1982: 183). Из више но богатог албума њених потоњих 
рецитовања издвојиће се још неколико примера: по изјави Мире 
Бањац (која је Ћопићеве стихове говорила и 1944. у београдским ом-
ладинским домовима), песмом „На Петровачкој цести“ представила 
се у мају 1945. у Хрватском народном казалишту у Загребу на свеча-
ном концерту одржаном поводом уласка партизанске војске у град 
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(Banjac 1985: 196); иста песма чула се у Лесковцу 1945. на школској 
прослави дана Светог Саве (Стојковић 2011: 179; 185); јануара 1946. у 
Новом Саду рецитовали су је пионири Јосипу Брозу који се на дате 
стихове осврнуо у говору „малим друговима и другарицама“ и пот-
врдио истинитост опеваног догађаја... 

Сем тога, песма „На Петровачкој цести“ била је изазов и за неко-
лико композитора. Марко Тајчевић написао је 1947. истоимену ком-
позицију за мешовити хор, која је на Радио Београду најчешће еми-
тована током 1950-их, а није изостала и на другим станицама, попут 
Радио Загреба и емисије Музика о нашој народној револуцији 1951. 
Љубица Марић компоновала је мелодраму На Петровачкој цести 
(Милошевић 1946: 207). На ове Ћопићеве стихове за хор компоновао 
је и Милутин Ружић, као и Владо Милошевић, који је 1959. написао 
истоимену композицију за трогласни мешовити хор, а потом ју је 
1961. прерадио за школски мешовити хор (Kandić 1968: 462). Дело 
за дечји хор с називом На Петровачкој цести налази се и у опусу 
Јосипа Врховског (в. Pintar 2008: 71–72).

„Разговор с четом“ (1943) такође је „доношен“ рецитативно: на 
пример, у извођењу чланова Казалишне групе за Далмацију, или 
Трећег батаљона Прве далматинске бригаде на приредбама одржа-
ваним 1945. у Дрнишу, Бенковцу и Новиграду (Čabo-Cinotti 1982: 
454; Borozan 1981: 905), или као хорска рецитација на приредби гим-
назијалаца и професора у Културном дому у Лесковцу 1945. (Стојко-
вић 2011: 185), али и касније, у другачијим околностима, рецимо у 
сценском приказу уметничког и народног стваралаштва Песме бола 
и јунаштва Југословенског драмског позоришта 1959, у ком су ове 
стихове казивали Морис Леви, Растко Тадић и Миодраг Радовано-
вић у режији Мирослава Беловића. Као композиторско надахнуће 
иста песма показала се у хорској композицији Разговор с четом, 
коју је написао Крсто Одак вероватно 1947. године. Уз концертну 
праксу – као што је Прва савезна смотра секција синдикалних кул-
турно-уметничких дружина у Београду 1950, када ју је извео Хор 
друштва „Коло“ из Шибеника; или једно од гостовања загребачког 
Хора „Братство-јединство“ у Београду 1950; или свечано отварање 
Мајског фестивала у Народном позоришту у Београду 1952, када 
су је извели чланови Хора „Бранко Крсмановић“ – Одакова компо-
зиција била је редовна и у радијској програмској схеми, претежно 
током 1950-их и 1960-их, у емисијама Радио Београда (Композиције 
на теме из НОБ-а; Из славних дана НОБ-а), Радио Загреба (Југосла­
венска музика; Савремена хорска музика) или Радио Приштине у из-
вођењу Мешовитог хора Централног дома ЈНА са диригентом Бран-
ком Цвејићем... 

Исте године када је први пут објављена, и „Марија на Пркосима“ 
(1945) нашла се на радију у рецитативној (и драматизованој) форми 
у Емисији за Народноослободилачку војску и емисији Књижевни при­
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лог Радио Београда, а чула се и са живе сцене, на пример на књижев-
ној вечери Босанаца и Херцеговаца у једном од београдских домова 
културе 1946, када су је интерпретирали глумци Народног позо-
ришта. Од њених каснијих рефлектовања у позоришном контексту 
помињемо сценску композицију с насловом Теби пјевам дјевојко 
што си срцем кренула против бетона, која је била на репертоару 
Театра Сцена револуције у Загребу (Sabljak 1983: 57–58). 

Њена прва музичка лица појавила су се крајем 1950-их. Била је 
„идејна парадигма“ за настанак композиције за двогласни женски 
хор и клавир Песма о Марији Боривоја Поповића из 1957. (прва вер-
зија; друга је из 1959), а коју је – како то показује (и) снимак из 1976. у 
фонотеци Радио Београда – изводио „Хор 66 девојака“ из Шапца, уз 
пратњу клавира и са диригентом Бранком Ђурковићем (Тодоровић 
2022: 20–22). Такође, композицију Марија на Пркосима за мешовити 
хор написао је 1966. Владо Милошевић.13

Потакнут Ћопићевом „Херојевом мајком“ (1947) Крешимир 
Барановић написао је истоимену композицију за мешовити хор 
(штампана 1949). Осим на концертима – какав је онај на Коларцу 
1952, када ју је извео хор Централног дома ЈНА са диригентом Сло-
боданом Крстићем, или онај у оквиру Октобарских музичких дана 
1961, такође на Коларцу, када је била на репертоару хора Радио-теле-
визије Београд са диригентом Боривојем Симићем14 – Барановићева 
композиција слушала се и са радија: у емисији Дјела наших компози­
тора Радио Загреба 1951, те у емисијама Радио Београда какве су Из 
славних дана НОБ-а 1957, или Херојска тематика у делима наших 
композитора 1963... У Фонотеци Радио Београда сачуван је снимак 
из 1974. на ком Барановићеву Херојеву мајку изводе чланови хора 
Радио-телевизије Београд и солисткиња Александра Ивановић, а 
диригент је Златан Вауда (Maksimović Šašić 2023: 174).

Низ песама Бранка Ћопића које су инспирисале композиторе 
овим се не завршава. Само у Бомбарделијевом раду има још неко-
лико до сада непоменутих наслова: на стихове песме „Ој, слободо“15 
(која је одређивана као народна у Ћопићевој редакцији) компоновао 

13 Владо Милошевић компоновао је и за песму која хронолошки припада 1940-им, 
али тематски излази из овде посматраног корпуса. Реч је о „Нашим футбалерима“ 
(1949), Ћопићевом одговору на ниподаштавајући однос информбировске штампе 
према успеху југословенске фудбалске репрезентације која је победила репрезента-
цију Француске на квалификационој утакмици 1949. у Фиренци, и тако стекла пролаз 
на светско првенство у Бразилу 1950. Безмало одмах по настанку та песма добила је и 
музичку Милошевићеву обраду, најпре у виду композиције за мушки хор, коју је ау-
тор 1954. прерадио за завршни марш На стадиону, у склопу свите Са шетње по граду 
(Kandić 1968: 458).
14 О значају Херојеве мајке у Барановићевом опусу говори и то што ју је хор Уметничког 
ансамбла ЈНА извео при опроштају од овог композитора на Новом гробљу у Београду 
1975. (Анагности 1975: 8).
15 Подаци о њеном објављивању нису пронађени.
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је 1945. дело за мешовити хор и соло тенор; за „Туговање мајке над си-
ном орлом“ (1943) дао је композицију за мецосопран и клавир 1945; 
а по његовим речима, соло композицију написао је и за Ћопићеву 
песму „Европа“, односно „Европа крајем 1942“,16 коју су изводили 
чланови Другог Ударног корпуса на приредбама у Пљевљима, Кола-
шину, Пријепољу, Прибоју, Беранама и другим местима, од октобра 
1943. до фебруара 1944, а у чијем репертоару се иста песма покаткад 
појављивала и као хорска рецитација без музике (Bombardelli 1981: 
936; 1982: 58). „Пјесма плетиље“ (1945) била је инспирација Николи 
Петину за истоимену мелодраму из 1948. За песму „Са десет ноката“ 
(1947) Иво Лхотка Калински компоновао је 1948. композицију за 
мешовити хор, коју су извели чланови хора Културно-уметничког 
друштва „Бранко Цветковић“ са диригентом Миланом Бајшанским 
на концерту одржаном 1949. на Коларцу. „Пјесма градитеља омла-
динске пруге“ (1946), као истоимено дело за хор и клавир Миленка 
Живковића, датира из 1947, када је и изведено у оквиру свечаног 
програма Омладинског друштва „Иво Лола Рибар“ на Коларцу, 
али и на фискултурном слету Овдје је младост, који су у Београду 
одржали бригадири-градитељи пруге Шамац–Сарајево, а било је у 
плану и за отварање приредбе Прве пиротске средњошколске бри-
гаде на ударничкој акцији Панчевачки рит 1948. (Хофман 2013: 225). 
У свету музике појавиле су се и Ћопићеве „Патролџије“ (1944) – једно 
од његових првих песничких дела експлицитно намењених деци – 
као истоимена кантата за хор и камерни оркестар, Драгутина Чо-
лића.17 Емитована је на радију одмах по настанку, фебруара 1947, у 
извођењу Радио хора, у другој јавној Пионирској емисији Радио Бео-
града на Коларцу, затим и 1948, када ју је извео хор и оркестар Радио 
Београда са диригентом Светоликом Пашћаном, а чула се и 1950-их 
– рецимо, у Музичкој емисији за децу 1958. у извођењу женског хора 
и камерног оркестра Радио Београда под управом диригента Бори-
воја Симића. Уз то, Ћопићеве „Патролџије“ имале су и телевизијске 
тренутке: у првом делу Пионирског мозаика Телевизије Загреб 1961. 
приказана је емисија Из партизанске торбе, у којој су загребачки 
пионири извели сценско-музичку игру Патролџије за коју је музику 
написао Миливој Керблер.18 

16 Подаци о њеном објављивању нису пронађени.
17 Драгутин Чолић је и касније био инспирисан Ћопићевим делима. Осим на сти-
хове за децу, компоновао је музику за представу Николетина Бурсаћ постављену у 
Београдском драмском позоришту 1957, а потом и симфонијску поему Николетина 
Бурсаћ 1959, која се премијерно могла чути исте године на Радио Београду у извођењу 
Симфонијског оркестра Радио-телевизије Београд, којим је дириговао Живојин 
Здравковић, док је концертну премијеру имала у сали Коларчевог народног универ-
зитета 1960.
18 Скеч насловљен Патролџија, са Ћопићевим именом, био је део репертоара Каза-
лишта народног ослобођења Југославије током 1944. године (Hribar Ožegović 1966: 47), 
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Да све побројано тек у обрисима оцртава сву разноликост транс-
медијација Ћопићеве партизанске поезије, показује и мноштво дру-
гих наслова и података. Тако се свим поменутим живим наступима 
могу додати бројне књижевне вечери, промоције, представе, ака-
демије одржаване у домовима културе, позориштима, болницама, 
биоскопима, библиотекама, школама, фабрикама и другим јавним 
местима на којима ју је говорио и сам песник, а онда и аматери, и 
професионални глумци, попут оних који су у Народном позоришту 
на Цетињу уприличили поетско вече 1947. године (и) са Ћопићем 
на репертоару, или Академије младости одржане 1959. у Позоришту 
„Бошко Буха“ у режији Предрага Динуловића, а у којој је место до-
била и „Лекција из земљописа“ (1949) (в. Volk 1990). „Пјесма о сељач-
кој торби“ (1942) убраја се међу најпопуларније Ћопићеве стихове у 
ратним годинама, када су на партизанским сценама казивани глу-
мачком вештином Салка Репака, Вјекослава Афрића и других (в. 
нпр. Afrić 1974: 226; Bezić-Božanić 1983: 237–238; Borozan 1981: 905; 
Hećimović 1990: 797). Песма „Отац тражи сина ударника“ (1944) била 
је честа као рецитација на наступима чланова Шесте крајишке и дру-
гих бригада, а покаткад је постављана (без именовања аутора) и као 
тзв. „сликовити приказ уз оркестар“, како пише на плакату свечане 
академије одржане 25. маја 1945. у Хрватском народном казалишту 
Задар, у част рођендана маршала Јосипа Броза Тита (Maštrović 1983: 
65–66). „Порука сивом господину“ (1945) трајала је углавном у ре-
цитативној форми, на пример у „усменим новинама“ у Културном 
дому Лесковац 1945. (Стојковић 2011: 181–182), на приредби култур-
но-просветног одбора радника у графичкој индустрији у Сарајеву 
1945, или у интерпретацији Милана Пузића на наступу Омладин-
ског друштва „Иво Лола Рибар“ на Коларцу 1947. у оквиру Фести-
вала народне омладине Београда... 

Свим наведеним Ћопићевим песмама заступљеним у радијском 
програму могу се додати и друге: једна од првих на Радио Београду, 
по ослобођењу, била је „Пјесма машинисте на дрварској локомотиви“ 
(1943), емитована децембра 1944. године у Омладинској емисији и из-
вођењу омладинског рецитативног хора; „Порука сивом господину“ 
чула се и као радио-драматизација у Књижевном прилогу Радио Бе-
ограда 1945; песме „Бај Дмитр и друг Мина рањеницима са Стра-
цина“ (1945), „Отац тражи сина ударника“ и „Руској браћи ми на дар 
освајамо град Буквар“ (1945) извео је рецитативни хор пионирског 
позоришта у Пионирској емисији Радио Београда 1945; одломке из 
књиге Армија, одбрана твоја (1948) Ћопић је читао већ 1947. у Еми­
сији за пионирски подмладак Радио Београда; поема Шест вукова и 
један реп (1949) емитована је у Емисији за пионирски подмладак Ра-
дио Загреба 1949, али и касније, рецимо 1951. у адаптацији Марије 

а да ли је реч о драмском тексту који није повезан са поменутим стиховима или је реч 
о њиховој драматизацији/адаптацији, за сада није утврђено.
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Душ и извођењу чланова Радио-драме и Радио-драмске групе пио-
нира, а нашла се и на другим станицама годинама након премијере, 
попут Радио Сарајева 1966; стихови из збирке Огњено рађање домо­
вине (1944) добили су простор у Емисији за пионире Радио Загреба 
1950; са Радио Београда 1967. чули су се „Доживљаји кума Торбе, пр-
воборца наше борбе“ (1946)...19 

Уз то, стихови из овог корпуса укључивани су и у телевизијске 
емисије, најчешће пригодног/празничног карактера, као што је Пла­
мени ветар, приказана у мају 1981, а коју су испуниле револуцио-
нарне и борбене песме и других песника. Ипак, телевизијска емисија 
1941 (Четрдесетпрва) – одређена и као тв-филм – снимљена у Теле-
визији Београд 1971. у оквиру серије Један човек, једна песма, у ре-
жији Јована Ристића и по сценарију Слободана Новаковића, издваја 
се понајвише зато што је засведочила продор Ћопићеве партизанске 
лирике у домен популарне културе и музичког израза другачијег од 
онога који је до тада превладавао. Наиме, за колаж стихова из више 
Ћопићевих песама – „На путу славних предака“, „Како смо се наору-
жали“, „Гроб у житу“, „Марија на Пркосима“, „Ој, соколе“ и „Херојева 
мајка“ – музику и аранжмане написао је Корнелије Ковач20 а извели 
су је Корни група, Дадо Топић и Јосипа Лисац (којој је поверена „Ма-
рија на Пркосима“) у минималистичој сценографији преплетених 
реденика, бодљикаве жице, коса и вила као јасних асоцијација на 
године устанка и ратовања. Емисија је приказана на Телевизији Бе-
оград у марту 1971, а композиција 1941. појавила се крајем 1970-их и 
као ЛП плоча са истим извођачима (ПГП РТБ 1979).

Штавише, и то, и сва остала винилска лица Ћопићевих стихова 
– различита и по концепту (драмски/рецитативан, ауторска музика; 
више дела разних песника или искључиво Ћопићевих), и по циља-
ној публици (деца, млади, одрасли), и по музичком жанру (од кла-
сичне/озбиљне до популарне/забавне музике) – неизоставан су део 
слике о типовима њиховог представљања и интерпретирања. 

Мада грамофонске плоче нису једини носач звука на ком су ове-
ковечени, оне су карактеристичан медиј за време о ком је реч, па 
се зарад целовитије представе о њиховој разноврсности, а пре свега 
зарад допуне већ датих података, наводи неколико исечака из дис-
кографске продукције. На плочи Пјесмом кроз борбу: партизанске 
пјесме (Југотон 1958) Омладинку Мару изводе чланови Вокалног ан-
самбла Емила Косета, солисткиња Љерка Југ Муштовић, гитариста 
Чедо Мирић, а као део Косетове Борбене кантате иста песма је и на 

19 Овом низу условно се додаје и песма „Лика“ (1948) јер ју Ћопић каткад сврставао 
у партизанску лирику (а, узгред казано, и међу, интимно, најдраже наслове – Ћопић 
1981: 8). Песму је сам казивао у једној од епизода емисије Добро јутро, децо Радио Бе-
ограда, коју је 1950-их уређивао Душан Радовић.
20 Готово у исто време Корнелије Ковач компоновао је и музику за представу Башта 
сљезове боје, премијерно играну у крагујевачком Народном позоришту 1972.
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плочи Записи о Титу / Борбена кантата (Југотон 1981) у извођењу 
Симфонијског оркестра Радио-телевизије Загреб и Хора „Јожа Вла-
ховић“. На плочи РКУД „Коло“ Шибеник 1899–1969 (Југотон 1969) на-
лази се и Ој, соколе Данила Данева. Вукдраговићева Везиља слободе 
снимљена је у извођењу солисткиње Ђурђевке Чакаревић, Мешо-
витог хора и Симфонијског оркестра уметничког ансамбла ЈНА, а 
диригент је Ангел Шурев (ПГП РТБ 1970). У колекцији од осам гра-
мофонских плоча са заједничким називом Родољубиве и револуцио­
нарне песме народа Југославије (Дискос 1974), које изводи Уметнички 
ансамбл ЈНА, могу се чути „Болна лежи партизанка Мара“ (означена 
као народна) у интерпретацији Тамаре Милетић и „Пјесма мртвих 
пролетера“ коју казује Петар Банићевић. За песму „Ој, ђевојко, драгај 
душо моја“ музику је компоновао Владимир Кос, а отпевао је Алфи 
Нипич, што се нашло, под називом Ој драга дјевојко душо моја, на јед-
ној страни синглице на чијем омоту је назив Жута ружа (ПГП РТБ 
1975/1977). На плочи Дођите другови моји и очи погледајте (ПГП РТБ 
1975) за више Ћопићевих песама које је изабрала Лејла Манџука – 
„Везиља слободе“, „Ој, вита јело зелена“, „Пјесма грмечког партизана“, 
„Колијевка“, „Гроб у житу“, „Ој, соколе“ и друге – музику, аранжмане и 
соло бузуки потписао је и извео Лари Нанос Ристић, уз оркестар Саше 
Суботе и Студијски ансамбл Радио Београда. Неке од тих компози-
ција заступљене су и на плочи Са Ћопићем кроз башту сљезове боје 
(Дискос 1976), такође са музиком Ларија Наноса. На плочи Опомена 
1941–1976. (Југотон 1976), по избору Милана Стибора и са сонговима 
Антуна Петрушића, оркестром Златка Черњула, аранжера и дири-
гента, снимљено је неколико револуционарних песама разних аутора, 
па и „Гроб у житу“, коју интерпретирају Душко Валентић и Лана Го-
лоб.21 Песма о Марији Боривоја Поповића снимљена је на плочи Хор 
„66 девојака“ Шабац, диригент је Бранко Ђурковић, пијанисткиња 
Весна Кршић, солисткиње Живка Јовановић и Јасмина Спајић (ПГП 
РТБ 1976). На плочи Партизанска лирика (ПГП РТБ 1980) све сти-
хове, по избору Бранка Ћопића и Божидара Тимотијевића, говори 
Ћопић, па се то унеколико може сматрати и његовим антологијским 
избором: „Пјесма мртвих пролетера“, „Колијевка“, „Отац Грмеч“, „Ој, 
ђевојко, драгај душо моја“, „Балада о Здравку пролетеру“, „Маргита 
дјевојка“, „Гроб у житу“, „Тихи гроб“, „Херојева мајка“, „Лика“, „На Пе-
тровачкој цести“, „Разговор с четом“, „Ој, соколе“, „Везиља слободе“ и 
„Ој, вита јело зелена“.22 

21 Томе је претходило позоришно извођење: Опомена – сценски приказ посвећен 
30-огодишњици ослобођења Југославије, аутора Милана Стибора, у режији Божидара 
Смиљанића, са музиком Антуна Петрушића, премијеру је имала 1975. у Градском 
драмском казалишту Гавела у Загребу.
22 Винилска издања дела инспирисаних Ћопићевим насловима из овог поетског 
круга појављивала су се и после његове смрти. Таква је, на пример, плоча на којој су 
композиције Ивана Рупника Пјесма мртвих пролетера / Химна мира (ПГП РТБ 1988) 
у извођењу Мешовитог хора и Симфонијског оркестра уметничког ансамбла ЈНА.

Снежана Шаранчић Чутура
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Завршне напомене 

У Други светски рат Ћопић је ушао као писац познат по при-
чама у Политици и приповедним књигама награђеним престиж-
ним књижевним наградама, а из рата је изашао као општепознато 
име, између осталог захваљујући већ тада потврђеној податности 
његове писане речи за трајање у усменој комуникацији, фолклору, 
музици и на позорници. Потоње разгранавање непапирних лица 
Ћопићевог песништва из НОБ-а и о НОБ-у из 1940-их изузетно 
је и по обухвату медијских језика и форми, и по броју и разно-
врсности нових, аутентичних остварења, и по именима која су у 
томе учествовала. У културној свакодневици Југославије то пес-
ништво чуло се у сценским казивањима одраслих и деце, непо-
знатих и познатих глумаца, па и врсних представника југословен-
ског глумишта, за различиту публику, у различитим околностима 
и на различитим местима (од импровизованих ратних подијума, 
преко институција националног значаја, до, рецимо, Голог отока). 
Имајући у виду да је половином новембра 1944. почело редовно 
емитовање програма слободног Радио Београда, затим и других 
радио-станица, а да су Ћопићеви стихови одлазили у етар већ де-
цембра исте године, тај медиј показао се као први, а задуго и најдо-
минантнији у поређењу са свим осталима којима су у послератном 
времену допирали до масовног аудиторијума у рецитативном об-
лику, као драматизација и као музичко дело. Ћопићева лирика ин-
спирисала је филмске и телевизијске редитеље и имала екранска 
обличја, телевизијска и кинематографска. Била је надахнуће ком-
позиторима чија су дела изводили аматерски и професионални 
ансамбли, оркестри и хорови, анонимни гласови и чувени солисти 
оперске сцене и певачи сасвим другачијег музичког опредељења и 
то, поново, за различиту публику, у различитим контекстима и об-
лицима посредовања (концерти, радио, телевизија, грамофонска 
продукција). У најкраћем, Ћопићева партизанска поезија освојила 
је готово све моделе комуникације изван оног примарног, чита-
лачког, и постала важан део историје југословенских медија, умет-
ности и културе. 

Иако интензитет трансмедијација овог сегмента Ћопићевог 
песништва није исти у све четири посматране деценије – добрим 
делом и зато што су му се у каснијим годинама придруживали 
нови песнички, прозни и драмски наслови који су такође привла-
чили такву пажњу – тај процес је доследно видљив у свим друштве-
но-културним етапама Југославије и, не смета подвући, најчешће 
је отпочињао одмах по појави првог издања појединих песама. 
Једно од могућих објашњења такве експанзивности и таквог кон-
тинуитета може се позвати на истраживања културне политике 
социјалистичке Југославије, која је издаваштвом, концертима, фе-
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стивалима, смотрама, аматерски и професионално организованим 
програмима, радијским и телевизијским емисијама, филмовима и 
другим начинима подстицала (и контролисала) демократизацију 
уметности.23 Други могући приступ надовезује се на претходни, а 
склон је наглашавању тезе да је овде реч о поезији чије је тзв. опе-
ративно служење официјелној идеологији препознато као право-
верно, па отуда и укључено међу „библије неписмених“, или оних 
које је било потребно политички подучити – како је истакнуто 
поводом Ћопићевих збирки Огњено рађање домовине (1944), По­
кољење за пјесму створено (1945), Роса на бајонетима (1946) и дру-
гих (Merenik 2009: 130) – уопште, у системско промовисање (или 
инструментализацију) зарад остваривања државно-партијског 
императива величања тековина антифашистичке борбе, победе 
и револуције. По трећем, не и последњем могућем приступу, 
подједнаку, а можда и пресуднију улогу у појављивању Ћопиће-
вих партизанских стихова у више десетина најразличитијих ин-
терпретација, композиција и адаптација, имала је индивидуална 
осетљивост свих које је та поезија привукла – и у смислу уживања 
у њеној песничкој експресивности и сугестивности, и у смислу 
слуха за очит или скривен трансмедијални потенцијал као њено 
унутарње својство. И као што је та тема отворена за истраживање, 
тако су и природа и значај онога што је проистекло из поменуте 
осетљивости отворена подручја за музикологе, театрологе, култу-
рологе, познаваоце кинематографије, теорије, историје и естетике 
масовних медија, и све остале позване да га осветле. 

Пошто доказивање неопходности таквих студија с једне стране 
делује сувишно, а с друге – „прети“ да постане посебан чланак, из-
двојићемо тек неколико проблемских поља и разлога због којих 
би се на њима ваљало задржати. Рецимо, подстицајан импулс за 
темељито испитивање удела Ћопићеве поезије у заснивању и раз-
вијању појединих радио-емисија могла би бити чињеница да су сва 
његова дела која су се од 1944. чула у Књижевном прилогу Радио 
Београда,24 допринела покретању и идентитету емисије која је за 
кратко време постала „институционално језгро будућих програма 
културе и уметности Радио Београда“, и којом се у послератном 
времену обновило српско радио-драмско стваралаштво (Јокић 

23 Премда су оцене о успеху те намере каткад указивале и на промашен или недовољно 
успео концепт – како то, примера ради, показује дискусија из 1957. о улози радио-
станица у афирмисању југословенске уметничке музике на коју је публика реаговала 
негодовањем (Vesić 2023: 16) – такво настојање, проистекло из убеђења да култура 
јесте главни генератор напретка, остало је трајно обележје датог времена.
24 Током 1940-их, то су, осим поезије, и бројне приче, драматизоване за радио не-
ретко у години у којој су и објављене: „Мајка из Глувог Дола“ 1944; „Издајник“ 1945; 
„Коњоводац и дијете“ 1945; „Пушачка прича“ 1946; „Варцар Мркоњић“ 1946; „Како 
се Смиљана насмијала“ 1947; „Мајор Баук“ 1947; „Мајка Миља“ 1948; „Братимљење у 
планини“ 1948...
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2008: 32). Поводом истраживања односа Ћопићеве поезије и сцене 
вреди истаћи да уз увек добродошла разматрања драмског потен-
цијала песништва, појединачних решења редитеља, глумаца и свих 
других учесника у стварању позоришног дела, специфичности 
интерпретирања, функције и рецепције лирике у окриљу ратног, 
партизанског театра (митинга, усмених новина, приредби), који је 
обједињавао уметнички чин/занос и политичку акцију/агитацију, 
постоји и мноштво других аналитички изазовних аспеката. Из-
двојићемо два: сва јавна солистичка рецитовања Ћопићевих сти-
хова уписују његово име у традицију нарочитог сценског израза 
познатог и као упризорен говор, а сва хорска рецитовања уписују га 
у историју посебног уметничког рода окренутог неговању уметно-
сти говорне полифоније, рода који је, осим у позоришту, у првим 
послератним годинама постојао и на Радио Београду, где је, након 
богате предратне праксе, начинио само „још један ситни, уморни 
корак“, и потом ишчезао (Stefanović 1974: 20–23). Истраживање 
судбине Ћопићеве поезије у екранским уметностима / кинемато-
графији, најдиректније намеће филм Гроб у житу Пурише Ђорђе-
вића који – било да се прихвата као „филмска поема“ сврстана 
међу десет најбољих остварења документарне продукције Застава 
филма у датој години (Вучо 1951: 16), било као доказ дилетантизма 
антипоета, због чега делује као „увредљива и груба илустрација 
једног свијета, који је искључива својина читача лирике“ (Raspor 
1957: 10) – и даље остаје једно од првих филмских читања Ћопиће-
вих стихова, па и једно од првих стављања поезије уопште у фокус 
послератне југословенске кинематографије. 

Коначно, истраживање веза Ћопићевих песама и музике про-
блемски је вишеструко комплексно подручје и када се ограничава 
на опште сагледавање сусрета двеју уметности, и када је усмерено 
на конкретна музичка остварења, њихову природу, рецепцију и ме-
сто у историји југословенске музике, и када се тиче дијалога овог 
песника и индивидуалних композиторских израза, и када се усред-
сређује на политички, друштвени и културни амбијент у ком су се 
таква дела појављивала... Остане ли се само на овом последњем, 
помаља се низ недоумица, па и она о разлозима и исходима про-
дора Ћопићеве партизанске лирике у популарну/забавну музику 
током 1970-их, а што илуструје рок-поема 1941. Корнелија Ковача 
и Корни групе, или оно што је понудио Лари Нанос (препознатљив 
по „грчком мелосу“, који је, као и „мексикански“ и „италијански“, 
у социјалистичкој Југославији имао своју публику), направивши, 
рецимо, од „Гроба у житу“ бит-баладу која је обећавала да ће по-
стати хит младих – како стоји у непотписаном тексту на омоту 
плоче Дођите другови моји и очи погледајте... Без обзира на то да 
ли ће та појава бити објашњавана фасцинираношћу Ћопићевом 
поезијом, или ће радије бити подвучена спремност композитора и 
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музичара да подрже партијски „лансиран“ модно-музички тренд 
„Лепо стоји партизанска блуза“, који је почетком 1970-их проис-
текао из потребе југословенских власти да повежу идеје НОБ-а и 
социјалистичке револуције са новостасалим генерацијама, између 
осталог и подстицањем музичког израза који би им могао бити 
близак,25 или ће у средишту имати било коју другу тезу, извесно је 
да је сама различитост стваралачких (композиторских и извођач-
ких) сензибилитета уводила дату лирику у жанровски, инструмен-
тално, вокално, интерпретативно, медијски и слушалачки посебне 
светове. 

Остављајући све то, и мноштво других тема, за неке наредне 
студије, овај чланак у основи је настојао да подсети на део разлога 
због којих је Бранко Ћопић био и остао књижевни и културо-
лошки феномен. И мада представљање свих „превода“ његове пар-
тизанске поезије на другачије уметничке и медијске језике, а тако 
и свих дела инспирисаних њеном поетском снагом, није завршено, 
и на основу понуђене скице јасно је да све побројано сведочи, у нај-
мањем, о негда изузетном положају и самог писца и његовог пес-
ништва унутар једне културе, а онда и о снажној вишедеценијској 
узајамности: колико је Ћопић обележио културни простор у ком 
је живео, толико је тај исти простор стварао представу о њему, и 
умножавао моделе трајања и исказивања његових стихова. 

Какав је однос данашње уметничке, медијске и културне сцене 
према томе, и може ли та сцена, после неколико деценија паузе, 
обновити слух за тај део Ћопићевог песничког искуства, одмаћи се 
од читања које га своди на временски и идеолошки омеђено и ис-
црпено песништво, и, напослетку може ли у њему пронаћи изазов 
за властиту креативност – за сада је питање без одговора.26 

25 Пројекат „Лепо стоји партизанска блуза“ био је резултат потребе тадашње власти 
да успостави контролу над младима којима су од социјалистичке идеологије при-
влачнији били рокенрол, светске поп / рок-иконе, а онда и фармерке, „вијетнамке“ и 
друга одећа, често са нашивеним страним (америчким) ознакама. Државна кампања 
покренута је на два фронта: гардероба и модни додаци дизајнерки Ане Марије Цар и 
Загорке Стојановић, у изради конфекције „Клуз“, промовисали су партизанску уни-
форму као лепшу и бољу, а надасве родољубиву опцију, док су композитори, музичари, 
певачи нудили нове аранжмане партизанских песама и нове композиције на стихове 
посвећене борби, револуцији и Титу. Мада то није захватило само рок музику, ту је 
био најизражајнији компромис свих спремних да рокенрол – суштински субверзиван 
према ауторитетима и идеолошким доктринама – учине, не без разлога и надокнаде, 
сарадником државе и система (в. више у: Vučetić 2012).
26 Повремена присутност те поезије у савременом уметничком контексту – на пример 
у представи Није то црвена, то је крв! Бојана Ђорђева, са премијером у београдском 
Центру за културну деконтаминацију 2014, у којој су се нашли и одломци „Пјесме 
мртвих пролетера“ – указује на изоловану спремност малобројних.
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Snežana Šarančić Čutura

The Partisan Poetry of Branko Ćopić in the Space of Stage, Music,  
Radio, Television and Film 

(selective data from the 40s to the beginning of the 80s of the XX century)

Summary

The article provides a selection of data on the presence of Branko Ćopić’s 
poetry from the 1940s, which is thematically focused on the national liberation 
struggle (NLS) days and the partisan struggle (along with several examples of the 
country’s post-war reconstruction) in the artistic, media and cultural space of 
Yugoslavia. Sketching the echoes of individual songs such as “Young Mara”, “Song 
of the Dead Proletarians”, “Embroidery of Freedom”, “Grave in Wheat”, “Hero’s 
Mother”, “On the Petrovac Road”, “Conversation with the Troop”, “Oi, Falcons”, 
“Maria na Prokosi”, “With Ten Nails”, “A Message to the Gray Gentleman”, 
“Patrolmen”   („Омладинка Мара“, „Пјесма мртвих пролетера“, „Везиља сло-
боде“, „Гроб у житу“, „Херојева мајка“, „На Петровачкој цести“, „Разговор с 
четом“, „Ој, соколе“, „Марија на Пркосима“, „Са десет ноката“, „Порука сивом 
господину“, „Патролџије“) and others – in music, theater, “live” stage, on film, 
radio, television and in gramophone production, as well as the sketching of different 
practices of transmission, interpretation, transposition, dramatization, adaptation, 
screen adaptation, staging and performance, is limited to the time from the years 
of the Second World War to the beginning of the 1980s. In the cultural practice of 
Yugoslavia, transmediations of that Ćopić’s poetic experience lived with varying 
intensity, but consistently in all four observed decades, starting with the war days, in 
which these verses were part of partisan cultural and artistic programs in recitative 
(soloist and choral) and dramatized form, as well as in the form of musical works, 
which largely heralded the later transmedia expansion. The extraordinary reflex of 
Ćopić’s poetry in Yugoslav music is indicated by the number of composer names 
(of different generations and creative physiognomy) that it attracted: Ivan Matetić 
Ronjgov, Silvije Bombardeli, Milan Prebanda, Emil Koseto, Marko Tajčević, Milan 
Ristić, Milo Asić, Stanojlo Rajičić, Slavko Zlatić, Ivo Lhotka Kalinski, Josip Kaplan, 
Ivan Rupnik, Mihailo Vukdragović, Ljubica Marić, Vlado Milošević, Danilo Danev, 
Krsto Odak, Krešimir Baranović, Nikola Petin, Borivoje Popović, Dragutin Čolić, 
Kornelije Kovač and others. The inclusion of Ćopić’s verses in their works implies 
different musical forms (“popevka”, cantata, choral composition, symphonic suite, 
melodrama, rock poem...), different performers (ensembles, choirs, orchestras and 
soloists, both anonymous and famous representatives of the opera scene, but also 
singers of completely different musical orientation), different media presentation 
(radio, television, concerts, gramophone records), and different audiences (children 
and adults; fans of classical and popular music). From the end of the Second World 
War onwards, Ćopić’s partisan poetry was part of the radio scheme of many Yugoslav 
stations, from which it was broadcast in recitative, dramatized and musical form (as 
a composer’s work). At the same time, her stage life lasted, and again, in the most 
different places and in the most different circumstances, both in the interpretation 
of children and adults, (un)known actors and excellent representatives of the 
Yugoslav theater. Finally, as an inspiration to film and television directors, finally, 
as an inspiration for film and television directors, Ćopić’s partisan lyrics had several 
screen appearances in TV shows and cinematography. With selective data on the 
share of Ćopić’s poetry in individual creative biographies and Yugoslav media and 
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arts, an attempt was made to shape a reminder of the former ear for transmedia 
potential as an internal property of given poems (which, in later times and a different 
ideological climate and perception of value, lost such a form of attractiveness and 
general visibility in the public space) and a reminder of the disparity of their non-
paper faces as one of the indicators of an exceptional position and the writer himself 
and his work within one culture. 

Key words: Branko Ćopić, partisan lyrics, the national liberation struggle 
(NLS), transmediation, culture of Yugoslavia
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(Поетика Злате Коцић. Ур. Светлана Шеатовић и Александра 
Секулић. Београд – Требиње: Институт за књижевност и 

уметност – Дучићеве вечери поезије, 2026, 258 стр.)

Седамнаести по реду зборник поетичких истраживања новије 
и савремене српске поезије посвећен је аналитичком тумачењу пое-
тике Злате Коцић (1950), једне од најзначајнијих и највише награђи-
ваних српских песникиња, из пера једанаест угледних истраживача. 
Реч је превасходно о поезији која припада тзв. језикотворној тради-
цији српског песништва, која се може пратити од Његоша и Симе 
Милутиновића Сарајлије, преко Кодера и Костића, као и авангард-
них песника Момчила Настасијевића, Станислава Винавера и Деси-
мира Благојевића, све до Алека Вукадиновића и Милосава Тешића, 
да се ту зауставимо.

Зборник је условно подељен на три тематске целине које се међу-
собно прожимају: у првом делу су радови општепоетичке природе; 
у другом се разматрају питања аутопоетике саме песникиње и испи-
тивање одређених тема, симбола и њихових значењских имплика-
ција, док је трећи део посвећен углавном карактеристичним пробле-
мима и појединачним збиркама Злате Коцић, имајући у виду њену 
целовиту развојну поетику.

Везу са старијом традицијом српског песништва и томе при-
мереним језиком, стилом, лексемама, морфосинтаксом и херме-
тизмом уочио је својевремено Миодраг Павловић, поредећи нашу 
песникињу са Костићевим звучним, заумним визијама. Матерња 
мелодија, и музика уопште, повезује Злату Коцић са српским нео-
симболистима и сугерише смисао кроз звучне слике, речи које пес-
никиња доживљава као ваздушне фреске, како гласи наслов једне 
од њених најбољих збирки. Архаизација, патинизација, стварање 
неологизама и вишезначна игра речима, пропитивање жанровских 
одлика лирике, прозе и драме повезују је, с друге стране, с ауторима 
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авангарде, српске али и светске, посебно руске, па је интертексту-
ална компонента у њеном делу, како је то уочило више аутора, веома 
продуктивна. Ова компонента заступљена је и у сфери експлицитне 
и имплицитне цитатности, што Злату Коцић несумњиво доводи у 
везу с постмодерним тенденцијама и поступцима (архаизација, па-
тинизација, псеудоимитација, деконструкција).

У првој целини груписани су радови академика проф. др Јована 
Делића, проф. др Горана Радоњића, проф. др Александра Милано-
вића и др Јелене Милић. У прилогу „Ауторски пјеснички избор као 
аутопоетички систем знакова и сугестија“ др Јован Делић позабавио 
се периодизацијом стваралаштва Злате Коцић из њеног последњег 
избора Сунчева харфа (2024), која се успоставља како између поједи-
них збирки, тако и самих песама. Претходна три избора Делић види 
више као одређена песникињина тематска усмерења, док је Сунчана 
харфа у том погледу целовита, и прати својеврсну периодизацију ње-
ног стваралаштва од 1977. до 2020. године. Ту Делић успоставља три 
фазе развоја и система вредновања досадашње поезије Злате Коцић, 
на које, по његовом мишљењу, указује и сама песникиња. Наиме, ве-
лика је разлика између њених збирки Ребро из прве фазе, Лазареве 
лестве из друге и рецимо Бело пуле из трећег раздобља. Од првих 
до последњих збирки песникиња обликује космички аспект свога 
песништва и везу између овостраног и оностраног, захваљујући 
својеврсној фисији речи. Делић такође наводи бројне интертексту-
алне и интермедијалне везе са домаћом и светском, посебно руском 
традицијом, која је ауторки, као врсном преводиоцу с тога језика, 
изузетно блиска.

 Метафорички наслов рада Горана Радоњића „Висећи ход Злате 
Коцић од гласних жица до музике сфера“ убедљивим аналитичким 
поступком исцртава пут лирске јунакиње ка уздизању душе, од-
носно поезије, што се постиже углавном реализацијом метафоре и 
поређења. Тако је песникиња, као код Платона, инструмент Божјег 
стварања, део Божје свеопште мелодије, а и ово се постиже различи-
тим дијалозима са домаћом и светском песничком традицијом, од 
старих средњовековних и предвуковских песника, до првака руске 
авангарде. Аутор посебно истиче метафору гласних жица, па су го-
ворни органи доведени у везу са музичким инструментима: „Тема-
тизујући саму поезију и пјевање Злата Коцић шири распон од земље 
до неба, од гласних жица до музике сфера“ (стр. 37). На примеру 
већег броја песама из различитих фаза стварања, Радоњић рефлек-
тује саму песму и певање, као аутентични начин досезања Бога.

Текстови Александра Милановића увек привлаче особиту 
пажњу због инвентивних лингвостилистичких анализа које се не 
односе само на формалне, већ и на значењске аспекте неког песника. 
Под насловом „Комплексност песничког гласа Злате Коцић“ Мила-
новић износи да ауторка у својим збиркама остварује својеврсну 
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хибридизацију песничког језика на свим граматичким нивоима и 
стилско-језичким традицијама: од фолклорног језика и сврљишког 
дијалекта, преко српскословенског, рускословенског и руског, сла-
веносрпског, све до савременог али архаизованог језика, што се по-
стиже својеврсним премештањем речи у реченици. Рад је утолико 
драгоценији што се говори о свим врстама речи и индивидуалним 
језикотворним лексемама (сложенице, полусложенице). Посебна се 
пажња обраћа двема врстама речи које у нашем језику, па ни у пое-
зији – нису посебно фреквентне. То су глаголски прилог садашњи и 
особито глаголски прилог прошли, што је користио и Момчило На-
стасијевић подаривши својој поезију авангардну кондензованост. 
Од савремених песника овај облик присутан је у поезији Борислава 
Радовића. 

У раду др Јелене Милић „Заврти до смрти: искуство модерни-
тета у поезији Злате Коцић“ нагласак је на хронотопима града, тела 
и круга, и начину на који флуидни лирски субјект гради својеврсни 
наратив модернитета. Из збирке у збирку ауторка групише исте 
идеје и форме око других мотива и егзистенцијалних ситуација, 
креирајући искуство модернитета нагласком на метафори круга, 
кружнице, односа центра и маргине.

Средишњи део зборника чине радови проф. др Сање Парипо-
вић Крчмар („Поезија као завојница: посао песме Злате Коцић“), др 
Јане Алексић („Осми дан стварања: аутопоетичка мисао Злате Ко-
цић“), мр Марка Паовице („Значења индивидуалних симбола у пое-
зији Злате Коцић“) и др Милене Кулић („Лирска драма Злате Коцић: 
Осми дан као синтеза лирике и драме“). У првом раду анализују се 
аутопоетички ставови Злате Коцић у књигама лирско-есејистичке 
прозе Полог и Простор душе. Термин завојница представља еквива-
лент поезији, и С. Париповић Крчмар га разматра у спектру разно-
ликих значења. Отуд проистиче и уздизање, усхођење спиралним 
лествама спознаје, које омогућава сферичност живота. Своју опе-
ративност, како тврди ауторка, овај термин или принцип завојито-
сти, задобија и на плану структурног уређења песничких књига, у 
поступку повезивања песама у циклусе, што је фундаментална по-
треба песникињиног стваралачког умећа, о којој је у више наврата 
сама јавно посведочила, што кроз разговоре и говоре приликом 
уручивања неке награде, што у записима и есејима.

И др Јана Алексић пажњу посвећује аутопоетичким исказима 
Злате Коцић, не само из поменуте две књиге, посебно из Простора 
душе, већ и из бројних интервјуа и пригодних говора. Значајно је 
што ауторка текста песникињу повезује са Момчилом Настасије-
вићем и особито Исидором Секулић, и њеним изједначавањем пес-
ника и светитеља. Осми дан тако представља будуће вечно време и 
за Бога и за човека. Ауторка пропитује висок степен ауторефлексив-
ности стваралачког песничког чина и продубљује идеју о крајњим 
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исходима песничког стваралаштва ка осмом дану, или веку, као жи-
воту будућег века. Злата Коцић велику пажњу посвећује речима као 
траговима неизрецивог и зато је у њеној поезији препозната хипер-
реалност речи и језичког поретка, то јест структуре у којој је реч 
ситуирана.

Мр Марко Паовица написао је један од најзапаженијих радова о 
индивидуалним симболима у поезији Злате Коцић, од ког би могла 
настати и занимљива монографска публикација. Песникињини 
симболи долазе тако из три сфере: фолклорно-митолошке, односно 
локално-сврљишке, религиозно-православне и ерудитне, научне 
провенијенције – они су, додуше и најређи. Сваки од увршћених 
симбола прво је истумачен или одређен аутопоетичким наводима 
саме песникиње, а потом поткрепљен примерима, стиховима из 
једне или више песничких збирки Злате Коцић (јаје, Биберче, кла-
денац, Лазар, круг, итд.). Они су вишезначни и универзални за-
хваљујући најфинијем песничком ткању и опализацији различитих 
језичких решења.

Прилог др Милене Кулић важан је допринос жанровском од-
ређењу текстова и збирки Злате Коцић јер се анализују драма-
туршки потенцијали књиге Осми дан, односно на који начин лирски 
говор субјекта функционише као монолог лирске драме. М. Кулић 
је и назива лирском драмом, у чему такође видимо синкретичке, 
авангардне и мултимедијалне аспекте поетике Злате Коцић. Ту се 
умешно анализују елементи модерне драме, која свакако преов-
лађује над традиционалним драмским говором.

Коначно, у трећем одељку налазе се радови проф. др Данице 
Андрејевић („Имагинација светлости у поезији Злате Коцић“), др 
Александре Пауновић („Антимодерна модерност у Лазаревим ле­
ствама Злате Коцић“) и др Александре Секулић („Грумен поезије: 
земља и заземљења Злате Коцић“). Проф. Андрејевић проналази 
значајне везе између смисла светлости код наше песникиње, Јована 
Дучића и Десанке Максимовић, као претходника, све до Миодрага 
Павловића и имагинације сјаја и сунца. По Д. Андрејевић, „Злата 
Коцић припада, наравно, тихим песницима, и то тиховање везано 
је и за световни и за духовни карактер њене поезије. Феномени при-
роде задивљују песникињу која, познајући мрак, ипак бира сунчану 
страну света“ (208). 

У раду др Александре Пауновић посебна пажња посвећује се 
филозофским постулатима А. Компањона, фигуралности лествица 
и текстуалности белине и папира, имајући у виду тежишта модер-
ности најзначајнијег дела Злате Коцић, спева Лазареве лестве. Суо-
чавајући се с миленијумским нихилизмом, она га песнички пориче. 
Овај спев резултат је укрштаја широког круга српских песника 20. 
века, који дугују византијској и хришћанско-православној инспи-
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рацији, и митопоетске традиције матерње мелодије, односно рајске 
арије из паганских наслага културе.

Коначно, др Александра Секулић испитује многоликост теме 
земље у песништву Злате Коцић. Особито у збирци Грумен (2020), 
кроз различите циклусе збирке раслојава се и метафизичка сло-
женост песничког бића и духовног стремљења. Фигура земље, 
првобитно схваћене као човеков свет, али и земље у свим другим 
значењским димензијама, исказаним метафоричким или мето-
нимијским сликама, једна је од најважнијих за духовни хоризонт 
збирке Земља. Ова се тема растаче и уједно усложњава од песме до 
песме и од циклуса до циклуса, чиме се потврђује мисао о свесној 
архитектоници збирки Злате Коцић.

Најновији зборник добитнице награде „Јован Дучић“ и „Де-
санка Максимовић“ изванредан је допринос поетичким истражи-
вањима ове сложене поезије и њене рецепције, која је, како готово 
сви истичу, тешка и херметична обичном читаоцу. Човек је, према 
нашој песникињи, увек у рачвама супротносмерних силница. Он је 
с једне стране потукач и бегунац, а с друге столпник који, будући и 
сам једним делом чудо, учествује у Божјем стваралачком чину, који 
ствара „тајни модел света“. Насупрот свету калежи и пропадљивог 
стоји људска кост која, као код Павловића или Попе, сажима земно 
и небеско, човека и човечицу из збирке Ребро, те спроводнице земне 
енергије ка божанском и вечном.





(Robert Hodel. Ranjav i željan: Borisav Stanković – život i delo. 
Priredila i prevela s nemačkog Mina Đurić. Beograd: Laguna,  

2024, 364 стр.)

Академско изучавање стваралачких биографија, по логици и 
методологији самих истраживања, значи најнепосредније упозна-
вање са животом и делом издвојеног аутора. Ово труистичко 
одређење применљиво на стваралачке биографије било којег писца, 
као да, ипак, позива на додатно преиспитивање уколико се суоча-
вамо са новим славистичким студијама које носе издвојен имаго-
лошки печат. Изучавани аутор је дубоке националне, по сопственом 
одређењу и – „балканске“ свести, увек отвореног поља истраживања 
читавог ареала који обухвата балкански језички савез, византијску 
и османлијску прошлост у словенској крви – и, на другој страни, 
истраживач је познато име немачке славистике, то јест вишеде-
ценијски професор на Институту за славистику Универзитета у 
Хамбургу, инострани члан Српске академије наука и уметности и 
почасни члан Српског књижевног друштва, Роберт Ходел. Његово 
дело о животу и раду Борисава Станковића представљено је срп-
ској публици као резултат превода и приређивања Мине Ђурић, 
ванредне професорке Српске књижевности 20. века на Катедри за 
српску књижевност са јужнословенским књижевностима. 

Стваралачка биографија Борисава Станковића, под насловом 
из забелешки пишчевог газда-Младена, Рањав и жељан, превод је 
текста ”Leben und Werk des Schriftstellers Bora Stanković”. Ходелов 
осврт на живот и дело нашег писца из Врања представља уводни 
део књиге која је немачкој средини репрезентовала избор из Стан-
ковићевог опуса: Erzählungen vom Balkan: Ausgewählt, eingeleitet und 
aus dem Serbischen übersetzt von Robert Hodel. Ова књига, то јест, це-
лина из које се сама биографија издваја, појавила се на немачком 
говорном подручју у септембру 2022. године, у издању лајпцишке 
издавачке установе важне за репрезентацију српске књижевности, 
Leipziger Literaturverlag. Отприлике две године касније књига је из-
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двојена као Станковићева стваралачка биографија и пред нашом 
публиком и истраживачком јавношћу.

Наравно, Ходелово бављење Бором Станковићем прикључује се 
његовим изучавањима и превођењима других наших писаца, међу 
којима су се нашли Андрић, Драгослав Михаиловић, Момчило На-
стасијевић, као и други српски модернисти. Оно што се посебно 
издваја као важан пишчев траг у изучавањима, и што, подједнако, 
указује велику част српској култури пред међународном књижев-
ном јавношћу, јесте континуирани објективни осврт на историјске 
околности Србије и српског друштва у формирању контекста за ра
зумевање издвојеног дела. Немачки слависта на тај начин прецизира 
и сáмо кретање културе, те би се монографија могла означити и ис-
ториозофском, у некој форми. Отуд, не би се требало зачудити што 
Ходелово тумачење Врања и средине коју је Станковић целоживотно 
носио као извор опуса – започиње још од досељавања Словена на 
Балкан, преко српског средњег века, турске окупације, па све до са-
мог Станковићевог доба (стр. 20–26). Шири историјски контекст за-
пажа се и у појашњавању одбране Србије у току Првог светског рата, 
те избеглиштва народа и војске у Грчкој (234–235). Ходелова екстен-
зија разматрања може предочити и чињенице које српској публици 
можда нису сасвим познате, као што је, на пример, кратак историјат 
цркве Светог Александра Невског, у којој се Станковић венчао, те 
подршка коју је Станковићу, током његовог рада, указивао српски 
краљевски пар Александар и Драга Обреновић (в. 153). Притом, ове 
појединости не остају повезане једино са контекстом стваралаштва. 
Аутор Станковићеве стваралачке биографије настоји да покаже 
како је пишчева судбина одражавала не само меланхолију југа, како 
се то уобичајено узима, већ и страдалничку судбину читавог једног 
народа у првим деценијама 20. века, одразе сиромаштва, трагања, 
неутешности, сталних пратилаца Станковићевог живота, којима је 
и историјска стварност Србије с почетка 20. века засићена. Ови ис-
торијски одрази и аналогије можда и врхуне у ауторовом указивању 
на приспеће у логор у Дервенти (в. посебно 243. и 245), град у којем 
ће Станковићев народ страдати и касније, у Другом светском рату, 
све до Одбрамбено-отаџбинског (1992–1995).1 

Иначе, када говори о Станковићевим послератним делима, Хо-
дел посебну пажњу посвећује пишчевој приповеци „Сурдулица“, 
причи о српском страдању у граду у којем су Бугари починили ма-
сакр над 3000 људи, да би у Другом светском рату срушили споме-

1 Током Одбрамбено-отаџбинског рата српски народ доживљава сличну судбину 
интернације у Дервенти, чак и горе од оне којој је Бора Станковић био изложен у овом 
месту. У омањем посавском градићу поново су се, 1992, појавили логори за Србе, када 
је, између осталих злочина, српски народ из насеља Чардак побијен на Васкрс 26. 
априла, односно спроведен у логор у Рабићу.
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ник тим жртвама (в. 303–305), што је још једна од потврда аналогије 
између Станковићевог живота, његовог дела и националне судбине.

Ходелово културноисторијско и књижевно промишљање обе-
лежава строго поштовање извора. Ауторову усредсређеност на ис-
торијске изворе можда најбоље конкретизује једна узгредна мето-
долошка напомена, којом немачки слависта покушава да успостави 
биографску слику Станковићевих занимања: „Пошто је доста ар-
хивске грађе уништено у два светска рата, не чуди што секундарна 
литература неретко садржи контрадикторне податке у вези са 
Станковићевим честим променама радних делатности“ (71). Аутор 
чије изучавање архивске грађе на Станковићевом примеру јесте и 
главни ослонац методологије и књижевне археологије (в. на пример 
320–321, 262–263, 257, 77), тежи систему који би расветлио животне 
и књижевне околности стваралаштва нашег писца. У супротном, 
Ходел је свестан како „контрадикторн[и] пода[ци]“ могу условити 
погледе искоса према аутору Нечисте крви. У односу на ову перс-
пективу, монографији Рањав и жељан припада обележје децидне 
аналитичности.

Уколико бисмо се пак осврнули на неке од главних истражи-
вачких тенденција које обележавају Ходелов приступ, чини се како 
бисмо могли потцртати две главне оријентације које монографија о 
Станковићу следи. Две споменуте особености разматрања присутне 
су у књизи као форме истраживачког приступа и у поглављима у 
којима Ходел разматра околности пишчевог живота (именованим, 
на пример, као: „Школовање, прве љубави, ране песме“; „Боравак у 
Паризу“, „После рата – наводи о колаборацији“), као и у оним дру-
гим, поглављима иманентне анализе (именованим углавном према 
називима Станковићевих дела; „Из старог јеванђеља“, „Газда Мла­
ден“, или „Ташана – позоришни успеси“), из којих се издвајају кри-
тички контексти, као и само Ходелово тумачење појединих дела 
нашег писца. Прва од споменутих тежњи истраживања тиче се књи-
жевно-биографског полазишта, друга настаје као резултат синтезе 
истраживања Станковићевог живота и интерпретације његових по-
себних дела. 

У првом случају говоримо махом о Ходеловој реконструкцији 
и установљавању релевантности и ирелевантности стварних про-
тотипова којима је Станковићево дело премрежено. Вероватно би 
се могло истаћи како је ова врста приступа нужно и потребна када 
се ради о таквом „животном“ аутору као што је Бора Станковић.2 
И Ходел је свестан како елементи стварносног окружења јесу чи-

2 Требало би скренути пажњу и на то да разматрања регионализма јесу назначена већ 
на самом почетку књиге, и то цитирањем Андрићевих речи из разговора са Синишом 
Пауновићем, које су Андрићева парафраза критичких увида: „[О]бојица [Станковић и 
Андрић, прим. аут.] смо [према разматрању заједничких тумача, прим. аут.] регионал-
ном мотиву дали свељудску боју и психологију“ (14–15). Можда би у односу на Бору 
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нилац који ни савремена истраживања нашег писца не могу прене-
брегнути, чак ни у случајевима да су такви елементи у њима мар-
гинални. Можемо навести и неколико примера осврта на реалије. 
Немачки слависта, тако, указује на православну цркву у Врању, раз-
рушену од Турака и Арнаута у првој половини 19. века, и паралелу са 
Станковићевом причом „Почетак ослобођења“ из збирке Из старог 
јеванђеља (24); на положај жене, који је присутан као подтекстуално 
значење у приповеткама „У ноћи“, „Јовча“, те у Коштани (25). Ходел 
надаље указује и на незаобилазну смену турских друштвених од-
носа србијанском обичајношћу и животом у Нечистој крви (26), на 
утицај баба-Злате и присуству поноса на порекло, што се јавља као 
мотивацијско чвориште у „Увелој ружи“, „Ђурђевдану“, Газда Мла­
дену (27), у моделовању лика Љубе, божјака из „Љубе и Назе“ (146), 
као и при указивању на (и)релевантност прототипова Малике Јеми-
новић и других стварних личности Врања, који се појављују у умет-
ничком руху Коштане (46, 99–102). Посебно интересантно делују 
осврти на Станковићеве религиозне погледе, што је махом илустро-
вано биографским чињеницама, које потом бивају одсликане на сâм 
опус, попут везе са „руски[м] јуродиви[м]“ у Божјим људима (143), 
Сарошеве мотивације о готово андрићевском укидању идентитета 
и вере у човеку између Истока и Запада (223), све до Станковићевог 
чувања и преношења моштију Светог краља Стефана Првовенчаног 
од Студенице до Пећи, током ратних страдања, у својству службе-
ника Министарства вера (239). Ходел закључује: „[К]ао и код својих 
политичких уверења, ни према вери Станковић не заузима декла-
ративни став. Он није ни посвећени атеиста, ни хришћанин који је 
сваки дан у цркви. Његова интересовања су пак на неком другом 
месту“ (175). 

Истакнути примери само су неки од бројних других који се 
појављују у овој студији, кроз споменуту паралелу: преплет ствар-
ности и утицаја на дело. Указивањем на реалне основе отвориле су се 
и друге могућности тумачења, које би, у наставку проучавања, било 
унеколико занимљиво продубити. Тако, рецимо, присуству инцесту-
озних тежњи, које се јавља кроз сведочанства о познавању пишче-
вих родитеља (в. 29), те кроз Станковићеву везаност за кућу његовог 
ујака Сенте, о чему сведоче биографи Драгољуб Влатковић и Петар 
Миленковић (54–55), отворена је могућност за разматрање дубљих 
слојева Станковићевог колективног и фамилијарног несвесног. Ова 
појединост могла би бити од значаја за даља истраживања, нарочито 
кроз анализу књижевне психологије јужних српских покрајина, и 
њиховог културног идентитета, све до увидā у Станковићев утицај 
на писце попут Растка Петровића и Момчила Настасијевића у вези 

Станковића, на трагу Ходелових разматрања, требало говорити, дакле, о посебној 
улози биографизма при тумачењу дела. 
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с инцестуозном парадигмом.3 Видове утицаја на касније ствара-
лаштво у српској култури Ходел ће илустровати указивањем на слу-
чајеве других стваралачких подухвата инспирисаних Станковићем. 
У том погледу студија указује и на постхумна извођења представе 
Нечиста крв, од времена непосредно након Станковићеве смрти све 
до премијере драме у Народном позоришту у Београду 2019. године 
(сценарио: Маја Тодоровић; режија: Милан Нешковић; 214–215). 
Овоме се придружује и историјат екранизације, од Софке (1948) па 
све до телевизијске серије Нечиста крв (2021; 216–217). 

На другој страни од истраживања књижевних и реалних засно-
ваности Станковићевог дела стоји друга оријентација истражи-
вања ове стваралачке биографије. Чини се како би она могла бити 
означена тенденцијом европских оквира писца какав је Борисав 
Станковић. Наравно, ова страна Ходеловог приступа развија се у 
продужетку академског изучавања српских писаца на европским 
универзитетима, те њиховим вредновањем у приступима страних 
слависта. Ходел се тако придружује именима попут Алојза Шмауса 
(Alois Schmaus), Мишела Обена (Michel Aubin), Едварда Дениса Гоја 
(Edward Dennis Goy), и многих других истраживача 20. и 21. века, који 
су својим радом омеђили европске и светске оквире српске књижев-
ности. Отуд, чини се да није необично што већ у „Предговору срп-
ском издању“ Ходелове књиге ишчитавамо суд који ће узимати раз-
личите облике кроза саму студију, остајући, при томе, неизмењен: 
„А да је овај самовољан, аутохтони аутор [Станковић, прим. аут.] 
писао на француском, енглеском или немачком [Обеновом, Гојевом 
или Шмаусовом матерњем језику, прим. аут.] језику, данас би се сма-
трао једним од најзначајнијих представника европског модернизма“ 
(10). Из тога разлога не делује чудно што ће се Ходелово разматрање 
Станковићевих мотивација породичног несвесног и дегенерације 
у Нечистој крви јавити по мери интерпретације светских класика, 
„међу којима су и Золини Ругон-Макарови (1871–1893), Уисмансово 
дело Против природе (1884), Фонтанеов Штехлин (1898), Новакови 
Посљедњи Стипанчићи (1899), Манови Буденброкови (1901), или Гол-
свордијев Човек од поседа“ (1906) (211). Идентичан став ће се јавити 
и кад је реч о Станковићевом представљању сензуалности, јер, „[д]
а је у то време [на прелазу из 19. у 20. век]“ „био превођен“, „Станко-

3 Један други могући пут феноменолошке анализе, који се отвара Ходеловим укази-
вањем, могао би, можда, покренути истраживања средњошколске лектире и утицаја 
који би, из тог времена, евентуално произашли. Јер, Станковић пише, како Ходел ис-
тиче, о црногорским темама и о Његошу у свом средњошколском узрасту (63). Неко-
лико деценија касније, Његош ће бити средњошколска лектира и тема још једног на-
шег књижевника из јужних крајева – Бранка Миљковића (уп. Петар Џаџић, „Бранко 
Миљковић или неукротива реч“ у: Бранко Миљковић, Поезија, избор и предговор 
Петар Џаџић, Просвета, Београд, стр. 23). Да ли, помало неочекивано, Станковић и 
Миљковић црпу, већ од раног периода, књижевне мотивације од централног песника 
наше уметничке традиције? 
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вић би несумњиво постао један од пионира европског модернизма“. 
У овом кључу нарочито је важна Ходелова апологија Станковићеве 
модерности у случајевима неких изразито тенденциозних критика 
20. века, које су писца приказивале у негативној, примитивистич-
кој или чак расној призми, па и тиме да је био под утицајем нацио-
налсоцијалистичке идеологије (уп. 268–270). Писац стваралачке би-
ографије даје разјашњење не само оваквих заблуда, већ се својим 
тумачењем придружује и савременим тумачењима Станковићевог 
дела, а посебно оним оријентацијама тумачења Станковића које раз-
јашњавају „дискутабилни“ „сензуализам“. Ходел конкретно наводи:

 [Станковић је] један од првих јужнословенских аутора [који заступа] из-
разито модернистичку концепцију, која се ослобађа реалистичког кон-
цепта човекове друштвене предодређености и окреће се оним слојевима 
људске психе који не зависе од историјских околности. „Вегетативно“ 
код Станковића није дакле карактерна црта „Срба“ или „Јужних Сло-
вена“ или „homo balcanicusa“, него људи уопште. Његов „примитивизам“ 
је универзални неопримитивизам епохе модерне [...]. Његова су дела све-
дочанство да се емоционална природа човека не мења (271; курзив наш).

Овај сегмент је, уочљиво, важан из различитих перспектива. 
Најпре, Станковић се перципира, и европској књижевној јавности 
може се представити као аутор посебне сфере реалистичког има-
гинирања. Приповедни приступ оваквог карактера „ослобађа [се] 
реалистичког концепта човекове друштвене предодређености“ 
– чиме се директно отвара указивање на метаморфозе наратива у 
нашем раном модернизму. Са друге стране, делује нарочито важно 
истицање које потцртава Станковићеву независност од „друштвене 
предодређености“ – управо у случају писца код којег је социјални 
фактор једна од прозних мотивацијских доминанти. Напослетку, 
емоционални механизми, пресудни за читаву струју Станковићу 
сродних аутора, одређују се као „универзални неопримитивизам 
епохе модерне“, чиме се и сама модерна (Ходелов термин за рани 
модернизам, по свему судећи искоришћен у складу с немачком књи-
жевноисторијском методологијом) поетички одређује отвореношћу 
према струјањима која ће се задржати у модернистичкој имагина-
цији перманентно.

Усаглашено с оваквим координатама тумачења, из којих полазе 
методолошке линије читавог Ходеловог испитивања, Станковићево 
дело прецизно је одређено на сцени европских славистичких сту-
дија и стваралачких биографија наших писаца. 

Још једно од својстава Ходелове анализе тиче се дотицаја пре-
познатљивих предубеђења везаних за Бору Станковића, обострано 
– и у нашој и у страној књижевној јавности. Укидање имаголошких 
предрасуда, нарочито популарних у различитим друштвено-кул-
турним кретањима, није само рефлекс Ходеловог испитивања од-
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носа: европска књижевна стварност – Борисав Станковић [и српска 
литература]. Попут свог сународника др Арчибалда Рајса (Rudolph 
Archibald Reiss), и Роберт Ходел упозорава на грешке којима не би 
требало да буде места када су унутарнационални односи у питању, 
то јест, унутарнационални односи према путоказима матичне срп-
ске културе. Чини се да је и на тај начин могуће прочитати Ходелово 
указивање на блага кретања маргинализације, међу којима „четво-
ротомна Народна енциклопедија српско-хрватско-словеначка Ста-
ноја Станојевића, која је објављена у Загребу у периоду између 1925. 
и 1929. године, Борисава Станковића уопште не помиње“ (327). 

Овај процес обрнутог кретања у српској култури Ходел под-
текстуално наговештава управо наспрамним постављањем према 
главној тежњи свога истраживачког правца: према европској модер-
ности Боре Станковића. 

У одређеном смислу, и биографски елементи, а нарочито они 
који се тичу историјских условљености, иду управо наруку још на-
глашенијој дистанци између две тачке овог контраста. Самосвест 
читаоца који региструје да је реч о академској оцени једног слависте 
са немачког института, требало би, по свему судећи, да на ову раз-
лику реплицира још наглашенијим преиспитивањем културне и 
књижевне самосвести. Можда и на граници једне ентузијастичке 
опсервације, делује како се од било које стваралачке биографије 
тешко може захтевати конкретније испуњење свога хуманистичког 
задатка.

Тај хуманистички задатак, између многобројних осталих, Хо-
делова монографија и сама акцентује дискурзивном сменом био-
графских и чињеница из књижевног живота. Уколико је за Роберта 
Ходела наслов: „Рањав и жељан“ представљао најбољу карактериза-
цију Станковићевог духа, можда би се, per analogiam, чувена фраза 
о немогућности „жељн[ог]“ човека да досегне птицу симболизоване 
прошлости, из разговора са Бранимиром Ћосићем, налик трагању 
Фројдовог меланхолика за нечим што је непознато, могла узети као 
амблем херменеутичког изазова. И даље од сликовитог паралели-
зма, уколико је мистерија Станковићевог атавистичког а дубоко мо-
дерног poiesis-а, у којем се веза два ентитета и не разјашњава – још 
једна „птица“ српске књижевности, Ходелова књига је својом анали-
тичношћу и приљежношћу опсервације досеже. 





(Драгана Вукићевић. Тромплејска бића фикције: бебе, вампири, 
оживљене статуе и читалац. Сремски Карловци / Нови Сад: 
Издавачка књижарница Зорана Стојановића, 2024, 358 стр.)

Књига Тромплејска бића фикције Драгане Вукићевић посвећена 
је особеним књижевним јунацима, флуидног онтолошког статуса 
и лиминалног карактера, онима који прелазе границу постојања и 
непостојања, живота и смрти, људског и нељудског (рођеног и ство-
реног), стварног и читаног. 

На самом почетку монографије уводи се појам тромплеја, који 
се у ликовној и позоришној уметности (и архитектури, дизајну) 
дефинише као „трик, оптичка варка којом се ствара илузија тро-
димензионалних објеката на дводимензионалној површини“ (стр. 
7). Позајмљујући термин из визуелних уметности, ауторка пажњу 
усмерава ка књижевности, те издвајању и дефинисању књижевних 
јунака тромплејске природе. У центар истраживачке пажње по-
стављају се, дакле, превасходно књижевноуметнички текстови, при 
чему се за тумачење тромплејског у њима ауторка позива на реле-
вантна теоријска истраживања различитих дисциплина и приступа 
(етнологије, антропологије, наратологије, социологије, психологије, 
књижевне теорије, историје и критике итд.). Монографију чине че-
тири основне целине у којима се, кроз низ поглавља, тематизују и 
представљају управо она тромплејска бића која су издвојена и у под-
наслову: бебе, вампири, оживљене статуе и читаоци. 

У уводу се објашњава природа тромплејских бића, и успоставља 
теоријски оквир тумачења. Књижевни тромплеји представљају 
она фикцијска бића која имају „бивалентан онтолошки статус“ (9): 
она се налазе у две онтолошки различите равни, увек на некој вр-
сти границе, те се као основна одлика тромплејских јунака издваја 
„дуална онтологија“. Тромплејска бића у књижевности обележава 
антимиметичност (не могу се одредити у потпуности ни као жива 
ни као мртва), протежност (истовремено су то бића велике и мале 
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екстензије), зазорност, парадоксалност и амбивалентност. Прили-
ком одређивања реторике књижевних тромплеја ауторка се ослања 
на истраживања и закључке „неприродне наратологије“ (unnatural 
narratology), те указује да се приповедачки свет у коме се тромплеји 
јављају обликује превасходно кроз негацију, инверзију, парадокс 
и хипербатон. У одређењу хронотопа указује се на таму (типично: 
ноћ) и дезоријентисаност (физички закони не важе; често је то пара-
лизован простор или ерототанатичан простор), а атмосферу обеле-
жава осећање зазорности. 

У оквиру поднаслова „Нарација страха, тромплејска фокали-
зација и (пред)тромплејско стање јунака“ Драгана Вукићевић из-
дваја тромплејска стања јунака на примерима из приповедака Ми-
лете Јакшића („Ах, Матилда“, „Нечиста кућа“ и „Божитњи сан“). 
Објашњавајући појмове доминантне у хорор прози (страва и ужас, 
чудно и језиво, unheimlich / uncanny, зазорност) у контексту тром-
плејских наратива, уз ослањање на студије Дејана Огњановића, 
Ноел Керол, Марије Шаровић, Цветана Тодорова, Николаса Ројла, 
Марка Фишера, Јулије Кристеве и др., ауторка истиче да су стања по-
пут језе, страха, чудноватости, грозе и ужаса доминантна обележја 
тромплејске атмосфере. Међутим, изабране приповетке М. Јакшића 
испостављају се као наговештај, али не и коначна реализација тром-
плејског света јер се у њима тромплејски наратив ипак рациона-
лизује, објашњава променом дијегетичког нивоа (нпр. јунак сања), 
што је у складу са књижевноисторијском позицијом овог аутора (по-
четак 20. века). 

Прва већа целина „Предворје: нерођени рођени“ посвећена је 
бебама. Ово поглавље представља надоградњу теме којом се ауторка 
већ бавила, а то су бебе као књижевни јунаци (в. монографију Бебе 
у постељици књижевности), при чему је сада пажња усмерена ка 
тромплејској природи најмлађих књижевних ликова. Међутим, већ 
на самом почетку истиче се да, иако имају неке одлике тромплејских 
бића, бебе нису прави тромплеји, те су зато композиционо смештене 
у „предворје“. Правећи преглед жељених, безнадно жељених и не-
жељених беба, беба-машина, роботизованих беба, беба-жртви, бе-
ба-чудовишта, ауторка истиче да се тромплејским бићима прибли-
жавају нежељене бебе (абортиране, мртворођене, убијене и сл.), као 
и бебе-хибриди (вампировићи и зооморфне бебе попут нава, кента-
ура, деце-змија итд.). Њихова неприродност и зазорност највише их 
повезујe са тромплејским бићима. Међутим, будући да и ова бића 
чувају узрочно-последичност наративних магијских светова, те до-
носе неке врсте разрешења у свету приче, ни она нису тромплеји. 

Уследиће поглавља која се баве правим тромплејским ство-
рењима, најпре у оквиру целине „Тромплеј први: мртви живи“. По-
стављајући границу између мртвих и живих као ону линију раз-
граничења коју тромплејска бића прелазе, ауторка најпре поставља 
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питање да ли би се и јунаци познати у историји књижевности као 
они који прелазе ову границу, попут Исуса и Орфеја, могли одре-
дити као тромплејска бића. Кроз опис онога што тромплеј није пру-
жају се, дакле, дефиниције за све оно што јесте одлика тромплејског 
јунака, те се успостављају различитости између тромплејских бића 
и бића синтезе (попут Христа), али и бића вештине (попут Орфеја). 

После изабраних ликова-парадигми истраживачка пажња усме-
рава се ка мртвој драгој и ка мртвом драгом. Бирајући песме Лазе 
Костића, Војислава Илића, Милана Ракића, Симе Пандуровића и 
Владислава Петковића Диса као контролне примере, ауторка указује 
да и мртве драге изневеравају тромплејски наратив јер оне остају 
или бића синтезе или бића преображаја. Слично је и са мртвим дра-
гим, који се тумачи преко примера из Биргерове „Леноре“, наше на-
родне песме „Браћа и сестра“, као и баладе Јована Суботића „Сабља 
момче, цвет девојче“. Будући да се у изабраним текстовима готово 
свуда развија религиозно-дидактички сиже и морална порука, иако 
је присутан прелазак из света мртвих у свет живих, ни овде није реч 
о тромплејским бићима. Као основна одлика тромплеја назначава 
се прелазак границе и трансгресивност – било да је граница излазак 
из гроба, међа различитих царстава, људски ум (болест, лудило) или 
пак граница наративног света, граница приче (ко шта приповеда, 
коме, како и сл.). Границе су увек амбивалентне и флуидне, а њи-
хове преласке прате осећања страха и зазорности, уз честу фигуру 
пратиоца/водича. 

Прави пример тромплејског бића представља – вампир. У ок-
виру поднаслова „Очи у очи са вампиром“ истичу се тромплејске 
особине ових јунака, при чему се детаљније објашњава тип сеоског 
вампира, карактеристичног за српску културу и (усмену и писану) 
књижевност. Његове атрибуте ауторка објашњава преко порекла 
(начини повампирења), физичког изгледа, семантеме крви, дело-
круга деловања (гробља, раскрснице, воденице, приватни простор 
покојника) и смрти (неколико смрти, од којих је само једна коначна). 

У поглављу „Путовање тромплејских јунака кроз српску књи-
жевност“ прати се како одређени тип фантастике (формацијски или 
жанровски условљен) креира одређени тип тромплејског јунака као 
оживелог мртваца – од класицизма и просветитељства до књижев-
ности 20. века. У складу с тим, кроз низ мањих целина одређених 
поднасловима, Драгана Вукићевић издваја неколико могућности: 
„вером оживели“ јунаци (развијани у алегоријско-религиозним тек-
стовима, при чему ауторка истиче да библијске алегорије искључују 
могућност тромплејског света будући да се све може објаснити 
преко Божије омнипотентности); „наравоученијем убијени“ јунаци 
(присутни у просветитељским текстовима); затим су ту „роман-
тични смртоносни заводници“, којима се посвећује посебна пажња. 
Романтизам се одређује као златно доба за развијање тромплејских 
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наратива, а најчешћи тромплеји су вампир као романтични љу-
бавник („Махараџа“ Лазе Костића) и вампирица као привлачна и 
опасна заводница („Неверна Тијана“ Ђуре Јакшића). Романтизам 
је специфичан и по томе што се усмерава ка естетици приликом 
увођења тромплејских наратива, а не ка морално-дидактичким по-
укама, при чему тромплејско врхуни у споју еротског и танатичног, 
лепог и страшног. 

У наставку овог својеврсног каталога прелази се на мелодрам-
ску прозу у оквиру поднаслова „Језа јаза – готска гроза и мелодрам-
ска проза“; овде се као нови тип јунака уводе они који су сахрањени 
пре умирања (приповетке „Мртва а жива“ П. Михаиловића, „Под 
земљом“ Д. Илића, „Задушнице“ М. Глишића). Следећи тип, „Реа-
листички, а вампири“, објашњава тип вампира који се развија у ре-
алистичкој поетици. У српској књижевности то је најчешће сеоски 
вампир (приповетке Милована Глишића), при чему се тромплејски 
наратив најчешће дезаутентизује – било научним објашњењима, 
било помућеном свешћу јунака (психичка нестабилност, пијанство 
итд.), било лакрдијом, маскирањем. 

Шести поднаслов „У освит модерне прозе – демоничност 
унутрашњег света“ тематизује тромплејске јунаке на крају 19. и по-
четку 20. века у делима Симе Матавуља, Драгутина Илића и Милете 
Јакшића. Значајна пажња посвећена је и прози Момчила Настасије-
вића, потом Андрићевој приповеци „За логоровања“, као и Пекиће-
вом роману Како упокојити вампира. Тумачећи наведене текстове 
ауторка се креће од Настасијевићевог „лиричког хорора“ (180), лу-
дила и инфантилности, преко Андрићевог „реалног“ јунака који се 
својим убиством приближава натприродном (вампиру), па све до 
Пекића, који у вампира уписује видове идеолошке инструментали-
зације. 

На крају, у оквиру поднаслова „Смешно страшни јунаци“ пажња 
је посвећена пародичној и хумористичној прози, која суштински 
поништава тромплејски универзум будући да тромлејски јунаци не 
могу бити смешни. 

Трећа целина монографије „Тромплеј други: неживи живи“ пос-
већена је скулптурама/статуама које оживљавају. Први поднаслов у 
оквиру ове целине је „Граница: неживо – живо“, у којем се истражи-
вачка пажња усмерава ка „књижевној петрографији“ (199) односно 
ка тромплејима који су настали трансформацијом камена (статуе, 
скулптуре) у људско биће. На самом почетку ауторка истиче да су 
у оваквој типологији била искључена бића настала стварањем од 
природних материјала (јер су то прокреацијски чинови), метамор-
фична бића (јер метаморфоза подразумева иреверзибилност, док 
тромплеји задржавају амбивалентне позиције), као и симболичка 
оживљавања (јер симболички кипови не представљају тромплеје). 
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Пратећи оживљавање скулптура ауторка упоредно тумачи песму 
„Тибуло“ В. Илића, песму А. Шенијеа „Луд од љубави“, затим Љубави 
Псеудо Лукијана и одломке из Историје природе Плинија Старијег. 
Ова дела различитих жанрова, књижевности и епоха повезана су 
истим тематско-мотивским репертоаром – заљубљеност у статуу, 
скулптуру венере, која ноћу (у извесном смислу) оживљава. 

Следећи поднаслов, „У херменеутичком загрљају Мраморног 
убице“, у Илићевој песми тумачи тромплејско кроз сагледавање од-
носа између уметника и уметничког дела, преко теме стварања. 

Даље, у оквиру поднаслова „Виртуелни музеј оживљених дела“ 
ауторка спроводи читаоце кроз књижевну глиптотеку и пинакотеку. 
Глиптотека се односи на неколико камених статуа српске и светске 
књижевности; то су: Пушкинов „Бронзани коњаник“ и „Камени 
гост“, Меримеова „Илска Венера“ и Илићев „Мраморни убица“, при 
чему се почиње од мита, тј. од Пигмалионових камених љубавница 
и Овидијевих Метаморфоза. На основу изабраних дела ауторка ус-
поставља сиже тромплејске драме: „А) јунак чини преступ, нару-
шава границу, Б) појављује се тромплејско биће (оживљени кип), В) 
јунак (изазивач) бива кажњен“ (251). Из књижевне пинакотеке ау-
торка бира Балзаково „Непознато ремек-дело“, Гогољев „Портрет“, 
портрет из приповетке Алексеја Толстоја „Гроф Калиостро“, Поов 
„Овални портрет“, Вајлдову Слику Доријана Греја. 

Остајући у истим оквирима, поднаслов „Тромплејска бића и 
тератолошки концепт уметности“ тематизује живе скулптуре или 
портрете, који представљају резултат чудовишног стварања – то су 
чудовишна дела или кроз креацију долази до суочавања уметника 
са чудовишним у себи. Поводом прекорачења границе између умет-
ничке и природне стварности ауторка издваја и образлаже три вр-
сте прекорачења: апсолутну имитацију (уметничко дело изједначује 
се са Божијом креацијом); други тип је стварање мањка (стварање је 
одузимање од живота), трећи је стварање вишка (уметничко дело је 
-живље од живота). Ова целина уоквирује се још једним поднасло-
вом који се тиче поезије Војислава Илића: „Три симбола Илићеве 
’мермерне поетике’“, у којем се тумаче три основна типа његових 
књижевних скулптура – мраморни убица (истоимена песма), анђео 
туге („Ниоба“) и саиски кип („Мојој музи“; „Клеон и његов ученик“).

Последња, четврта целина „Тромплеј трећи: у-живљени/о- 
-живљени читалац“ почиње поднасловом „Немогући, тромплејски 
читалац и његови рођаци“. У оквиру ове студије ауторка образ-
лаже потпуно оригиналан концепт тромплејског читаоца, најпре 
кроз негације, тј. кроз успостављање/истицање разлика у односу на 
његове „рођаке“, друге врсте читалаца познатих у теорији књижев-
ности. Позивајући се на наратолошке студије Мери-Лор Рајан, по-
себно њене дефиниције имерзивног и интерактивног читања, Дра-
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гана Вукићевић ближе одређује замишљеног тромплејског читаоца: 
„Сврставамо га у галерију јунака које одликује бивалентан онто-
лошки статус (попут вампира, оживелих статуа, оживелих порт-
рета). Унутар текстуалне стварности позициониран је у различитим 
некомпатибилним световима (могућ у немогућем свету, немогућ у 
могућем свету“ – 307). Тромплејски читалац, дакле, најпре се ди-
ференцира у односу на имерзивног и зависног читаоца (онај који је 
превише заронио у текст, попут Дон Кихота или Еме Бовари), чита-
оца-апликатора (оног који живот саображава у складу с одређеним 
текстом, најчешће Библијом, Кураном, Талмудом), интерактивног 
читаоца, читаоца homo ludens, читаоца хипертекста. Тромплејски 
читалац је у књижевности присутан било као читалац који из своје 
фикцијске стварности улази у другу, ону коју чита, било као чита-
лац који текстуалну, читану стварност оживљава у свом фикциј
ском универзуму (Кортасарова приповетка „Континуитет паркова“, 
роман Ситничарница Код срећне руке Горана Петровића, прича 
Корнелија Кваса „Како је Јоханес сусрео свога писца“). Јунаке иза
браних дела ауторка дефинише као двоструке тромплеје: оне који 
улазе у текст или пак оне ликове који излазе из текста. Сви они и 
даље остају текстуалне категорије, па у завршном делу рада ауторка 
пажњу усмерава ка могућности једног замишљеног (футуристичког) 
реалног читаоца који „ће имати све вештине урањања, понирања у 
дубину, израњања, летења у висину“ (338). 

Књига Тромплејска бића фикције Драгане Вукићевић предста-
вља, у српској науци у књижевности, прву монографију која про-
учава књижевне тромплеје. Пажљиво бирајући примере из раз-
личитих књижевних периода и епоха (од антике и наше усмене 
књижевности, преко класицизма, просветитељства, романтизма, 
реализма, модерне и постмодерне, па све до савремених текстова) 
и различитих жанрова (митови, легенде, приповетке, романи, пи-
сана и усмена поезија) ауторка образлаже одлике и особине не само 
тромплејских јунака, већ и тромплејског наратива, тромплејског 
универзума, тромплејског хронотопа, тромплејског сентимента, 
чиме се заправо образлаже једна својеврсна поетика, која има своју 
дугу традицију иако се до сада није тумачила у овом кључу. Сви за-
кључци, притом, утемељени су на минуциозно спроведеном научном 
истраживању, заснованом на релевантним теоријским и критичким 
сазнањима из савремене књижевне, наратолошке, антрополошке, 
етнолошке, социолошке, психолошке литературе, те се кроз из-
двајање и дефинисање тромплејских бића у књижевности указује и 
на шире теоријске, филозофске и културне представе везане за овај 
специфичан тип јунака. Допринос је остварен и на плану тумачења 
појединачних књижевних дела, те су у новом светлу сагледана зна-
чајна (српска и страна) књижевна остварења: дела Милете Јакшића, 
Лазе Костића, Ђуре Јакшића, Војислава Илића, Милована Глишића, 
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Иве Андрића, Горана Петровића, Милорада Павића, али и Биргера, 
Меримеа, Шенијеа, Оскара Вајлда, Емилија Кортасара и других. У 
складу с тематиком монографије, текстове прате илустрације, слике 
српских и светских уметника, фотографије скулптура које су пове-
зане са тромплејским бићима или неким њиховим одликама, чиме 
се истиче неопходност интердисциплинарног приступа у тумачењу 
и разумевању овог мотива. Наводећи брижљиво изабране примере 
из књижевности, монографија Тромплејска бића фикције читаоце 
води у јединствену музејску шетњу кроз „књижевну глиптотеку и 
пинакотеку“, а иновативним тумачењима и објашњењима храни чи-
талачку радозналост, подстиче на поновна ишчитавања и позива на 
нове, смеле, изазовне али драгоцене приступе у тумачењу књижев
ног текста.





(Саша Кнежевић. Од пјевача ка пјеснику и натраг: аналекти 
о српском фолклору. I. Бања Лука: Матица српска / Друштво 
чланова Матице српске у Републици Српској, 2025, 151 стр.)

У издању Друштва чланова Матице српске у Републици Српској, 
у оквиру едиција Студије и расправе: филологија и умјетност, крајем 
прошле године објављена је књига Саше Кнежевића под називом 
Од пјевача ка пјеснику и натраг: аналекти о српском фолклору. I. У 
књизи је дванаест студија, које су формално организоване у двије 
цјелине – „Од“ и „До“. Прва је знатно обимнија и у њу је смјештено 
девет наслова: „О пјевачу који није желио да пјева“, „Аутобиограф-
ски портрети епских јунака“, „И дебелог меса овнујскога – функција 
тоцива и пецива у пјевачком опусу Тешана Подруговића“, „Турски 
јунаци у пјесмама Тешана Подруговића и Филипа Вишњића“, „Мит-
ска Србија у поетској визији Филипа Вишњића“, „Мизогински мо-
тиви у пјесмама Старца Милије“, „Зло ти вино напокоње било“, „О 
двије епске пјесме о Боју на Делиграду“ и „Фигура оца у српској на-
родној епици“, док се друга састоји од три: „Гусларство – фолклор 
или жива традиција?“, „Гусларске пјесме о другу Титу и Револуцији“ 
и „Неколике напомене о стиху српских народних пјесама о четни-
цима“. Под насловом „Поштовани читаоче“ стоји напомена којом 
аутор обавјештава да су сви радови раније публиковани у рецензи-
раним часописима и зборницима. Списак литературе протеже се на 
чак осам страница, и обухвата скоро све релевантне изворе за фол-
клористичка истраживања. 

Књига се затвара врло кратком ауторовом биографијом. Импре-
сивна наставна, научна и књижевна каријера сведена је на само два 
податка: „Редовни је професор Филозофског факултета на Палама 
Универзитета у Источном Сарајеву“ и „Ужа област његовог науч-
ног интересовања је српска народна књижевност.“ Неопходно је ову 
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биографију допунити бар у сегменту који се односи на ужу област 
научног интересовања. Саша Кнежевић је српску фолклористику до 
сада, уз више десетина научних радова, обогатио и са чак пет мо-
нографија: Српске народне пјесме из Лике и Баније Николе Беговића 
(2005), Вишњићев пјеснички споменик револуцији (2012), Препозна­
вања (2017), У тавници сунце огријало (2018) и Велики пјевачи по­
ствуковске епохе из Босне и Херцеговине (2021) и три изврсне антоло-
гије у оквиру едиције Српска књижевност у Босни и Херцеговини: 
Епске народне пјесме (2017) (самостално) и Лирске народне пјесме 
(2018) и Народне приповијетке и предања (2018) (у коауторству са 
Јеленком Пандуревић). 

Кад наслов студије обећа циклично путовање „од пјевача“ до 
„пјесника“, читалац већ слути да ће се на томе путовању неизбјежно 
сусретати с познатим, али очекује и да ће то бити на нов и неочеки-
ван начин. Научни рад Кнежевићев и до сада се кретао у простору 
између утврђених истина српске класичне фолклористике и скепсе, 
и чешће је нудио бескомпромисно преиспитивање свега што смо 
мислили да знамо него пуку потврду наученог. Наслов књиге и, до-
датно, наслови појединачних студија, упућују да, у том погледу, ау-
тор ни овај пут не скреће са зацртане путање. 

У раду којим се књига отвара, „О пјевачу који није желио да 
пјева“, фокус је на демитологизацији животописа Тешана Подру-
говића, „најврснијег усменог приповједача којег је српска култура 
икада имала“. Кнежевић показује како је Тешанова хероизована би-
ографија, коју данас прихватамо здраво за готово, посљедица јед-
ног ланчаног процеса. Угледни српски научници с Владаном Не-
дићем на челу, дуги низ година, свјесно или несвјесно, исписивали 
су легенду о хајдуку пјевачу/казивачу, све више се удаљавајући од 
историјских извора. Аутор веома прецизно детектује улоге поједи-
наца у овом процесу. Примјеном компаративне текстуалне анализе 
и минуциозним критичким читањем он сучељава штуре, али не-
сумњиво поуздане Вукове записе са Недићевим романтизованим 
интерпретацијама које се ослањају на „несређене белешке“ Јанка 
Шафарика, чији син Павле их је уступио Андри Гавриловићу а овај 
објавио у дневном листу Труба, у фељтону „Два Вукова певача на-
родних песама“ 1908. године. Дијелове фељтона који се односе на 
Тешана доноси у цијелости и у оригиналу, и у њима детектује низ 
нелогичности, хронолошких недослиједности и учитавања, тра-
жећи одговор на кључно питање у истраживањима овог типа: Која 
су свједочанства легитимна, а која легендаризације? Они који нису 
свједоци онога о чему говоре, могу бити само преносиоци легенда-
ризованих прича, никако поуздани извори. Гавриловић објављује 
податке/гласине из „треће руке“, Недић својим огромним научним 
ауторитетом „овјерава“ легенду мајсторски спајајући Вукове суве 
чињенице са Гавриловићевим романтичним додацима, те тврди да 
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Шафарикове биљешке „исправљају Караџићеве записе“, док Љубо-
мир Зуковић, Светозар Кољевић и Новак Килибарда ову већ искон-
струисану и хероизовану биографију додатно романсирају. Доказује 
се како је у овом послу једини неоспорни ауторитет још увијек Вук 
Караџић, увијек опрезан и савјестан. Потоњи истраживачи Тешано-
вог живота и дјела упали су у замку пројекције: жељели су да човјек 
који је створио епског Марка Краљевића – и сам има биографију као 
његов јунак.

„Аутобиографски портрети епских јунака“ својеврсни је на-
ставак претходног рада, и у њему Кнежевић пред себе поставља 
двоструки изазов: полемички одбранити српски и херцеговачки 
идентитет Тешана Подруговића од све чешћих ненаучних поку-
шаја његове „монтенегризације“ (Новак Килибарда, Аднан Чиргић), 
и показати како његови јунаци нису само епски архетипови већ и 
психолошке пројекције самог пјевача. На брижљиво одабраним 
примјерима, често занемариваним у досадашњим студијама о овом 
пјевачу (нпр. Наход Симеон), закључује се да виталност и бесмрт-
ност Тешанових јунака долази из његове личне вјере у човјечност 
и јунаштво, те да је јунаке градио и као своје „огледало“ али и „на 
негацији себе самог“, као своје антиподе, и то на начин на који то 
раде савремени писци (нпр. Ћопић чувеног Николетину). Тешан је 
„велика загонетка“, аутентични стваралачки геније који привлачи и 
који ће привлачити научнике и љубитеље епске пјесме, али ниједно 
истраживање утемељено на чињеницама неће моћи да га измјести 
из његовог изворног културног контекста. 

Рад о функцији хране и пића у пјесмама Тешана Подруговића 
још један је од значајних прилога бољем познавању његовог пое-
тичког кода, „јединственог и непоновљивог“, „заснованог на три по-
стулата: разумијевању, осјећању и мишљењу“. Сцене гозби, тумачене 
кроз призму древних култова теофаније и обреда прелаза, нису тек 
пука сценографија већ битни елементи карактеризације јунака и по-
кретачи радње. Тешан, за разлику од других пјевача, предност даје 
вину над храном, и у слике богатих трпеза инкорпорира аутобио-
графско. Гладан и жедан хајдук у пјесми пројектује изобиље које му 
је у стварности ускраћено. Храна и вино дарују натприродну снагу и 
имају моћ да јунака васкрсну. 

Занимљиво је како до рада „Турски јунаци у пјесмама Тешана 
Подруговића и Филипа Вишњића“ српска наука није дала компа-
ративну анализу пјесама два највећа Вукова пјевача. Кнежевић је у 
том послу први, а и међу ријеткима је који примјењују имаголошки 
приступ на корпус народне књижевности. У пјесмама великих пје-
вача стереотипна слика Другог, непријатеља, Турчина, јесте сложен 
одраз историјског тренутка у коме су пјевали, и њихових личних 
биографија. Пјевач Устанка, Вишњић Турке неријетко назива и Бо-
шњацима, Крајишницима, Херцеговцима, чиме показује да у њима 
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види отуђену браћу, и тиме наглашава трагику сукоба о коме пјева. С 
друге стране, Тешан остаје вјеран епској црно-бијелој слици свијета, 
и користи пејоратив Туре како би противника исмијао и умањио. 
Њихови опозитни ставови о Другом ипак се понајбоље уочавају у 
сликању жена из противничког табора: док Вишњић хуманизује бол 
турске мајке или љубе, Тешан Туркињу дјевојку еротизује и слика 
као помагача српском јунаку.

На почетку рада „Митска Србија у поетској визији Филипа 
Вишњића“ Вишњић се позиционира као „пјевач Устанка и пјесник 
Револуције“ и „први романтичарски пјесник из Босне“, који се на-
лази „на почетку једне важне поетске струје прекодринских српских 
пјесника који су са великом љубављу и поштовањем пјевали о Ср-
бији [...] а који се, метафорично, неријетко у свом пјевању позивају на 
свог претечу“. Ова теза ће се потврдити читањем, кроз вишњићев-
ску призму, пјесме „Преко Дрине“ Ђорђа Сладоја. Вишњић је у својој 
устаничкој епопеји границу на Дрини дефинисао као границу два 
свијета – хтонске Босне и ослобођене, крстом прекрштене Србије. 
Србија је у његовој поетској визији обећана, света земља, небе-
ска, у њој и „свеци војују“ на страни устаника; Србија је васкрсло 
средњовјековно царство, за пребјега она је уточиште, сигурна кућа 
Вождовим „крилом закриљена“, она је слобода, она је духовни цен-
тар цјелокупног српства. 

У радовима „Мизогински мотиви у пјесмама Старца Милије“ и 
„Зло ти вино напокоње било“ откривају се нови слојеви специфич-
ног стила „ингениозног ствараоца“ најбољих варијаната пјесама 
о Страхињ-бану и Максиму Црнојевићу. Милијин стил је једин-
ствен јер он је прије свега пјесник наличја епског свијета. Његови 
јунаци су ташти, а жене опасне. Кључни феномени анализе су мај-
чино писмо, у коме сину умјесто утјехе упућује пријекор и клетву, 
љубина издаја као побуна и освета за несрећу и безименост, кобне 
посљедице женског савјета, путеност Латинке дјевојке и Роксан-
дина „чудна чудност“. Милија жене види као највећу пријетњу еп-
ском свијету: оне обесмишљавају јунаштво, али он није женомрзац 
већ врхунски умјетник који приказује дубоку кризу патријархалног 
друштва те женску непослушност користи да би разоткрио крхкост 
мушког свијета. Кнежевић аргументованом анализом психолошког 
профила Бановић Страхиње, у којој је акценат на сујети, даје и ново 
разјашњење загонетног краја пјесме: „Страхињић својој жени жи-
вот поклања јер је ташт, јер хоће да онима којима се хтио додворити 
и с којима се хтио идентификовати покаже да му се може.“ 

Рад о двије варијанте епских пјесама о Боју на Делиграду – оне 
коју је Вук записао од Старца Рашка и оне коју је Сарајлија објавио 
у Пјеванији, а која се приписује слијепом пјевачу Павлу Чурли, на 
најбољи могући начин показује колико је примјена метода тексту-
алне компарације плодотворна у испитивању стилских разлика 
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појединих пјевача, и корисна у одговарању на питања времена на-
станка пјесме и њенога ауторства. Рашкова је вјероватно настала 
непосредно након или у току самог боја, као морална подршка уста-
ницима, док је Чурлина каснија, објективнија варијанта. Сугерише 
се и да је Рашкова пјесма могла утицати на Вишњићев устанички 
циклус. Ипак, ове пјесме су само „еклатантан показатељ нагле ре-
тардације коју је српска народна епика доживјела у тренутку када 
су њени пјевачи, из релативно лагодне позиције рапсода, прешли у 
незахвалну аедску улогу“. 

Фигура оца у српској народној епици може се посматрати из два 
угла – као архетип оца или у релацији отац–син. Анализом саод-
носа оца и сина као темеља патријархалног поретка у појединачним 
циклусима и у опусима најбољих пјевача, долази се до сазнања да 
је очинска фигура у народној пјесми амбивалентна, и да варира од 
оца-мудраца, заштитника, оца нације (цара, владара, господара) до 
суровог оца који жртвује сопствено дијете. Најпознатији очеви на-
родне епике су Стефан Немања, Југ Богдан, Карађорђе, Иван Цр-
нојевић, Стари Вујадин, Старина Новак, Грујица, а наизглед нај-
суровији Грчић Манојло. И ма колико савременом реципијенту 
страшно било једење меса сопственог дјетата у пјесми „Кумовање 
Грчића Манојла“, ријеч је обредној пракси комадања (спарагмос). 
Јасно је да природа патријархалне заједнице одређује све породичне 
односе у епској пјесми, али однос оца и сина нарочито, јер управо је 
он носећи стуб епског свијета.

Да ли је гусларство фолклор или жива традиција – питање је 
којим се отвара други дио књиге, у коме је тежиште интересовања 
измјештено изван канонске грађе, тачније: помјерено са пјевача на 
гуслара, са народне епике на епску поезију за народ, са фолклора на 
постфолклор.

Гусларство је у својеврсној „егзистенцијалној кризи“: „Чак ни 
најприљежнији теоретичари и свезналци не знају шта тај појам да-
нас уопште представља.“ Пажња се усмјерава на стање у Републици 
Српској, анализира се улога културно-умјетничких и гусларских 
друштава и такмичења која организују у очувању ове вјештине, раз-
говара са искусним гусларима, као и са младим полазницима школа 
гусала, и установљава да се гуслању данас прилази првенствено као 
фолклорној дисциплини – репродукцији епских пјесама без импро-
визације, и то чешће оних у римованом гусларском десетерцу, који је 
канонизовао Радован Бећировић, него класичних, из Вукове збирке. 
Насупрот томе аутор истиче феномен Бојане Пековић која, кроз мо-
дерне аранжмане (с хармоником) и медијске спектакле, враћа гу-
сле у фокус шире јавности. У индивидуалности тога типа види се 
могућност повратка, на велика врата, „фолклорног типа културе“ у 
српско друштво, и закључује: „Гусларство може опстати само као 
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жива традиција на постулатима индивидуалног талента и мајстор-
ске импровизације.“ 

Феномен гусларских пјесма о Титу и Револуцији још једна је од 
рјеђе истраживаних тема. „Пјевање и опјевавање савремених до-
гађаја уз гусле у току Другог свјетског рата изгубило је своју функ-
цију“ јер партизанска борба није имала национални призвук. Али 
у СФРЈ било је и људи свјесних „моћи стиха“, па је традиционални 
епски дискурс упрегнут у пропагандне сврхе. Аутора првенствено 
интересују пјесме снимљене на носачима звука као „потпуно нов 
постфолклорни образац“. Гусларска пјесма је флексибилна, она се 
„веома брзо и лако прилагодила новом времену“, али су нова сред-
ства комуникације укинула традиционални комуникациони чин 
који подразумијева непосредни контакт пјевача и публике. Овај 
контакт сада се донекле остварује путем омота плоча и касета, који 
се у раду доносе, те стога аутор детаљно испитује њихову иконич-
ност и ишчитава из њих идеолошке поруке. 

Пјесме које анализира дијели на три групе: пјесме о Другу Титу 
и Револуцији („Тито у Дренови, децембра 1941. године“, „Тито у 
Црној Гори“, „Гусле и гуслари у борби и раду“), пјесме о великим 
бојевима („Херојима Сутјеске“, „Устанак на Романији“) и пјесме о 
великим јунацима (Сава Ковачевић, Валтер Перић, Рифат Бурџовић 
Трша, Вељко Влаховић). Највећи број ових пјесaма ослоњен је на 
традиционалне обрасце, неке од њих су просто „траљаве варијанте“ 
већ чувених пјесама (нпр. „Друг Тито у Црној Гори“ Ника Вучинића 
варијанта је Бећировићеве пјесме „Посјета Краља Александра Црној 
Гори 1925“); оптерећене терминима самоуправног социјализма „дје-
лују као јефтин политички памфлет“ те немају изразитих умјетнич-
ких квалитета. Међутим, будући да су их изводили најбољи гуслари, 
какви су нпр. Бошко Вујачић или Бранко Перовић, оне су уживале и 
уживају и данас (неки од њих нa Јутјубу имају и преко шест хиљада 
прегледа) извјесну популарност. Стога овај јединствени културо-
лошки феномен заслужује више научне пажње. 

Књига се затвара с неколике напомене о стиху српских народ-
них пјесама о четницима. Кнежевић је, у сарадњи с Јеленком Пан-
дуревић, још 2018. године, радом „Иструли ми дуња у фиоци. Ус-
менопоетско насљеђе и карика која недостаје“, донекле освијетлио 
дуго забрањивани (законски кажњавани) и научно игнорисани кор-
пус народних пјесама о четницима, третирајући их као легитиман 
дио „народске“ књижевности настале током Другог свјетског рата, 
аналоган партизанској поезији. Овдје, служећи се компаративном 
методом (сучељавање партизанских, четничких и Ћопићевих ау-
торских пјесама) и версолошком анализом (најфреквентнија форма, 
асиметрични десетерац, везан у римовани дистих), закључује да су 
одступања од традиционалног десетерца мања у четничким пјес-
мама, и тиме даје значајан допринос бољем разумијевању овог вида 



389Оцене, прикази, белешке

народног стваралаштва. Пјесме о четницима аутентичан су наста-
вак српске усмене традиције – њихова вриједност није само исто-
ријска, већ и естетска.

Студија Саше Кнежевића Од пјевача ка пјеснику и натраг, која 
се одликује храбром деконструкцијом канонских аксиома и лу-
цидним отварањем нових истраживачких хоризоната, несумњиво 
је значајан допринос српској фолклористици. Онима који желе да 
боље схвате генезу српске народне пјесме и њено мјесто у савреме-
ном друштву, биће незаобилазна лектира и прецизан путоказ на 
путу од утврђених истина ка новим сазнањима. 





(Andrew Hui. The Study: the Inner Life of Renaissance Libraries. 
Princeton & Oxford: Princeton University Press, 2025, 304 стр.)

Проблем уређења човековог простора један је од централних 
у епохи модерности, схваћеној у врло широком, вишевековном 
смислу. Може се рећи: лични простор функционише као продуже-
так духовног идентитета, кореспондент субјективности, унутрашње 
учињено објективним; али, устврдили бисмо да је још важнија 
супротна релација: обликовање понашања субјекта његовим дија-
лектичким односом са животном средином и предметима који га 
окружују – дакле, његово феноменолошко искуство уроњености 
у свет знакова. Тиме се дотичемо, чак и у погледу терминологије, 
простора културе, или културе простора, које је испитивао Гастон 
Башлар. Епоха којом се бави аутор студије о studiolo, радној соби, 
наиме – период ренесансе и барока, у највећој мери и јесте подесна 
за интерпретацију поетике, па и политике простора, нарочито 
имајући у виду да је, барем од времена Јакоба Буркхарта, познато да 
ренесансна култура поима и само државно уређење као уметничко 
дело. Ипак, италијански термин који смо увели, који и Ендру Хуи 
у највећем делу свог истраживања користи, указује не на географ-
ско пространство, него само на радни простор, „личну библиотеку 
самокултивисања и самоуређивања“, односно „апертура кроз коју 
се контемплира свет и скровиште где се култивише сопство“. У том 
смислу, studiolo, „деминутив речи studio на италијанском“, као ми-
крокосмос, „бива посредник између света, речи и сопственог Ја“. Ако 
подсетимо на Поетику простора, за субјект испитивања францус-
ког мислиоца дом свакако представља један микрокосмос, али наша 
би теза – која указује на велику методолошку вредност студије о 
библиотеци и радној соби као простору објективизације субјектив-
ности у новом веку – била да се аутор Ендру Хуи труди да поетику 
ових простора расветли не као простор који пасивно обликује свест, 
већ као конкретне видове духовне/друштвене праксе одређених 
књижевних или историјских личности. Хуи се у монографији Радна 
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соба: унутрашњи живот ренесансних библиотека бави историјским 
формама личне библиотеке, просторије за колекције и збирке ку-
риозитета и уметнина, као видова самообликовања субјеката у јед-
ној историјској епохи. Реч је о интелектуално веома подстицајној, а 
унеколико и даље слабо испитаној дијалектици између субјекта који 
партиципира у одређеној епохи и објекта помоћу ког се обзнањује 
као историјски субјект, али који га тиме и детерминише. 

Башлар, са друге стране, успоставља једну врсту сасвим апстра-
ховане феноменологије душе, а не духа, нечег пред- и постсвесног, 
које се према простору око себе односи као према интуитивним 
прасликама, нацртима и схемама у које се субјективност асимилује. 
Нису у питању само топографија и топоанализа, као што се у Пое­
тици простора, у чувеним пасажима наводи, већ се може говорити 
и о тополошком, јер проблем простора своди на конститутивне 
елементе и фигуре, безмало архетипе простора; Башлар, најзад, и 
говори да се у (правој) поезији, која укључује „ангажовање душе“, 
манифестују снаге које „не пролазе кроз сфере знања“, те је свест 
„мање интенционална“ (стр. 11). Феноменологија текстуалности код 
Гастона Башлара постаје, тако, нека врста парадоксалног расцепа 
између трансценденције, у смислу да пол душе преовладава над по-
лом духа – и иманенције, у погледу интерпретативног приступа, бу-
дући да за тумача неког песничког текста „слика је ту, реч говори, 
песникова реч му говори“ (18).

Да бисмо на разрађенији начин реципирали ренесансну и баро-
кну поетику колекционарства као поетику простора те епохе, што 
студија Ендруа Хуија истражује, потребно је скицирати и једну (пан)- 
семиотичку, али и социологизовану феноменологију просторности. 
Поднаслов дела, у принципу, упућује на „унутрашњи живот рене-
сансних библиотека“, њихов унутрашњи развој, али то не значи да 
се ради само о трасирању дијахронијске еволуције појавних облика 
приватних и јавних библиотека, колекција и збирки, или радних 
соба. Напротив, као што читамо у закључном делу студије, „биб-
лиотеке нововековне књижевности – било европске или кинеске – 
повод су писцима да се ухвате укоштац са најдубљим проблемима 
односа између стварности и њених представа, метафизике и мате-
ријалног, историјског и футуристичког“ (241). 

Аутор Ендру Хуи склон је, повремено, и извесним културно-те-
оријским и културно-историјским уопштавањима која књизи за-
сигурно дају више сугестивности, ширине и дубине. Прелажење са 
партикуларног или посебног на ниво општег, као структурирајући 
принцип излагања и истраживања и јесте, са једне стране, у духу 
колекционарског гледишта на свет какво образлаже аутор на самом 
крају дела. Ослањајући се на будистички текст Avatamsaka Sūtra, 
„који елаборирано образлаже структуру космоса“ а који се предо-
чава као „бескрајан текстуални систем у ком свака честица прашине 
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садржи целину“, аутор сугерише модел „библиотеке као огледала 
космоса“, на ком почива и метафора „универзума као текста“ (240–
241). 

О извесним поетичким елементима у монографији Радна соба: 
унутрашњи живот ренесансних библиотека можемо судити и по 
томе што аутор изричито указује да полаже и на формалну суге-
стивност излагања сопствене грађе, и то управо кроз формалну ко-
респонденцију са личношћу којом се бави. Тако, уколико се полази 
од хипотезе да Монтењов studiolo „открива начин живота, старање 
о себи, умеће живљења, терапију жудње“, Хуи се пита: „Зашто се 
форма овог поглавља не би донекле угледала на разгранати, слобод-
но-асоцијативни стил сопственог предмета?“ (133) – па је поглавље 
сегментирано у десет малих тематских целина. Исто тако значајан 
детаљ представљају и на филозофичан начин поетизоване поенте 
које заокружују делове књиге, те закључак читаве студије остаје у 
стању отворености и потенцијала: „Можда све видљиве библиотеке 
стреме ка стању невидљивог“ (241). 

Још један облик стилско-језичког лудизма представљен је па-
сажима више контемплативног или исповедног карактера, што се 
може довести у везу са тематским усмерењем књиге: у питању је 
дијалог или полилог са широком селекцијом личности из књижевне 
и културне историје европске ренесансе/барока и кинеског средњо-
вековља. Тако, у односу на цитат Франческа Петрарке, о ком ће бити 
речи ниже, аутор износи следећи, крајње афективно интониран суд: 
„Задрхтим сваки пут кад прочитам овај пасаж; тешко је премашити 
његову опчињујућу реторичност“ (30). 

У географском смислу, грађа потиче из поменута два извора, 
а у структуралном смислу концентрише се око две осовине: пој-
мова библиофилије и библиоманије. Прва половина студије говори, 
дакле, о начинима на које је књижевна колекција служила као мето-
нимија и метафора за тоталитет, како су различити манири селек-
ције и комбинације – сродства по избору – представљали рефлекс 
једне стварности, изгубљене, вечно живе, или предстојеће; говори се, 
дакле, и о историјском развоју библиотеке. Насупрот овоме, у другој 
половини студије феномен библиоманије посматра се са већим те-
жиштем на литератури и репрезентацији последица које остављају 
неумерено читање и прекомерна осамљеност у радној соби. 

У принципу, свака историјска форма колекције, радне собе у 
ужем смислу, или библиотеке, представљена је у културно-историј
ским оквирима, не као контингенција и произвољност, већ у својој 
нужности, и може се уочити да је корелација која се у студији ус-
поставља између одређеног културног модела и духа времена нај-
чешће заводљива и убедљива. Делује да прво поглавље, посвећено 
првенствено устројству библиотеке Франческа Петрарке, предста-
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вља и културолошки прелудијум, односно контекстуални оквир у 
ком модерни смисао сакупљања књига – библиофилије – има своје 
почетке. Раније наведена реторичност Петраркина, за интерпрета-
тора показује „потпуни, готово халуцинаторни, спектар имагина-
ције“, јер ренесансни песник „упркос смрти и пустоши ствара има-
гинарну утопију“ (30). У писму из 1353. Петрарка, наиме, наводи 
следеће: 

У међувремену, овде сам установио свој Рим, своју Атину, и своју ду-
ховну отаџбину; овде окупљам све пријатеље које имам или сам имао; 
не само оне који су се блиским познанством доказали, и који су живели 
са мном, већ и оне који су преминули пре много векова, познати ми само 
по њиховим списима [...] (прев. П. З. према наводу на стр. 30).

Галеријски приказујући протагонисте своје студије, и Ендру 
Хуи их емфатично смешта у овде и сада, проналазећи зачуђујуће 
много паралелизама и разлика, дакле различитих слојева значења 
у наизглед једва међусобно оделитим културним феноменима, и 
бројне су импликације одређеног модела радне собе, што говори о 
суштинској и централној улози коју су оне имале. 

Још један, у том смислу, важан аспект свакодневног живота 
ренесансног човека било је помиривање између vita activa и vita 
contemplativa, а Макијавелијево писмо речито говори о начину како 
се овај раскол разрешавао: 

Када вече падне, враћам се кући и идем у своју радну собу. На прагу, 
свлачим дневно одело и, прекривен блатом и кали, облачим дворјанско, 
краљевско рухо; тако, подобно преобучен, улазим у древне дворе древ-
них мужева, где, усрдно примљен, гостим се храном која ми припада и 
за коју сам рођен. [...] И у току четири часа не осећам досаду, заборавим 
на све болове, не страхујем од сиротиње, смрт ме не застрашује [...] (1–2).

Насупрот овоме, управо вид меланхолије, духовног неспо-
којства и најзад стања потпуне неприлагодљивости редовним људ-
ским пословима представљао се у познијој ренесанси и бароку као 
последица прекомерне приљежности у сакупљању и читању књига. 
У томе контексту, примарни фокус истраживања је на Раблеовом 
роману Гаргантуа и Пантагруел, трагедији Доктор Фаустус Крис-
тофера Марлоуа, Шекспировој Бури, и Сервантесовом Дон Кихоту. 
Радна соба учењака, лична библиотека која служи као узорни уто-
пијски простор, ренесансна обнова античког идеала учења као циља 
по себи, и колекционарство куриозитета из прве целине – постају 
сопствене мрачне антислике. Како наводи Ендру Хуи, и сами де-
мони, који опседају Фауста у његовој одаји, „бивши су семиотичари 
који су изопштени из језичке милости“ (224). 

У складу са поменутим амблематским афинитетима епохе која 
се истражује, готово је неизбежно приметити и важну визуелну 
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димензију књиге, извесно интенционалну: од површинског зна-
чењског слоја графичког решења насловнице, преко бројних илус-
трација које, поред упућивања на библиофилску традицију којој 
се тако и сама књига у физичком смислу придружује, такође еви-
дентно симулирају нововековне претензије на енциклопедизам (и 
поетику ars combinatoria, спој визуелног и текстуалног), до, најзад, 
теоријски најзначајнијих момената екфрастичког интерпретирања 
дела ликовних уметности. У том смислу интригирају читања већ 
често тумачених слика. Рафаелова Атинска школа као прозопопеја 
древних узорних фигура у лику савременика, што је блиско раније 
наведеном петраркистичком мотиву, својеврсна метемпсихоза при 
којој су „филозофи бременити мишљу“, и ишчекује се „тренутак еу­
реке који ће избити“ (90). Затим, ту је проницљива наративизација 
представа Богородице, у западном сликарству, као читатељке – или 
као писца, чему је посвећено читаво поглавље, а треба споменути и 
компаративну анализу која у ствари и упоставља централни раскол 
књиге, два духовна принципа, темперамента, интелектуалних фи-
гура ове епохе: Свети Јеронимије у радној соби наспрам Melencolia I. 
Имплицира се, као што смо већ истакли, и хуманистички програм 
књиге уопште, а сама књига функционише као залог тога програма: 
треба је рашчитавати и интерпретирати у различитим њеним еле-
ментима, а не само у текстуалном и садржинском смислу. Књига је 
више него текст, а библиотека је, по аналогији, више од збира књига. 

Теоријски најсвежија и потенцијално централна теза читаве 
књиге је реартикулација бенјаминовског појма ауре у односу на из-
ворнији марксистички појам фетиша и фетишизације. „Што је за 
једну особу ’аура’, то је за другу ’фетиш’“ (208), изричит је аутор. Како 
наводи Маркс у чланку „Увод у критику политичке економије“,

Глад је глад, али глад која се утољава куваним месом помоћу ножа и 
виљушке друкчија је од глади која помоћу руке, ноката и зуба гута си-
рово месо. Стога производња не производи само предмет потрошње, 
него и начин потрошње, не производи је, дакле, само објективно, него и 
субјективно. Производња, дакле, ствара потрошача (Маркс, Прилог кри­
тици политичке економије, 1969: 218).

То нас, у ствари, враћа почетном разматрању: Ендру Хуи испитује 
субјект конкретизованог, али тиме и ограниченог, детерминисаног 
приликама свог времена, духом времена ако би се хтело, и сопстве-
ним друштвеним положајем, који субјект чини умногоме скло-
нијим за одређене навике, обрасце и, уопштено, начине живљења. 
Из Марксове поставке можемо закључити да се успоставља дијале-
ктички однос човека и његовог производа, те можемо раздвојити 
артефакте од биолошких ентитета, као размеђу између различитих 
бића која постоје у процесуалној спони са материјалном средином, 
раздвојени по критеријуму унутрашњег нагона за самоодржањем. 
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Наравно, културни артефакти играју важну, чак пресудну улогу у 
процесу метаболизма, услед чега животни простор човека предста-
вља, на неки начин, продужено и проширено тело, а управо стога 
простор у ком човек обитава мора се и одржавати. Из ове околности 
се у студији о историји радне собе извлаче два међусобно повезана 
закључка: простор за читање и култивисање духа посматра се (14) 
у складу са Фукоовим појмом souci de soi, „старање за себе“, а на на-
личју тога, „музеји, библиотеке и архиве данашњице јесу институ-
ције за старање у којима промишљамо не само трајне споменике, 
већ и цивилизацијске ефемерности – душу културе, такорећи“. 
Штавише, филологија као дисциплина не би ни постојала „да тра-
диција није прекинута и затамњена“, те се филологија по нужности 
„напаја кородирајућим дејством“ времена (54). 

Корисно је подсетити се и да Фредрик Џејмсон, позивајући се на 
Сартра, разрађује појам серијалности, који се, укратко речено, схвата 
као „статистичка анонимност“ проузрокована саучествовањем у ти-
пичним радњама и обрасцима, чиме серија у односу на групу под-
разумева и изолацију и дубинску униформност у односу на остале 
њене чланове (Jameson, Marxism and Form, 1974: 247–248). Колекција, 
библиотека, радна соба, простор уређен са намером и свешћу, функ-
ционише као контрапункт овој појави, и стога има, као у Макијаве-
лијево и Петраркино време, једну особену утопијску функцију. Као 
што каже аутор, са много респекта за Монтењов радни простор и 
библиотеку: „Дивећи му се, откривамо да се обим и центар његове 
библиотеке протежу до центра и обима света. Отуд је његова лек-
ција за нас да у сваком studiolo почива аутобиографија душе“ (150). 
Колекција функционише као статични, семиотички, али неговорени 
вид друштвеног оспољавања, кристалисана у простору и времену, 
друштвена пракса човека. Унутрашње бескрајно сложен и слојевит, 
простор библиотеке могуће је посматрати не као микрокосмос, већ 
као екосистем истовременог човековог одношења са другим чове-
ком и са природом – у биолошком и космичком смислу речи.



(Поетика Десанке Максимовић: тематски зборник.  
Ур. Јован Делић и Светлана Шеатовић. Нови Сад – Београд: 

Матица српска – Задужбина „Десанка Максимовић“,  
2025, 302 стр.)

Упркос обимној литератури посвећеној Десанки Максимовић,� 
њено дело у својој поетичкој, жанровској и културној сложености 
и даље представља подстицајно поље за нова тумачења и преиспи-
тивања. Различити историјски и интерпретативни контексти от-
кривају нове слојеве њеног стваралаштва, чија се значењска разгра-
натост непрестано потврђује у сусрету са савременим читањима. 
Управо у овоме лежи значај тематског зборника Поетика Десанке 
Максимовић, који је настао као резултат научног скупа одржаног у 
Матици српској поводом сто двадесет пет година од песникињиног 
рођења. Зборник превазилази оквир пригодног и јубиларног вред-
новања песникињиног опуса, настојећи да питање њене поетике по-
стави као живо, вишеслојно и методолошки изазовно поље истра-
живања. Већ сам садржај показује јасну тежњу приређивача да се 
избегне редукована представа о Десанки Максимовић као „песни-
кињи интиме“ и школског канона, те да се њено дело сагледа у пре-
секу поетичких, културноисторијских, интертекстуалних и рецеп-
цијских перспектива. 

Посебна вредност зборника огледа се у томе што окупља ту-
маче различитих генерација и методолошких усмерења, чиме се 
успоставља својеврсни дијалог између традиционалне историјско- 
-књижевне интерпретације и новијих читања заснованих на кул-
туролошким, наратолошким и интертекстуалним приступима. У 
том смислу, ова књига сведочи о новој фази у десанкологији, у којој 
се дело ове врсне песникиње сагледава као динамичан простор зна-
чења и зрачења, отворен за нове интерпретативне увиде.
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Уводни текст Јована Делића „Постојан раст кроз страшни вијек 
– до смрти и вјечности“ (стр. 7–9) на почетку успоставља једну од 
кључних линија зборника: разумевање Десанкиног песништва уну-
тар дугог трајања српске културне и духовне традиције. Критичар 
посебно наглашава значај збирке Тражим помиловање као дела 
којим се песникиња укључује у модерни дијалог са средњовековним 
наслеђем, приближавајући се поетичким трагањима Васка Попе и 
Миодрага Павловића. Осветљавајући језичку креативност Десанке 
Максимовић, њено ослањање на дубље слојеве језичког памћења и 
архаичне културне моделе, Делић обликује тумачење које ће у разли-
читим варијацијама бити присутно и у другим радовима зборника. 
Нарочита вредност овога текста лежи у настојању да се Десанкино 
песништво сагледа у континуитету српске и словенске културне 
традиције, поготово у оним њеним слојевима у којима се средњо-
вековно духовно наслеђе преображава у модеран песнички израз.

Један од средишњих текстова зборника представља студија 
Светлане Шеатовић „Хуманистички и патриотски гласови Десанке 
Максимовић. Шта се крије иза штита поезије?“ (11–24), у којој се раз-
грађује поједностављена слика о песникињи „тихе“ и аполитичне 
лирике. Ослањајући се на архивску грађу, преписку и биографске 
изворе, ауторка показује да је Десанка Максимовић током читавог 
XX века деловала на сложеном пресеку хуманизма, патриотизма и 
отпора различитим идеолошким притисцима. Истичу се они делови 
рада који се односе на песникињину антифашистичку позицију, 
њен однос према страдању српског народа у Другом светском рату, 
као и тумачење збирке Тражим помиловање као прикривеног али 
снажног дијалога са механизмима политичке моћи. Уместо пригод-
ног патриотског читања, Шеатовићева Десанкину поезију тумачи 
као израз снажног етичког отпора и културног памћења, при чему 
посебну вредност њеном приступу даје непосредан увид у архивску 
и епистоларну грађу, стечен кроз рад у Задужбини „Десанка Макси-
мовић“ и приређивање песникињине преписке.

Овај рад истовремено показује да новија тумачења Десанке Мак-
симовић проистичу из дубљег разумевања унутрашње целовитости 
њене личности и дела, а не из откривања неке „друге“ или непознате 
песникиње. Анализа коју Светлана Шеатовић развија, открива до-
следност етичких и поетичких ставова који су обележили и живот и 
стваралаштво песникиње. У том светлу упечатљиво је песникињино 
сведочење о Радовану Зоговићу и уверењу „да треба служити ис-
тини и животу, а што подразумева и оданост народу и отаџбини“, 
како наводи Лариса Костић у раду „Збирка писама у заоставштини 
Десанке Максимовић и њен културноисторијски потенцијал“ (249). 
Такви увиди омогућавају да се Десанкина поезија сагледа као из-
раз дубоко проживљеног духовног, етичког и животног искуства у 
којем се лична судбина и песнички глас међусобно прожимају.
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У тексту „Белешка о поетичкој самосвести Десанке Максимо-
вић“ (27–35), Славко Гордић песникињино дело тумачи из перспек-
тиве односа према сопственом стварању и природи песничког гласа. 
Гордић избегава поједностављена тумачења Десанке Максимовић 
као песникиње спонтаног и искључиво „непосредног“ лирског из-
раза, отварајући питање саморефлексивне димензије њене поезије. 
Њено песништво доводи у везу са ширим токовима европске поезије 
и духовним сродствима која превазилазе уске националне оквире. 
Таквим читањем Десанка Максимовић се потврђује као ауторка 
изразите поетичке свести, чије дело истовремено чува унутрашњу 
лирску непосредност и високу културну самосвест. 

Значајан допринос зборнику дају и прилози који Десанкину по-
езију тумаче кроз однос према традицији и модерности. Лидија То-
мић у раду „Класично и модерно у поезији Десанке Максимовић“ 
(163–172) указује на сложену синтезу традиционалних песничких 
образаца и модерних поетичких поступака, док Јелена Јовановић 
у студији о наратолошким приступима Летопису Перунових пото­
мака (135–149) показује колико је Десанкино дело отворено према 
савременим методологијама читања. Оваквим радовима песникиња 
се измешта из оквира школске рецепције и поново укључује у то-
кове савремених књижевнотеоријских расправа.

Важан допринос ширем сагледавању Десанкиног опуса даје и 
студија Марка Недића „Приповедачка проза Десанке Максимовић“ 
(53–63), која пажњу усмерава ка сегменту њеног стваралаштва знатно 
ређе присутном у научним интерпретацијама. Полазећи од припо-
ведне прозе као значајног дела песникињиног опуса, Недић указује 
на дубоку повезаност њене прозе и поезије, нарочито у обликовању 
лирских, етичких и искуствених слојева њеног стваралаштва. Ис-
тиче се запажање да се у прозним текстовима препознају исти они 
мотиви блискости, памћења и унутрашње драме који обележавају 
Десанкину поезију, што доприноси целовитијем разумевању њеног 
дела, измештајући га из уско жанровских тумачења.

Посебну тематску целину у зборнику чине радови који Десан-
кино дело посматрају у хоризонту културног памћења, рецепције и 
транснационалних књижевних веза. Ту се издвајају текстови Јелене 
Марићевић Балаћ о односима Десанке Максимовић и савременог 
чешког песништва, са примером Јарослава Сајферта (173–181), затим 
студија Персиде Лазаревић Ди Ђакомо о рецепцији Десанке Макси-
мовић на италијанском језику (203–217), као и рад Лазара Милен-
тијевића о руској књижевности у поимању Десанке Максимовић 
(219–229). Ови радови имају посебан значај јер песникињин опус 
измештају из уског националног контекста и показују да је реч о ау-
торки чије се дело обликовало у сталном дијалогу са словенским и 
европским културним просторима. На тај начин зборник убедљиво 
демонстрира да Десанка Максимовић није само централна фигура 
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српске књижевности XX века, већ и важна тачка ширих интеркул-
турних и књижевних веза.

Више прилога у зборнику упућује на то да једну од најплодо-
творнијих интерпретативних линија представља она која Десанкино 
стваралаштво доводи у везу са архетипским, митским и културно-
историјским слојевима. Тако Марија Јефтимијевић Михајловић у 
раду о архетипским сликама у роману Прадевојчица (83–103) отвара 
могућност тумачења Десанкиног дела у светлу антрополошких и 
митопоетских образаца, док Снежана Милосављевић Милић ана-
лизом олфактивних пејзажа у збирци Мирис земље (105–119) ос-
ветљава дубоку повезаност чулности, природе и памћења у њеној 
поезији. Овакви прилози сведоче да се Десанкино песништво више 
не сагледава само као лирско сведочанство емоције, него као сложен 
симболички систем у којем се укрштају лична, колективна и кул-
турна сећања.

У овом тематском кругу издваја се и рад Драгана Бошковића 
„Три света Нероткиње Десанке Максимовић: Јефимија, Тереза, Јо-
ванка Орлеанка“ (65–82), у којем се њена поезија тумачи кроз сло-
жене паралеле са великим женским фигурама духовног и културног 
памћења. Налазећи упориште у песми „За нероткиње“ из збирке 
Тражим помиловање, Бошковић отвара питање хришћанских и 
мистичких слојева у Десанкином песништву, те Јефимију, Терезу 
Авилску и Јованку Орлеанку доводи у везу са мотивима женског 
страдања, духовности и песничког саморазумевања. Аутор у песми 
препознаје дубоко проживљен женски, духовни и егзистенцијални 
слој искуства, који стоји у симбиози са самом песникињином лич-
ношћу и животном судбином. Овакво читање посредно потврђује 
и једну од важнијих линија овог зборника: да се Десанкино дело не 
може раздвајати од етичког, духовног и животног искуства које га је 
обликовало.

Методолошки занимљив правац отвара и студија Сање Парипо-
вић Крчмар „Поетички став/систем Десанке Максимовић“ (151–161), 
у којој се песникињин стваралачки опус сагледава као унутрашње 
повезан и доследно обликован поетички систем. Уместо представе о 
Десанки Максимовић као поетеси искључиво интуитивног лирског 
израза, ауторка указује на континуитет њених поетичких начела и 
постепено обликовање сложене мреже симбола, мотива и вреднос-
них упоришта кроз различите фазе стваралаштва. Вредност овог 
рада огледа се у настојању да се унутрашња кохезија песникињиног 
дела покаже не само на тематском, већ и на поетичком и стилском 
плану, чиме се додатно потврђује сложеност и развојност њеног 
књижевног опуса. 

Посебну тематску целину у зборнику чине прилози посвећени 
Десанкином стваралаштву за децу – сегменту њеног опуса који је у 
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научним тумачењима дуго остајао у сенци њене поезије за одрасле. 
Рад Зоране Опачић о птицама у поезији за децу Десанке Максимо-
вић (255–269), као и студија Милене Кулић о позоришном потен-
цијалу Дечје собе (283–291), указују на сложене симболичке меха-
низме, жанровску разуђеност и висок степен поетичке самосвести 
и у овом сегменту њеног стваралаштва. Дечја књижевност овде се 
посматра као интегрални део Десанкине поетике, а не као марги-
нални део њеног опуса.

Иако тематски широк и методолошки разуђен, зборник Пое­
тика Десанке Максимовић не оставља утисак расуте или случајне 
композиције. Напротив, његова унутрашња кохезија произлази из 
настојања већине аутора да Десанкино дело сагледају у пресеку по-
етике и културног памћења. Управо се ту открива и најзначајнији 
домет ове публикације: она не настоји само да понови већ утврђене 
судове о песникињином месту у српској књижевности, него да по-
каже због чега њено дело и данас остаје интерпретативно отворено, 
способно да успоставља нове дијалоге са савременим читаоцем и 
новим методолошким приступима.

Индикативно је и то што се у већем броју радова Десанка Мак-
симовић појављује као песникиња граничних поетичких позиција 
– истовремено укорењена у традицији и отворена према модерним 
песничким токовима. Тако се, рецимо, у текстовима посвећеним 
збирци Тражим помиловање и односима према средњовековној кул-
тури, посредно обликује слика песникиње која, поред улоге чувара 
националног памћења, традицију преобликује у модеран песнички 
језик. Један од важнијих увида које овај зборник доноси јесте да Де-
санкина поезија почива на непрестаном поетичком преосмишља-
вању традиције.

Тематски зборник Поетика Десанке Максимовић у целини 
сведочи да се савремена десанкологија удаљава од понављања ут-
врђених судова о песникињином месту у српској књижевности, на-
стојећи да њено дело сагледа у ширем културном, поетичком и ис-
торијском хоризонту. Различити методолошки приступи окупљени 
у овом издању – од књижевноисторијских и интертекстуалних, до 
културолошких и наратолошких – не нарушавају унутрашњу струк-
туру зборника, постепено обликујући сложену слику песникињи-
ног опуса. Премда окупљени прилози припадају различитим ме-
тодолошким усмерењима и тематским круговима, већину повезује 
тежња да се песникињино стваралаштво ослободи редуктивних 
представа које су га деценијама пратиле у школској и широј култур-
ној рецепцији. Научни допринос ове књиге огледа се колико у на-
учној акрибији појединачних прилога, толико и у доследно осмиш-
љеној концепцији која омогућава да се различити интерпретативни 
приступи међусобно допуњују и граде целовитију слику Десанкиног 
стваралаштва.
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Окупљени прилози уверљиво потврђују да се трајност Де-
санкиног дела не заснива на његовој канонској позицији, већ на 
унутрашњој сложености песничког света који је градила током 
читавог стваралачког века. Њена поезија преживела је различите 
идеолошке и поетичке епохе захваљујући дубокој духовној, етич-
кој и културној слојевитости коју савремени читалац и даље пре-
познаје. Због свега наведеног, тематски зборник Поетика Десанке 
Максимовић може се читати као сведочанство о трајању научног 
интересовања за дело једне од најзначајнијих српских песникиња, 
али и као показатељ актуелних токова у савременој српској науци о 
књижевности. Десанка Максимовић у овим радовима добија порт-
рет поетесе чије дело подједнако припада културном памћењу и са-
временом читању, откривајући нове слојеве значења, потврђујући 
да истинска поезија траје захваљујући снази да преживи промене 
епоха, идеологија и читалачких очекивања, и задржавајући способ-
ност да у различитим временима успоставља нове интерпретативне 
дијалоге.



(Бранко Златковић. Мале приче о Вуку Караџићу (од 1825.  
до 1832). Том I и II. Београд: Институт за књижевност  

и уметност, 2024; I – 325 стр.; II – 383 стр.)

Двотомна монографија Мале приче о Вуку Караџићу (од 1825. до 
1832) наставак је Златковићеве претходне књиге Мале приче о Вуку 
Караџићу (од 1787. до 1824), из 2015. године. Посвећена је почившем 
професору и угледном фолклористи и историчару књижевности 
Ненаду Љубинковићу. Нова монографија резултат је дугогодишњег 
истрајног и посвећеног проучавања свих области Караџићевог 
рада (реформе језика и правописа, лексикографске делатности, са-
купљања народних умотворина, оригиналног стваралаштва, књи-
жевне полемике) и, не мање значајно, приватне и породичне биогра-
фије. 

Монографија се темељи на проучавању бројних извора и ли-
тературе (преко четири стотине осамдесет библиографских једи-
ница): путописа, биографија, аутобиографија, сведочења савреме-
ника, усмених предања, периодике, историјских извора, хроника, 
архивске грађе, полицијских докумената и др. Запажа се ауторова 
тенденција да општепознатој фактографској грађи удахне живот-
ност поступком стилизације и њеног приближавања усменим жа-
нровима – превасходно анегдоти, шаљивој причи, пословици. Тиме 
се изнова потврђује Златковићев квалитет ванредног приповедача 
који се формирао на усменом приповедном корпусу. 

У монографији је Вук Караџић „јунак“ око кога аутор развија 
нарацију сачињену од тридесет хронолошко-тематски нанизаних 
„малих прича“1 (четрнаест у првој и шеснаест у другој књизи). Из 
месеца у месец, од јануара 1825. до децембра 1832, Златковић прати 
Вукове пословне и приватне активности, у којима се издваја неко-

1 Насловна синтагма „мале приче“ је, према ауторовим речима, термин „којим је Вук 
Стеф. Караџић означавао краће прозне жанрове“ (I: 323).
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лико крупних тема: путовања из приватно-пословних разлога, од-
носи са пријатељима и непријатељима, релација са кнезом Мило-
шем, покретање забавника Даница и успостављање континуитета 
у излажењу, филолошки рад, афирмација у Европи и непотпуно 
признавање у Србији. Ове теме контекстуализоване су у историјско 
доба важно за формирање модерне Србије и установљавање првих 
државних институција. 

Златковић хронолошки прати Вукову трајекторију: Славонски 
Брод, Земун, Сремски Карловци, Нови Сад, Сомбор, Пешта, Будим, 
Беч, а нешто касније Крагујевац, Пожаревац и Београд. Слика Вука као 
вечитог путника, „одвећ скитницу“, како га је Копитар често називао, 
најпре из нужде, будући да је у Славонски Брод дошао ради наплате 
дуга, а потом и због посла културног делатника. Ниже се галерија ли-
кова који долазе у контакт са Вуком, поштовалаца али и противника.

Путујући, Вук шири круг пријатеља и следбеника. Један од њих 
био је Адам Филиповић Хелденталски, Вуков претеча у објављивању 
календара, чему, према Златковићевом запажању, досадашњи проуча-
ваоци нису поклонили довољну пажњу (I: 21). Упознао је подофицира 
Тадију Бркића из Винковца, који се и сам бавио филологијом и радио 
на отварању школа по селима, где ће се учити „’u Slavonskomu jeziku’“ 
(I: 22). Други сусрети били су сасвим случајни и можда су носили из-
весно знамење, попут познанства са практикантом и преводиоцем 
Теодором Радичевићем, у време када је његов син Алексије (Бранко) 
Радичевић имао само једну годину. Вуков боравак у Сомбору Златко-
вић је обележио упечатљивим детаљем: одсео је у кући у којој ће седам 
деценија касније живети Лаза Костић. Осим места боравка, двојица 
великих српских књижевника делила су и интересовање за лексико-
графију: Вук је саставио, а Костић допунио Рјечник. Ово наводимо 
као ређе помињан податак код досадашњих Вукових биографа.

Пријатељи су му указивали гостопримстово тако да је у кући 
трговца и писца Василија Василијевића имао на располагању одају 
звану „Вукова соба“, на коју му је и пошта редовно стизала. Путо-
вања су обележили топли сусрети са припадницима братских на-
рода, нпр. директором винковачке Гимназије, Словаком Јаном 
Јодлом Кралупским, и професором исте школе, Чехом Еугеном Ве-
селим. Навођењем оваквих података аутор сведочи о снажној пове-
заности културних радника у борби за афирмацију народног језика 
и народне књижевности у првој половини 19. века.

Током путовања је сазнавао за баштинике својих идеја и про-
блеме које су због тога имали: учитељ Адам Драгосављевић, претеча 
и настављач на пољу граматике, две године пре Вука и његовог Рјеч­
ника прокламовао је фонетски принцип и за школску децу саставио 
први Мали буквар српског, са 29 слова. Просветне власти му нису 
одобриле књигу, па је остала у рукопису. Златковић ниже имена Ву-
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кових поштовалаца, увек поткрепљујући њихову релацију неким 
конкретним детаљем, често хумористично интонираним: подофи-
цир Тадија Бркић из Винковаца, који је афирмисао Вуков правопис, 
одлучио је да се убудуће више окрене војницима јер они „нису таки 
избирачи и који само на то гледају, да један другог разумеју“, за раз-
лику од свештеника и других учених „домородаца“ који „нерадо од 
старине одступају“ (I: 35). Вуков следбеник дао је изврсну професио-
налну карактерологију учених људи тога доба.

На путовањима и у комуникацији са људима сазнаје да је имао 
савременика у превођењу Светог писма на народни језик, Матију 
Петра Катанчића, кога је изненадна смрт спречила да свој превод 
објави. Дошавши први пут у Сомбор, затиче и упознаје свог времеш-
ног претечу Аврама Мразовића, чија му је Словенска граматика из 
1794. г. била узор за Писменицу српског језика (1814). 

Било је и случајева колебања и изневеравања Вукових идеја 
од дојучерашњих пријатеља. О мукама на којима су се нашли они 
који су хтели да следе Вуков правопис, о цензорима који нису одо-
бравали књиге њиме писане сведочи писмо Самуила Илића: „’Ор-
тографију би Вашу узео: ал’ ево жалости! Моле, саветују, прете, да 
Вашом не пишем. Што ћу? [...] Ја се још све једнако колебам; рад би 
Вашом писати, и одважим се, а после се побоим за леб! Та зашто 
јачи од мене неће за Вама да пођу!?’“ (I: 118). Ипак, чини се да је Вука 
највише заболео поступак великог заштитника и пријатеља, кнеза 
Васе Поповића, који се, под притиском Кнежевог окружења, нашао 
међу противницима Вуковог превода Новог завјета, 1830. године. 

У више наврата Златковић скреће пажњу на важан детаљ да се 
Вук, од свих активности, најрадије бавио сакупљачким послом, и то 
непрекидно, било сам било подстичући пријатеље да за њега при-
купљају србуље и бележе приче, песме, речи. Од бројних помагача, 
расутих на страницама двотомне књиге, наводимо само неке: Павле 
Атанацковић, Кузман Севкић, Јован Берић, кнез Василије Поповић, 
црногорски митрополит Петар I, Лазар Марјановић, Василије Јова-
новић, Аврам Живковић, Филип Петровић Карабаш, Ђорђије Ро-
манчић, Адам Драгосављевић, Јустин Михајловић, Стефан Теодо-
ровић, Димитрије Тирол и др. Сам је у то време забележио стихове 
које му је уз гусле певала слепа Јеца, а приче и анегдоте од кнеза Ми-
лоша. Кратак запис сведочи да се у време карантина (1829) у земун-
ском „контумацу“ дружио и записао антологијске песме и приче од 
трговца Грује Механџића, док је 1830, у Крагујевцу, након Фебруар-
ске скупштине забележио две албанске народне песме и тако се свр-
стао међу „пионире албанске фолклористике“ (II: 175). Чини се да 
минуциозном оку аутора Вуковог животописа није промакло име 
ниједног казивача и певача, те их је споменима извео на светлост 
дана и сачувао од заборава. 
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Уваженим иностраним пријатељима, славистима и књижев-
ницима: Ј. Гриму, П. И. Кепену, Ф. П. Аделунгу, А. С. Шишкову, Џ. 
Баурингу и Г. Арсенијевићу Емануелу, слао је прва, почасна издања 
својих књига, што је нпр. случај са Књажевим житијем. Када је про-
ценио да је тако боље, уступио је угледнијим и цењенијима ауторима 
прикупљену грађу. Тако је књига Serbische Revolution (Српска рево­
луција) берлинског професора Леополда Ранкеа, одштампана 1829. 
године, написана уз Вукову помоћ. 

Сам Вук био је постојан и дугогодишњи пријатељ. Заузео се код 
кнеза Милоша да позове у Србију Луку Милованова Георгијевића, 
„иако је ослепео и пропио се“ (II: 83). Бринуо се и о деци својих прија-
теља, те је у Бечу пратио школовање Живка, сина мајстора „ковач-
ко-сикирашког заната“ Јована Петровића Ковача, а на молбу профе-
сора Јенка у Пешти је прописно „ођенуо“ његовог студента права.

Непријатељи, ако не и бројнији од пријатеља, а оно свакако моћ-
нији, непрекидно су осујећивали и успоравали Караџићеве науме. 
Међу њима се издваја лик Михаила Германа, блиског Милошевог 
службеника у Русији, прозреног од стране земунских суграђана да је 
„скитница и лажа и варалица“ (I: 25). Народна проницљивост потвр-
дила се Германовим бескрупулозним чином „крађе“ Милошеве био-
графије, иначе аутентичног Вуковог штива. Повређени и оштећени 
Вук тужио га је и јавно оговарао, чак по цену ризиковања живота. 
Из ове екстензивне и по Вука драматичне епизоде аутор студије 
упућује читаоца на Германова поверљива обећања кнезу Милошу 
„да ускоро мисли да Вуку Караџићу пребије и другу ногу“ (I: 132), 
чиме изнова потврђује дар за изналажењем хумористичних детаља 
чак и у суморним причама попут ове. 

Отворен и упоран, Вук се с непријатељима суочавао одласком 
у Сремске Карловце и Нови Сад – упоришта опонената. Нижу се 
затегнути односи. Карловачки митрополит Стефан Стратимиро-
вић био је чврсто против објављивања издања која су имала српске 
облике речи уместо црквенословенских. Вуков сусрет 1825. године 
у Новом Саду са Милованом Видаковићем био је повод аутору да 
забележи две верзије усмене предаје о „содомском греху“ тада већ 
бившег професора Видаковића. Јован Хаџић, Вуковим речима „го-
сподар и од Матице и од Љетописа“ (I: 258), бавио се у часопису зло-
намерним „опадањем“ Вука, оспоравајући да он влада латинским и 
да је скромно школован. Тридесетих година најмоћнији и најопас-
нији Вукови непријатељи су и људи из најближег Кнежевог окру-
жења. Док му злокобни Кнежев секретар Д. Давидовић поткопава 
молбу за пензију, Јоаким Вујић „разоноде ради“ (II: 201) дискреди-
тује Вуков рад на преводу закона. 

Између кнеза Милоша и Вука Караџића испољавао се однос моћ-
ног, сујетног и непросвећеног владара према марљивом, несхваће-
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ном и доследном културном делатнику. Самовољни Кнез игнорисао 
је Вука чак и када га је овај молио да писмом захвали Јакобу Гриму на 
посвети Српске граматике, мотивишући молбу објашњењем колико 
је Гримова наклоњеност српском народу важна у европским окви-
рима. Када коначно добије љубазан владарев одговор, са позивом 
да дође у Крагујевац и лично му саопшти шта жели, Вук погрешно 
процени ситуацију. Несвикнут на Кнежеву љубазност, он није оти-
шао, не знајући да је тиме „изгубио“ дар од хиљаду форинти који му 
је Милош припремио. Писмо у коме јавља да не може доћи у Кра-
гујевац, истовремено благосиљајући Кнеза „са својом фамилојом и 
народом“ (I: 27), Вук је залио сузама, о чијим траговима на хартији 
сведочи приређивач Вукове преписке Љубомир Стојановић. Овом 
епизодом Златковић указује на мање познату страну Вуковог лика, 
подстакнуту прегршћу приватних проблема. Њоме је аутор употпу-
нио психолошки портрет свога јунака.

Ипак, Кнез је на Вука рачунао у подухватима од националног 
значаја. О томе сведочи и запис да је управо њега задужио да у Бечу 
договори отварање фабрике хартије и штампарије у Србији. Вуку 
је поверио писање закона, према угледу на Наполеонов законик. 
Уплитањем детаља да су се делегирани а професионално савесни 
људи нерадо одазвали – свесни недовољне спреме за тако одговоран 
посао – Златковић хумором сенчи догађаје. Он бележи више анег-
дота о проблемима са којима су се „законописци“ сретали. Махом 
се они тичу непознавања термина из француског изворника, те тако 
реч хипотека један од чланова законодавне комисије разреши „да је 
то типографска погрешка место апотеке“ (II: 171). Притом се наводе 
две варијанте анегдоте: према једној, речи се приписују Лазару Зу-
бану, а према другој Вуку лично. 

Вуков успон на државној лествици Кнежевине Србије у доба 
кнеза Милоша наставља се његовим именовањем за председника 
Београдског магистрата (суда), 1831. године. Упркос чињеници да је 
у то доба био материјално најбезбрижнији, ипак је преко кнеза Васе 
молио Господара „не би ли се смиловао да га отпусти из службе“ (II: 
251). Поднео је стоички „рођачка даривања“ (увреде) које су му нане-
сене „гласовитим пасошем“ (II: 146), благодаривши Кнезу и препору-
чивши му се за убудуће. (Амиџи, као аутору пропратног текста, није 
оћутао, подсетивши да је у пасош поред увредљивог физичког описа 
заборавио да унесе његова европска признања и титуле.) Чини се да 
Вуку нису толико сметала вређања кнеза Милоша и његове свите – 
јер су на то сви већ свикли – колико одсуство могућности да се бави 
запостављеним књижевним радом. Уместо бављења литературом, у 
Вуковој надлежости била је и обавештајна делатност, али је истовре-
мено и сам био субјект надгледања и шпијунирања. 

Свестан значаја владареве близине и непоновљивости исто-
ријског тренутка, 1832. Вук почиње потајно да бележи грађу за „по-
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себну књигу“, „српску историју нашега времена“, у којој је намеравао 
да саопшти праву истину о Кнезу. У вези с тим Златковић указује да је 
из забележене грађе изостао опис и узрок Карађорђеве смрти, што је, 
према његовом мишљењу, „симптоматично“ (II: 300), a ипак у сагласју 
са Вуковим настојањем да се не лиши сасвим Кнежеве наклоности. 

Златковићев књижевни јунак Вук Караџић смештен је у кон-
кретно историјско време, те је био сведок значајних унутрашњих 
потреса: Ђакове и Чарапићеве буне, као и спољнополитичких деша-
вања која су се одражавала на судбину Србије. О Ђаковој буни про-
тив кнеза Милоша Златковић наводи две варијанте приче познате 
у народу, о погубљењу Милоја Ђака. Специфично је да су варијанте 
сличне у појединостима, али знатно различите према смислу. На-
кон изношења застрашујућих детаља о кажњавању покретача буне, 
аутор епизоду своди, у сопственом маниру изналажења реминис-
ценција из живота и говора људи из народа. Поступак се огледа у 
навођењу гротескног епилога у виду предлога Милосава Липовца 
„да се побију сви који знаду читати и писати“, „јер учени људи буне 
подижу против свог правитељства“ (I: 13). Аутор не пропушта да 
истакне Вукову мудрост и тактичност којом пред Кнезом штити 
писмене људе, уверавајући да је Милоје Ђак далеко од науке и учено-
сти. Анегдотским фрагментом Златковић уједно осликава тадашње 
жалосно стање у српској науци и култури. 

Вук је био заинтересовани сведок значајних међународних исто-
ријских догађаја, који су се одражавали на будућност Србије. Обрадовао 
се потписивању Акерманске конвенције 1826. године, чијим се петим 
чланом предвиђала извесна аутономија Србије и повраћај територија 
које су јој одузете 1813. године. Уз трпезу пуну „ића и пића“ (II: 135) про-
славили су Вук и Давидовић, у Београду, радосну вест о закључењу Је-
дренског мира 1829. Вест је позитивно одјекнула и међу „пречанском“ 
интелигенцијом, па су се многи преко Вука интересовали, са жељом да 
се доселе и упосле у Србији. И пре два века ситуација у европској поли-
тици диктирала је приоритете у Србији: таман што је уговорио послове 
око штампарије, Вук је са „двора“ добио вест да се „мане“ тога, јер су се 
у Цариграду послови „мало побркали“ (I: 237). Међународне околности 
биле су прече од штампања књига у Србији.

Поједини сегменти студије стилизовани су у дослуху са култур-
ноисторијским предањима, попут оног о Вујичином подизању цркве 
Покајнице. Епизода реинтерпретира теме „пошљедњег“ времена и 
проклетства због огрешења о обичајни кодекс оличен у институцији 
кумства: Вујица је ослепео на оно око „којим је потајно гледао Во-
ждово убиство“, „мучиле су га отворене ране“ и, најзад, „затрло му 
се семе“ (II: 36–37). 

Историјском слоју монографије припадају бројна Вукова писма 
пријатељима, међу којима се издвајају писма упућена Јернеју Ко-
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питару, у којима сведочи о збивањима на Фебруарској скупштини, 
1830. у Крагујевцу, у чијем протоколу Вук препознаје прво модерно 
заседање у европском маниру. Истовремено, у Књажевим речима и 
поступцима у правцу тобожње демократизације препознаје добро 
смишљену мимикрију и континуитет апсолутизма. 

Покретање забавника Даница и успостављање редовности у из-
лажењу Златковић представља у неколико „малих прича“. У вези са 
предисторијом Данице аутор указује на писања Објављенија, праксу 
која припада почецима српске издавачке делатности и формирања 
читалаштва. Осим детаљног навођења садржине прва четири броја, 
Златковић елаборира проблеме у вези са покретањем: критичарима 
је сметала примена Вуковог реформисаног језика и правописа. 
У „распињању“ Вука због Данице предњачио је Стратимировић, 
скандализован и због тога што се у календару уместо словенских 
налазе народни називи за црквене празнике. Након што је тужио 
Вука, бечке власти су наложиле полицијску истрагу. Као апендикс 
дат је полицијски извештај који Златковић у целости наводи (I: 
87–88). Уз кориговања неверодостојних појединости, Златковић га 
сматра једном од „најранијих Вукових биографија“ (I: 88). Са мером 
су дозирани хумористични детаљи: претплата за Даницу зависи од 
пољопривредног рода у текућој години; Срби се пренумерирају да 
би им имена била штампана у публикацији. Истовремено уз борбу 
за Даницу Златковић прати Вукове напоре за објављивање превода 
Новог завета, са слабим изгледима на успех, будући да су црквени 
великодостојници, Стратимировић и Мушицки, налазили да је так-
вим преводом Нови завет „унакажен“ (I: 72). 

Упоредо са друштвеним активностима, нарација прати и Вукове 
породичне релације. Он је брижни отац коме је стало до образовања 
деце на српском језику. Док са пута у Србију, на који је повео шесто-
годишњег сина ради учења језика, јавља Ани да је Сава „много на-
предовао у српском језику“, мајка, по рођењу Немица, изриче зебњу 
„нису ли Сава и Марија заборавили да читају немачки“ (I: 178). Ву-
ковим заузимањем Сава наставља школовање у Земуну и на очево 
задовољство постиже „леп напредак у српском језику“ (II: 83).

Са великом муком бори се да им обезбеди егзистенцију. Не преза 
да моли моћнике и поклонике: кнеза Милоша, тршћанску српску ко-
лонију, Л. Мушицког. За то време бројна породица живи у оскудици 
у Бечу, мењају станове у покушају да нађу што јефтинији, иако им је 
сваки скуп и неприлагођен Вуковом хендикепу. Коначно, признање 
и материјална утеха стижу 1826. године, из Русије. Од руског цара 
добио је 100 златника годишње пензије за књижевне послове који 
„приносе пољзу Славјанској Словесности“ (I: 157). 

Догађаји су указивали на то да ће српска народна поезија бити 
најпре реципирана у Европи. Тако се и збило пошто је, између 
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осталих, Бауринг превео песме на енглески језик (John Bowring, 
Servian popular poetry, 1827), које су са одушевљењем примљене. У 
исто време француски читаоци упознали су се са песмом „Женидба 
Максима Црнојевића“. Посредством Талфјиних превода на немачки, 
неколико песама је крајем 1826. доспело у Вајмар, у руке Јохана Вол-
фганга Гетеа. Српске народне песме преводе се на пољски и руски. 
Захваљујући преводима, народне песме одјекнуле су у свету. Ма-
ло-помало Вуков рад бива признат и у домаћим књижевним круго-
вима. Коначно и кнез Милош шаље 1000 гроша, схвативши да Вука 
више цене у Русији него што му је то представљао Михаило Герман. 
Године 1829. српске народне песме преведене су и на мађарски.

Учена Европа одала је признање Вуку: од 1825. постао је члан Ге-
тингенског ученог друштва, године 1828. добио је диплому Краков-
ског ученог друштва, а већ наредне године постао је дописни члан 
Друштва љубитеља историје и старина у Русији, при Московском 
универзитету. 

У главни наративни ток Вуковог животописа инкорпориране 
су биографије других личности (кнеза Милоша, његових секретара 
Димитрија Давидовића и Стефана Радичевића, честитог кнеза Васе, 
обесног Амиџе), којима аутор дочарава целовиту историјску слику 
времена и врха домаће власти. 

Ипак, најпунији замах захвата ауторово приповедање о лич-
ностима из света књижевности. Златковићева нарација поприма 
законитости центрипеталне силе, па личности са руба Вуковог 
животног пута увлачи у приповедну жижу и повлашћује их у 
књижевне јунаке. Више „малих прича“ посвећено је Сими Милу-
тиновићу Сарајлији. Његов профил аутор склапа на основу коре-
спонденције Вука Караџића са савременицима. Око Сарајлијиног 
лика анегдоте се роје. Неке су књижевне тематике, попут диспута 
о граматичким правилима између Вука и Сарајлије, који је поен-
тиран Симином максимом: „Ти као граматичар служиш језику, а 
мени језик служи; зато се ти мораш држати правила; а ја језик могу 
употребљавати како хоћу, и од моје употребе настају правила“ (I: 
240). Друге анегдоте су сасвим личне, попут оне о неславној првој 
посети Талфијној кући, јер је „Сима све време био збуњен и сме-
тен“ (I: 168), или пак навођење фрагмената писма о бедном стању 
у коме се нашао и драматичном призивању смрти као излазу из 
кризе (I: 205–206). Вукова наклоност Сарајлији имала је граница, 
о чему сведоче епизоде из поглавља „Побратимска даривања“. Но, 
по свему судећи, Сарајлија је рођен „срећне ноћи“. У потврду томе 
Златковић наводи анегдоту о баченом последњем талиру на црк-
вени тас, чиме је Сима освојио симпатије и наклоност црногорског 
владике Петра I Петровића, које су му олакшале егзистенцију у тој 
суровој земљи. 
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Достојна пажња у монографији посвећена је трагичним до-
гађајима из живота Саве Мркаља, „најзначајнијег Вуковог претече 
и узора“ (I: 112). О Мркаљевим невољама, познаницима који га се 
одричу и коначном душевном растројству Златковић склапа кале-
идоскопску слику на основу различитих извора: писама Вуковог 
пријатеља Самуила Илића, записа Мркаљевог биографа Ђорђа 
Рајковића, и коначно, на oснову исповедне песме несрећног Мркаља 
„Састављено кад у горњокарловачку боловаоницу доспедох побеђен 
и остављен од свега света“, антологијске вредности. 

Често страницама Малих прича просине лик сарадљивог и увек 
будног Јернеја Копитара. Он надзире, подржава и помаже Вука 
професионално и приватно. Бодри га да не клоне, помаже у про-
блемима комуникације с аустријским властима, чак и по цену соп-
ствене дискредитације. Увиђа Вуково жртвовање за национално до-
бро, те га саветима и својим везама подупире. Пажња је посвећена и 
ауторитарном Гриму, чије се речи ретко могу прочитати, али углед 
наткриљује свако помињање његовог имена. Патње Лукијана Му-
шицког, песника на гласу и горњокарловачког владике, завределе су 
такође да се прикажу у контексту Вукових пријатељстава. 

Вук је био практичан човек, изузетних организационих спо-
собности. Оне долазе до изражаја у пословима дистрибуције књига. 
Наизглед парадоксално „хроми Вук Караџић постао је ослонац ди-
намичној дистрибуцији словенских књига које су се сустицале у 
Бечу“ (II: 93). Развио је читаву дистрибутерску мрежу, уз помоћ тр-
говаца Теодора Тирке, Симе Шићара и Јосифа Миловука. Тако се де-
сило да је Вук нехотице допринео оснивању Матице српске у Пешти 
(2. фебруара 1826), чији је задатак био „да књиге Србске издае и рас-
прострањава“ (I: 96), а он лично од стране оснивача бива замољен 
да се стара око пренумерације за будућа издања Летописа. Тако је 
Вук постао не само сведок него и активан учесник у заснивању кул-
турног живота и његових институција код Срба. У вези са тим Злат-
ковић наводи анегдоту о књижари Григорија Возаревића. Реакцију 
света на појаву првог књиговезачког дућана у београдској вароши 
аутор сенчи дозом хумора. Наиме, дућан са везаном књигом на ме-
сту где се истиче натпис фирме збуњивао је варошке Турке: „Турци 
су улазили у његов дућан сваки час, не знајући шта он заправо ради, 
да ли поправља сатове или је берберин“ (I: 270–271). У тим пасажима 
монографија се чита као културноисторијска студија. 

Истовремено, она бележи и прежитке традиције. Златковић на-
води, према Вуковом сведочењу, слику маскираног момка са клоца-
лицом, који је на Милошевом двору у време месојеђа забављао људе 
вршећи ритуал, онако како га и етнолози бележе (II: 199–200). Аутор 
бележи и „непријатно народно веровање“ (II: 26) да не ваља кумо-
вати слепачком детету (тј. ономе коме је родитељ слеп).
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Студија сведочи и о почецима регулације појединих области 
друштвеног живота у Србији. Одсуство стално упослених лекара бо-
лешљиви Вук морао је лично да решава у више махова. Године 1831. 
посредовањем суда, а по налогу кнеза Милоша, отпочело се са орга-
низацијом здравственог система у правцу његове демократизације 
и хуманизације, што се пре свега огледало у увођењу обавезе лекара 
да бесплатно лече социјално угрожене грађане. Кнез је за извршење 
овог захтева апострофирао Вука, тадашњег председника суда.

Услед кнежеве самовоље, несигурно и без континуитета кратко 
је радила 1831. Велика школа у Београду. Истовремено са Исаило-
вићевом Великом школом, у Београду је отпочело заснивање штам-
парије, са неизвесним изгледом за континуиран рад (II: 236). 

Вуков саборац у борби за увођење наставе и књига на народ-
ном језику био је и Василије Василијевић (II: 52). Године 1829. обра-
довала га је Василијевићева вест да је Високи ратни савет одобрио 
коришћење српских уџбеника и Вукове Граматике у земунским 
школама. Нешто северније, „захваљујући“ активностима сремско-
карловачког клера,уродитељи су исписивали децу из школе зато 
што учитељ Адам Драгосављевић „предаје науке по Вуковој Грама-
тики“ (II: 122). Очито да су на језичком пољу владале опречне тежње: 
за и против Вука. Млади Стерија Поповић, који је вршио коректуру 
Емануеловог Житија, колебао се по питању језика, али га је Д. Ти-
рол упутио Вуковим правцем. Шаљући примерке његовог Житија 
(1827), Вук се писмом обраћа генералу Емануелу Арсенијевићу, у 
коме скромно исказује заслуге зато што је дело написано на чистом 
српском језику. Интензивније штампање књига Вуковим правопи-
сом наступило је 1829. године (II: 106–109). 

У завршници Малих прича (од 1825. до 1832) Вук Стефановић 
Караџић се налази у ситуацији сличној попут оне с почетка моно-
графије: не добија аустријски пасош за којим вапи, а у Србију кнеза 
Милоша не жели. Поново је у новчаним проблемима, због којих су 
жена и деца озбиљно ускраћени достојанственог живота. Још на-
рушенијег здравља, не прима српску државну пензију и борави у 
страху да ће му ускратити и руску. Поново шаље молећива писма 
Кнезу да му у Земун пошаље „који дрва и које подебело свињче“ (II: 
284).

Мале приче (од 1825. до 1832) окончавају се низом обрта: откри-
вена је садржина Вуковог тајног писма, с акцентом на рђаву управу 
кнеза Милоша. Златковићевом јунаку је јасно да ће уследити Кне-
жева одмазда. Готово трилерски епилог прати Вука који не може да 
нађе породицу у Бечу, јер не зна њихов кућни број. Иза Вука је, у 
Београду, остала Кнежева забрана да се књиге у српској Књажевској 
типографији штампају новом ортографијом. У Беч је стигао, према 
полицијским подацима, новембра 1832, сада већ као бивши „између 
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најплаћенијих чиновника кнеза Милоша“ (II: 341). На последњим 
страницама књиге Златковић бележи намеру свог јунака, поново 
сиромашног српског списатеља, да у години која је на прагу објави 
нову књигу српских народних песама, четврту по реду, да се поза-
бави новим речима које се не налазе у издању Српског рјечника, а 
скупио их је око 2000 нових, да ради на састављању историје Српске 
револуције, да приволи Британско библијско друштво на штампање 
његовог превода Новог завјета и да се коначно са Аном и петоро 
деце скраси у Бечу. Тиме аутор најављује теме наредне „части“ Ма­
лих прича. 

Стил Малих прича о Вуку Караџићу из 2024. године одликује се 
детаљношћу, исцрпношћу и прецизношћу. О значајним догађајима 
Златковић наводи више различитих извора, понекад супротних 
тврдњи, у чему долази до изражаја његова истраживачка дубина и 
ванредна скрупулозност. Реченица поседује говорни ритам народ-
ног приповедања. Бројне епизоде Златковић заокружује народним 
пословицама и изрекама, самеравајући јунаке и њихове поступке 
етосу народа коме припадају. Вуков рад и живот представио је у 
контексту историјске епохе, чиме је постигао целовиту књижевнои-
сторијску, културолошку и социолошку слику времена. 

Златковић указује на пропусте и непрецизности књижевно-и-
сторијске природе: да се зачетак шаљивог календара о Винку Ло-
зићу из 1830. године погрешно приписује Стерији уместо правнику 
и писцу Авраму Бранковићу. У хвале вредне стране монографије 
убраја се и враћање из заборава писаца некада популарних, а данас 
заборављених (Јован Пачић, Павел Рожа Михајловић). Ова моно-
графија писана је читко, занимљиво, на моменте попут романси-
ране биографије, те је приступачна ширем кругу заинтересованих 
читалаца.





(Брана Цветковић у српској књижевности и култури: зборник 
радова. Ур. Александар Пејчић, Ана Козић. Београд: Институт 

за књижевност и уметност, 2025, 392 стр.)

Зборник Брана Цветковић у српској књижевности и култури 
проистекао је из истоименог научног скупа одржаног 18. и 19. но-
вембра 2024. у организацији Института за књижевност и уметност 
у Београду, у оквиру Одељења „Српска књижевност и културна са-
мосвест“. Публикација је посвећена сагледавању уметничког и кул-
турног значаја Бране Цветковића, вишеструко профилисаног ствара-
оца – писца, сликара, песника, критичара, есејисте, карикатуристе и 
позоришног уметника – чије се деловање одвијало крајем 19. и у првој 
половини 20. века, у сложеном историјском и културном контексту 
који је обележио формирање модерне српске културе. Као резултат 
научног дијалога покренутог на скупу, зборник настоји да из разли-
читих методолошких и интерпретативних перспектива осветли ме-
сто и улогу Бране Цветковића у српској књижевности и култури. 

Зборник је објављен у оквиру обележавања сто педесет година 
од рођења аутора. Индивидуални пројектни задатак посвећен лику 
и делу Бране Цветковића, у оквиру којег је објављено и капитално 
издање изабраних дела у осам томова, покренуо је и реализовао др 
Александар Пејчић, један од уредника овог зборника, 2019. године.

Радови окупљени у зборнику настали су у непосредној вези с 
претходно критички приређеним издањима Цветковићевих дела, 
која су представљала важну основу за организацију научног скупа и 
даља истраживања. Реч је о седмотомним Изабраним делима: I Песме. 
Рапорти, II Приповетке, III Комедије. Драме, IV Епиграми. Загонетке. 
Афоризми. Карикатуре (2022), V Брана за децу, VI Фељтони. Анегдоте 
из рата, VII Есеји. Чланци. Сећања из рата. Писма (2023), која су по-
том заокружена осмим томом – VIII Библиографија Бране Цветко­
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вића (2023). На овај издавачки и истраживачки подухват надовезала 
се и монографија Књижевно дело Бране Цветковића, коју је др Пејчић 
написао и израдио 2024. године. 

У више прилога заступљених у зборнику истакнуто је да су сис-
тематско приређивање Цветковићевих дела, библиографска обрада и 
публикације настале у Институту за књижевност и уметност пред-
стављале кључан подстицај за обновљено и методолошки засновано 
проучавање његовог стваралаштва. У том смислу, научни скуп и овај 
зборник могу се посматрати као наставак и продубљивање истражи-
вачког оквира успостављеног наведеним издањима и монографским 
радом.

Зборник радова Брана Цветковић у српској књижевности и кул­
тури броји двадесет и три прилога аутора из различитих научних 
институција широм Србије, те са Универзитета Сорбона у Паризу и 
Универзитета „Г. д’Анунцио“ у Кјети-Пескари. У уводној речи Пејчић 
успоставља шири контекстуални оквир за разумевање Цветковиће-
вог стваралаштва у савременом тренутку, указујући на потребу њего-
вог поновног читања и вредновања у светлу ширине ауторског дело-
вања и изражене интердисциплинарне релевантности. Др Ана Козић 
у свом уводном тексту даје преглед структуре зборника, издвајајући 
основне проблемске и тематске целине, као и кључне истраживачке 
правце заступљених радова. Посебно место припада уводној беседи 
Драгана Хамовића, изговореној на научном скупу, и укљученој у ово 
издање, у којој се наглашава значај критичке и научне реинтерпре-
тације оних писаца чије је дело, услед променљивих књижевноис-
торијских и рецепцијских околности, остало изван стабилизованих 
токова канонског вредновања. У том контексту Брана Цветковић се 
сагледава као аутор изузетног културног и књижевног значаја, чије је 
стваралаштво током времена остало недовољно присутно како у кри-
тичкој рецепцији тако и у ширем културном памћењу. 

Поред научних радова, издање је обогаћено богатом визуелном 
грађом која додатно осветљава разноврсност Цветковићевог умет-
ничког деловања – у зборник су укључене његове илустрације, сце-
нографски нацрти, карикатуре, ребуси, стрипови итд.

Зборник је подељен у пет тематских и жанровских целина које су 
организоване по редним бројевима.

Први тематски блок посвећен је ширем друштвено-историјском 
контексту у оквиру ког је Цветковић стварао, као и питањима рецеп-
ције Цветковићевог рада у српском критичком дискурсу, те његовим 
властитим политичким анализама у бурном времену у којем је живео и 
стварао. У првом тексту „Брана Цветковић међу критичарима и исто-
ричарима српске књижевности и позоришта: извештај о ислеђивању“ 
Јован Д. Пејчић анализира питање Цветковићеве (не)заступљености 
у историји српске књижевне критике полазећи од претпоставке да је 
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томе значајно допринело Скерлићево неуношење аутора у Историју 
новије српске књижевности, што је накнадно резултирало неоправ-
даним и неправедним изостанком канонизације његовог дела и код 
Палавестре и Деретића. Пејчић рад закључује надом да ће у новијој 
критици доћи до ревизије става према овом писцу и да ће се отворити 
простор за даље и подробније изучавање. Други рад у зборнику „Ратна 
сјећања и записи Бране Цветковића“ Горана М. Максимовићa, редо-
вног професора са Филозофског факултета Универзитета у Нишу, те-
матизује Цветковићева сећања и записе из Првог балканског и Првог 
светског рата, укључујући текстове из листа Политика, као и ратне 
анегдоте и кратке приче везане за догађаје са Солунског фронта (1916–
1918). Као посебну целину аутор издваја ратне текстове „Шале с нашег 
фронта: Из Браниног бележника“ у којима је приказан живот српских 
војника на Крфу 1916–1918. године, те београдске записе под називом 
„Београд некад и сад: Бранина писма“. Кроз темељну анализу текстова 
Максимовић успева да укаже на елементе црнохуморне перспективе 
у њима, те на елементе дијалектичког односа између трагичког и ко-
мичног, чиме Брани Цветковићу одаје признање за прецизно детекто-
вање смеха као лековитог и исцељујућег елемента како у ширем појму 
ратне репортаже, тако и унутар традиције српског народа дефини-
сане бурном и трагичном историјом. Трећи текст „Сатира у записима 
/ анегдотама о рату Бране Цветковића“ редовног професора Дејана 
Д. Милутиновића са Филозофског факултета Универзитета у Нишу, 
такође се бави елементима хумора у Цветковићевој друштвено-ко-
ментаторској реторици, али из угла жанра сатире. Ослањајући се на 
теорије Оливере Марковић о хумору као (мега)оквиру и Кујперове 
теорије о сатири, Милутиновић закључује да је у сатири Бране Цвет-
ковића много више карневалског и фолклорног него директно поли-
тички провокативног и субверзивног, чиме се примат даје величању 
етоса и менталитета српског народа у односу на његово изравно кри-
тиковање. Текст „Политичка сатира Браниног Сатира“ Предрага Б. 
Тодоровића из Института за књижевност и уметност у Београду, бави 
се анализом Цветковићевог часописа Сатир (његових илустрација, 
пародија, епиграма, песама, цртежа, карикатура, стрипова, ребуса, 
вињета итд.), који је излазио 1902/3. године, и начина на који часопис 
посматра однос Србије и Срба са суседним народима и државама (им-
перијама и мањим земљама, али нарочито са Хрватима и Бугарима), 
са којима је Србија била у комплексном односу кроз читав двадесети 
век. Тодоровић у својој анализи нарочито истиче авангардне аспекте 
Цветковићевог Сатира. Сличном темом бави се и текст „Српско-хр-
ватски спорови у епиграмском огледалу Бране Цветковића“ Бојана 
М. Ђорђевића, редовног професора Филолошког факултета Универ-
зитета у Београду, који анализира Цветковићеве епиграме објављене 
у Политици 1928. године, посвећене спору између тадашње власти и 
Хрватске сељачке странке (на челу са Стјепаном Радићем, а потом са 
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Влатком Мачеком). Прва тематска целина заокружује се текстом уред-
ника Александра С. Пејчића, „Морални портрет Бране Цветковића“, 
који расветљава морални профил аутора из културне, теолошке и 
историографске перспективе, тиме указујући на светле тачке Цвет-
ковићевог карактера – поштење, искреност, несебичност, доброту и 
патриотизам. Рад указује и на моралну компоненту писменог исказа 
Бране Цветковића, нарочито истичући епиграме (али и остала дела), 
који тематизују теме попут корупције, стида од порекла, политичког 
убиства и злочина, те хипокризије, са јаким моралним ослонцем уте-
мељеним на Цветковићевом хришћанском васпитању и етосу.

Други тематски блок посвећен је односу Цветковића са савреме-
ницима, као и локалном животу уметничке и интелектуалне зајед-
нице Београда крајем 19. и у првој половини 20. века кроз очи Бране 
Цветковића (и, опет, понегде савременика). У првом тексту „Брана 
Цветковић о Стевану Сремцу“, редовни професор Ненад В. Николић 
са Филолошког факултета Универзитета у Београду, анализира две 
Цветковићеве песме и две анегдоте написане поводом смрти Стевана 
Сремца (1906) и опширнији чланак поводом десетогодишњице Срем-
чеве смрти (1916), у којима се открива Цветковићев афирмативан од-
нос према познатим и мање познатим радовима истакнутог писца 
српског реализма. Други рад, који је написала Лариса М. Костић из 
Института за књижевност и уметност у Београду, под називом „Жи-
вот и развојни пут Бране Цветковића кроз приповедање Драгољуба С. 
Илића“, тематизује Цветковићево присуство у мемоарима Драгољуба 
С. Илића, српског и југословенског политичара, дипломате, публи-
цисте и адвоката. Рад пружа шири увид у рецепцију Цветковићевог 
рада из угла његових савременика, припадника културне елите Бео-
града с краја 19. и почетка 20. века, фокусирајући се нарочито на ко-
ментаре Цветковићевих сатира, које су биле познате по јакој критич-
кој оштрици спрам скоро сваке власти. Текст „Породица Илић у делу 
Бране Цветковића“ доценткиње Марије И. Слободе са Филолошког 
факултета Универзитета у Београду, бави се записима Бране Цветко-
вића о породици Илић кроз прозу, лирику, фељтоне, есеје и чланке. 
Слично претходном тексту, и Слободин текст показује дијапазон 
Цветковићевих ставова о културном животу Београда и његових са-
лона, али указује и на партикуларности статуса писца у животу прес-
тонице. Други блок текстова закључен је научним радом Ане Д. Козић 
из Института за књижевност и уметност у Београду, „Љубавни об-
расци у поезији Бране Цветковића“, који анализира једну интимнију 
тему у Цветковићевом опусу – тему сексуалности, љубави и пожуде. 
Рад показује да Брана Цветковић кроз своју љубавну поезију и препо-
знатљив хумор разоткрива лицемерје друштвеног и малограђанског 
морала кроз теме прељубе, необавезних сексуалних односа и ван
брачних афера, не губећи притом своју личну лирску опсесију чул-
ном љубављу и осећањима страсти помешаним са сетом због свести о 
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пролазности љубави, што је стилски приказано кроз мотиве петрар-
кистичке, али и романтичарске и симболистичке поезије.

Трећи блок посвећен је драмском и позоришном стваралаштву 
Бране Цветковића, као мултидисциплинарног уметника који се у 
свом раду бавио различитим позоришним делатностима – од сце-
нографије, продукције до драматургије, драмског писања и глуме. 
Први текст доцента Саве Б. Анђелковића са Универзитета Сорбона 
у Паризу (Sorbonne-Université, Paris) „Вербална и нелингвистичка ко-
мика у Браниним једночинкама“ анализира једночинке објављене у 
трећем тому Цветковићевих изабраних дела под називом Комедије. 
Драме, при чему се комедије посматрају кроз призму теорије жанра, 
а посебна пажња обраћа се на невербалне делове драме, односно на 
попис лица, дидаскалије и ситуације из којих произлази комички за-
плет, па потом и радња. Такође, рад се бави и елементима фантазије 
и стилског преувеличавања као саставним елементима Цветковићеве 
комичке форме. Милена Ж. Кулић са Одељења за књижевност и језик 
Матице српске у Новом Саду, у тексту „Позоришни пример Бране 
Цветковића“ указује на значај Цветковићевог рада за српску позо-
ришну сцену, нарочито кроз дискурс његовог сатиричног позоришта 
Бранино позориште. У раду се посебно анализирају његови есеји који 
се баве различитим аспектима позоришне делатности (глуме, режије, 
продукције), при чему ауторка истиче значај Цветковићевих неретко 
субверзивних увида у разумевање како историјског контекста српс-
ког позоришта тога времена, тако и у потенцијале новог дискурзи-
вног читања савременог театра у Србији. Последњи рад трећег блока 
посвећеног позоришном раду Бране Цветковића, „Непозната веза: 
Никодемијева Л’Инкогнита, Цветковићев Кајмакчалан и позоришна 
адаптација као историјско-културни дијалог између Италије и Ср-
бије“ аутора Енрика М. Даванца (Enrico M. Davanzo) с Универзитета 
„Г. д’Анунцио“ у Кјети-Пескари (Università degli Studi „G. d’Annunzio“ 
Chieti-Pescara), анализира Цветковићеву адаптацију комада Непо­
зната (L’Incognita, 1916) Дарија Никодемија под именом Кајмакчалан 
(у две верзије, 1920. и 1928. године) кроз теорије о адаптацији Линде 
Хачион. У раду је показано како је Цветковић успешно прилагодио 
основне компоненте Никодемијевог комада тако да одговарају српс-
ком историјском, културном и менталитетском контексту. Аутор на-
рочито наглашава значај драмске адаптације Непознате у јачању срп-
ско-италијанских културних веза као земаља савезница након Првог 
светског рата (Италија је у рат, на страни Антанте, ушла 24. маја 1915. 
године).

Четврти блок посвећен је прозном раду Бране Цветковића и 
састоји се од четири рада. Први рад редовне професорке Драгане 
Б. Вукићевић са Филолошког факултета Универзитета у Београду, 
„Прозни водвиљи Бране Цветковића“, бави се драмским у Цветко-
вићевим приповеткама и фељтонима, уз темељно преиспитивање 
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поделе на лаку и озбиљну комику у књижевном дискурсу, те на њена 
дијахронијска аксиолошка одређења. Ауторка у тексту одређује драм-
ске компоненте прозних радова и  разматра жанровске поставке ко-
мичности у прозним формама Бране Цветковића, те указује на ду-
бинску структуру драмског у његовом делу, додатно разматрајући 
примену поетичких и естетских парадигми водвиља на приповетке 
и фељтоне. Други рад, ауторке Снежане М. Милосављевић Милић, 
редовне професорке Филозофског факултета Универзитета у Нишу, 
„Мање од јунака – реификација и анимализација ликова у приповет-
кама Бране Цветковића“, анализира карикатурне и жанровски ишча-
шене ликове (на граници с типом) у спектру (интенционалног и поку-
шаваног) реалистичког стила. Милосављевић Милић показује како 
је Цветковић кроз нискомиметички регистар успео да изгради ти-
пологију ликова, дајући им анималне особине или особине неживих 
субјеката, који таквим стилом карактеризације у приповетке уносе 
елементе фантастике и стилског натурализма, те модернистичке пое-
тике. Посебна пажња у раду обраћа се на елементе гротеске и сатире 
у фељтонима и репортажама, којима се директно исмева и уједно оз-
биљно тематизује и критикује грађански миље Србије с краја 19. и 
почетка 20. века. У раду „Смех и комично у приповедној прози Бране 
Цветковића“ Миљана С. Пешић са Филозофског факултета Универ-
зитета у Нишу, разматра феномен смеха и комичног у Цветковићевој 
приповедној прози, полазећи од методолошких упоришта естетич-
ких теорија које смех сагледавају као онтолошки и уметнички фено-
мен. Анализа је усмерена ка испитивању интенционално обликовних 
комичких поступака у оквиру ширег разyмевања Цветковићеве пое-
тике и њеног места у реалистично заснованој комедиографској тради-
цији карактеристичној за српску књижевност с почетка 20. века. Кроз 
структурно и интерпретативно читање приповедака, ауторка иден-
тификује и анализира различите модалитете комичног, издвајајући 
комичне ситуације, типове комичких карактера, као и средства вер-
балне комике, и друге наративне механизме који производе хуморни 
ефекат. Последњи рад у овом блоку је текст Јелене З. Милић, ванредне 
професорке Високе школе струковних студија за криминалистику и 
безбедност у Нишу, који носи назив „Реализам је наш кошмар или мо-
дернитет у приповеткама Бране Цветковића“, и бави се искуством мо-
дернитета у Цветковићевим приповеткама, посебно се фокусирајући 
на концепцију ликова дошљака, идентитетски динамизам, удвајање 
личности, искуства сеобе, детерминизам и посебан начин модело-
вања хронотопа Београда, те успева да докаже постојање појединих 
карактеристика модернизма у Цветковићевом прозном делу.

Последњи тематски блок посвећен је Цветковићевом опусу на-
мењеном деци. У првом раду, под називом „Непризната модерност 
певања за децу Бранислава Бране Цветковића“, Зорана З. Опачић, ре-
довна професорка са Факултета за образовање учитеља и васпитача 
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Универзитета у Београду, анализира домене иновативности Цветко-
вићеве поезије и стрип-поезије за децу у односу на погрешно форми-
рану слику аутора као Змајевог епигона, истичући колико се слика 
детињства код Цветковића разликује у односу на Змајеву, а потом 
истиче и утицај који је Цветковић својим радом остварио на потоње 
генерације дечјих песника. Рад се посебно усредсређује на елементе 
модерности, портрете градског живота у доба убрзаног технолош-
ког развоја и начине на које је коришћење модернистичких мотива 
(поп-културних референци, ангажованих тема, егзотичних мотива) 
утицало на стварање слике детињства потпуно различите од Змајеве. 
Други рад у оквиру овог тематског блока, „Приче за децу Бране Цвет-
ковића“ Јелене С. Панић Мараш, бави се приповедним стваралаштвом 
за децу, нудећи типологију уз помоћ које би се уочиле различите фазе 
у стваралаштву које су потом утицале на стил, тематику и визуелни 
идентитет, а које су мотиве црпиле из авангардне традиције и не-
мачких утицаја. Још једном је наглашен значај Цветковићеве форме 
стрип-приче и поезије за формирање генерације новијих писаца за 
децу, од Ћопића, преко Душка Радовића до Драгана Лукића. Кроз 
трећи рад „Фантастични мотиви у стихованом приповедању за децу 
Бране Цветковића“, ауторка Данијела Д. Костадиновић са Филозоф-
ског факултета Универзитета у Нишу, са Департмана за србистику, 
изучава приповетке у стиху Бране Цветковића (1931–1940): „Топили 
се од милине / Врло ретка приповетка“, „Шумска бајка“, „Зунзарина 
палата“, „Непослушно пиле“, „Пут око села“, „Сврака помодарка“, „Ке-
пеци“, „Страдалници“, а резултат тога је указивање на фантастичне 
елементе у Цветковићевој прози за децу, с посебним освртом на њи-
хову жанровску хибридност (грађени свет између поезије и прозе, и 
позоришта и стварности), те чудност, зачудност и чудесност, исти-
чући утицај који је Цветковић имао на развој српске фантастике из-
међу два светска рата. Наташа Б. Станковић Шошо са Филолошког 
факултета Универзитета у Београду, у раду „Примена стваралаштва 
Бране Цветковића у савременој настави“ нуди анализу жанровске 
заступљености Цветковићевог опуса у школским програмима и уџ-
беницима за млађе разреде основне школе, те загонетки, афоризама 
и документарне грађе као конструктивних предложака за изучавање 
књижевности у старијим разредима основне школе, нудећи прилог за 
компаративни оквир разумевања Нушића и Цветковића као савре-
меника (кроз њихове једночинке). Циљ рада је указивање на вредност 
Цветковићевог стваралаштва за децу (ребуси, стрип-песме, поучне 
приче, загонетке, бајке итд.) и на могуће предлоге њихове потен-
цијалне имплементације у школски програм. 

У оквиру последњег блока, посебну целину чине два рада која 
се баве ликовним и визуелним доменима стваралаштва Бране Цвет-
ковића. Први од њих, „Илустраторско стваралаштво Бране Цветко-
вића“ Марије Д. Ристић са Филозофског факултета Универзитета у 
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Београду, са Катедре за историју уметности, указује на значај Цвет-
ковићевог рада за историју српске илустрације, полазећи од прет-
поставке да је писац био зачетник новинске карикатуре, а ослањајући 
се на већ постојећа изучавања његовог дела Загорке Јанц и Жарка 
Рошуља, користећи притом компаративне методе и иконографске и 
иконолошке анализе. Најзад, последњи рад у овом тематском блоку, а 
уједно и у Зборнику, под насловом „Илустрације као неодвојиви део 
наратива у стваралаштву Бране Цветковића“, аутора Бобана П. Са-
вића, доцента на Факултету примењених уметности Универзитета 
уметности у Београду, посвећен је анализи илустрација у Цветковиће-
вом стваралаштву. Рад показује на који начин оне функционишу као 
допуна, коментар или проширење наратива Цветковићевих песама, 
истовремено позиционирајући аутора у историји српског стрипа, и 
указујући на значај и иновативност његовог опуса. Тиме се уједно от-
вара и питање интермедијалности као важне одлике дела Бране Цвет-
ковића. 

Зборник Брана Цветковић у српској књижевности и култури от-
ворио је низ нових истраживачких питања, али је истовремено пону-
дио и значајне увиде у живот, књижевно деловање и разноврсни ст-
варалачки опус Бране Цветковића. Његово објављивање представља 
резултат систематског истраживачког и приређивачког рада које је 
иницирао и водио др Александар Пејчић у Институту за књижевност 
и уметност.

Посебан значај овог издавачког и научног подухвата огледа се у 
чињеници да су се око њега окупили истраживачи из различитих на-
учних установа у Србији, као и са европских универзитета, који су 
на озбиљан и темељан начин приступили проучавању стваралаштва 
Бране Цветковића, чиме је успостављен продуктиван дијалог разли-
читих методолошких и интерпретативних приступа. Заједнички рад 
учесника научног скупа и аутора прилога допринео је обновљеном 
сагледавању Цветковићевог места у српској књижевности и култури, 
указујући на потребу преиспитивања устаљених књижевноисто-
ријских перспектива и рецепцијских образаца који су његово дело 
током времена држали на маргинама научне и културне пажње.

У том смислу, иницијатива која је обухватила критичко приређи-
вање дела, библиографски рад, монографска истраживања, научни 
скуп и овај зборник може се посматрати као пример методолошки 
утемељеног приступа проучавању аутора који нису били довољно за-
ступљени у доминантним токовима књижевног канона. Тиме се не 
потврђује само значај Бране Цветковића за српску књижевност и кул-
туру, већ се истовремено отвара простор за будућа истраживања дру-
гих недовољно проучених писаца и културних стваралаца чији опус 
захтева ново читање и критичку валоризацију.



(Ђорђe Матић. Спасeни од бродолома: оглeди о српској 
култури. Београд: Орион Арт, 2024, 292 стр.)

Као што јe аутор за мото књигe одабрао два цитата – јeдан Растка 
Пeтровића и други Ивe Андрића, тако ћу на почeтку издвојити 
јeдну Матићeву сeнтeнцу из eсeја под насловом „Нулта година“. 
Есeј јe настао поводом нeобeлeжавања 170. годишњицe 1847, коју ау-
тор сматра нултом годином саврeмeнe националнe културe. Рeч јe 
о години у којој Вук Стeфановић Караџић објављујe прeвод Новог 
завјeта, Бранко Радичeвић штампа Пeсмe, Њeгош Горски вијeнац, 
а Ђуро Даничић издајe прву јeзичку полeмику под насловом Рат за 
српски јeзик и правопис. Цитат гласи: „Стијeшњeни (као и увијeк!) и 
изгурани, посвађани и мали, стојимо тако измeђу вeликих датума 
вeликих сила, њиховe самосвијeсти и моћи, и нe видимо вишe својe 
датумe добро.“ 

Можeмо рeћи да овe рeчи на извeстан начин освeтљавају поe-
тички оквир, сумирајући ујeдно основну eсeјистичку, али и људску 
интeнцију и инспирацију Ђорђа Матића. У књизи Спасeни од бродо­
лома сабрани су eсeји о вeликим писцима, музичким умeтницима, о 
књигама и значајним догађајима који имају важност за српску, али нe 
само за српску културу. Оглeди су писани различитим поводима, или 
бeз повода, из ауторовe потрeбe за прeиспитивањeм нeких утeмeљe-
них, уврeжeних мишљeња, односно покушаја њиховог саглeдавања 
из другог угла. Оно што дајe посeбан пeчат овој књизи јeстe управо 
такозвана прeчанска визура, на коју сам Матић упућујe у уводнику. 
Мeђутим, осим прeчанскe пeрспeктивe, значаја за приступ помeну-
тим тeмама има и тродeцeнијско eмигрантско искуство – даклe, 
и врeмeнска и просторна дистанца, којe су нeсумњиво утицалe на 
интeлeктуално формирањe Ђорђа Матића, стварајући посвe спeци-
фичну позицију за промишљањe културних фeномeна јeдног – нe-
када јeдинствeног, а данас испарчаног – културног простора.

Ако узмeмо у обзир врeмeнски распон, можeмо рeћи да аутор 
покрива пeриод од XVIII вeка, од Филипа Вишњића и Доситeја, па 
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свe до данашњицe, закључно са нeдавно прeминулим Драгославом 
Михаиловићeм. У тај тровeковни оквир стала су бројна имeна зна-
чајна за културу и умeтност писанe рeчи, музикe, фотографијe – од 
Вука Караџића, Њeгоша, Мокрањца, прeко Ристe Марјановића, 
Диса, Дeсанкe Максимовић, Андрића, Црњанског, Киша, Драинца, 
укључујући и Симу Матавуља и Владана Дeсницу, али уз осврт и 
на нeсврстанe појeдиначнe случајeвe какав јe, рeцимо, дубровачки 
плeмић Мeдо Пуцић, „увeрeњима и срцeм“ припадник српскe кул-
турнe историјe. 

Иако Матић својe оглeдe описујe као поeтско-критичкe им-
прeсијe, морамо нагласити да ови тeкстови далeко прeвазилазe 
одрeдницу коју им аутор додeљујe. Ови eсeји откривају вeликог eру-
диту, изузeтног познаваоца историјe, писанe рeчи, затим музичкe 
умeтности, као и културнe историјe, а, порeд осталог, посeдују и 
дубоку филозофску димeнзију. Матић описујe трагику два национа 
(српског и хрватског), посматрајући симболe и вeличинe њихових 
култура и однос тих истих култура прeма својим знамeнитим љу-
дима и догађајима; он анализира рушeвинe нeкадашњeг свeта, којe 
су ималe своју изузeтну духовну, умeтничку, културну врeдност, и 
покушава да их разумe и саглeда ван националних оквира, што јe, из 
данашњe пeрспeктивe, подухват који ствара зазор. 

Ови оглeди прeдстављају својeврсно свeдочанство о рeтуши-
рању историјских чињeница, у којeм Матић прeпознајe „ударац хис-
торијскe иронијe која сe смијe над заблудама и крхкостима истинe“. 
О тој пракси, коју назива „злочиначком рeдукцијом“, на спeцифи-
чан начин свeдочи сваки од eсeја увршћeних у ову књигу.  С тим у 
вeзи нe изнeнађујe да јe иницијални оглeд посвeћeн Њeгошу као тра-
гичном мислиоцу нe косовскe, како јe говорио Андрић, вeћ читавe 
јужнословeнскe мисли, као визионару из јeднe нeразвијeнe зeмљe, 
који јe у својe врeмe схватио да јe јeдини начин опстанка малих на-
рода управо у зајeдништву. Мeђутим, историјска иронија јe, тврди 
Матић, учинила да „тамо гдјe јe он инзистирао на слози и надопуња-
вању, свe сe вратило у закрвљeност, зло и нeслободу“.

Есeји објeдињeни индикативним насловом Спасeни од бродо­
лома (који јe, заправо, синтагма прeузeта из Андрићeвог „Разго-
вора с Гојом“) творe књигу дубоко eмпатичну прeма свима нама 
који смо насамарeни идeолошким намeтима и конструктима, и који 
смо, услeд рeпрeсијe над историјом, остали осакаћeни сопствeним 
нeзнањeм; исто тако, пуна јe саосeћања прeма свима који су на из-
вeстан начин заборављeни, одстрањeни, нeприхваћeни, нeсхваћeни 
или одбачeни; истоврeмeно, ова књига јe и сапатничка прeма онима 
који су лутали и доживeли судбину eмиграната, и то нe само ових 
из нашe скорашњe историјe, од 1991. па надаљe, вeћ и свих који сe 
дан-данас потуцају по свeту бeжeћи од ратова. 
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У тој скупини Матићeвих јунака има разноврсних бродоломаца 
– ту нису само канонска имeна спрскe културe, која су, измeђу оста-
лог, и дeо културнe баштинe јeдног ширeг, наднационалног контe-
кста. У овим оглeдима пажња јe посвeћeна и оним мањe примeтним 
и мањe познатим чиниоцима нашe традицијe – вeликим жeнама (и 
жeнама уопштe), као вeчитим трпиоцима и трагично маргинали-
зованим фигурама патријархалнe срeдинe (Милунки Савић, Иси-
дори Сeкулић, Аници Савић-Рeбац, Јeлeни Димитријeвић...), затим 
појавама којe су нашe а свeтскe (а такав јe, мeђу првима, био Доси-
тeј, кога Матић назива највeћим модeрним просвeтитeљeм, свeцeм 
заштитником образованих, гигантом нe само српскe и јужнословeн-
скe, вeћ eвропскe културe). У својим eсeјима подсeтићe нас Матић 
и на бродоломцe из разних пeриода историјe, али и из различитих 
домeна умeтности (писанe рeчи, музикe, вајарства, фотографијe), 
прeдочићe нам трагичнe судбинe вeликана који, упркос бродоло-
мима, означавају и својeврснe симболe побeдe – отуда јe, нимало 
случајно, направљeн осврт и на чувeног балeтског играча Рудолфа 
Нурeјeва, који искрсава као парадигма, потврда да лeпота побeђујe 
зло и субвeрзивност идeолошкe машинeријe. 

Матићeвe тeкстовe можeмо разумeти и као одупирањe сeлeк-
тивном памћeњу, односно одузимању права на прошлост. Књига 
Спасeни од бродолома јe побуна против рeпрeсијe над истином – 
пишући о знамeнитим личностима српскe културe, Матић указујe 
на парадоксe, прeћуткивања и симплификацијe којe намeћe кул­
тура заборава. За разлику од оних који српску културу сводe на 
ускe, провинцијалнe оквирe, Матић јe нe посматра као изоловану 
чињeницу, вeћ у контeксту њeнога развоја, садeјства и испрeплeтe-
ности са хрватском културом. Матић проговара о тeмама којe су 
данас стављeнe у раван осeтљивих, сумњивих, проблeматичних и 
провокативних, а то ради бeз искључивости и свађалачког тона. Он 
указујe на промeњeн статус истинe – на њeно кривотворeњe, рeлати-
визацијe, погрeшнe интeрпрeтацијe и прeћуткивања. 

Ако бисмо ову књигу посматрали у контeксту данашњeг по­
стфактичког друштва, у комe чињeницe нeмају вишe утицаја на 
формирањe јавног мњeња колико имају лична убeђeња, eмоцијe 
и ставови крeирани под утицајeм пропагандe, Матићeвe оглeдe 
бисмо могли разумeти као нeку врсту антитeзe. Мeђутим, Матић 
нe полeмишe, нeго врло сувeрeно, нeострашћeно, нeборбeно и нeо-
суђујућe износи чињeницe о оним драгоценостима којe сe данас по-
ништавају и прeћуткују, или им сe дајe потпуно други смисао. Он 
пружа доказe о постојању културних и умeтничких врeдности којe 
сe никако нe смeју сводити на раван националног и идeолошког, а 
којe јe нeдопустиво насилно уклапати у, фукоовски казано, рeжимe 
истинe. 
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Данас, када су тривијалности попут тeлeвизијских сeрија и 
eстрадe јeдина видљива спона измeђу хрватског и српског на-
рода, Матић нас подсeћа на историјскe чињeницe, на духовнe али 
и матeријалнe траговe хрватско-српског / српско-хрватског зајeд-
ништва – подсeћа нас на рeчи из Бeчког књижeвног договора, за-
тим на Доситeја Обрадовића, који јe као авангардни човeк стигао 
из будућности у XVIII вeк да би нам у аманeт оставио опомeну да сe 
нe смeмо дeлити прeма вeри, односно цркви. На исти начин, Матић 
подсeћа да постојe далeко рeчитија свeдочанства о дубинским про-
жимањима хрватскe и српскe културe, мeђу којима нису само дeла 
вeликих скулптора или сликара, која скупљају прашину по музeј
ским архивима, вeћ мeђу њима има и оних порeд којих свакоднeвно 
пролазимо, а нe знамо ништа  о њима, ни о њиховим творцима. 

Нe правeћи разликe у констатовању нeдопустивог нeмара који 
постоји и са јeднe и са другe странe, Матић ћe помeнути како, рe-
цимо, Загрeпчани ходају улицом Димитрија Дeмeтра, а да нeмају 
појма ко јe тај човeк био; исто тако, ни Бeограђани нe знају ко јe 
створио кип побeдника на Калeмeгдану, симбол њиховог главног 
града. Управо због eлeмeнтарног нeзнања, због хотимичног прeћут-
кивања и прeкрајања чињeница, постали смо плeн идeолошких ма-
нипулација, изгубивши свeст о сопствeном идeнтитeту и значају – 
изгубили смо из вида „својe важнe датумe“, свeли смо сeбe на далeко 
мањe размeрe, на микрооквирe, уз константно и посвeћeно дeљeњe 
и подeбљавањe зидина којe трeба да нагласe разликe. 

Зато ова књига нијe прeкор вeћ опомeна, која, како подвлачи 
аутор, „вријeди за свe овдашњe народe“. Она јe позив поштeном чи-
таоцу на одговорно и eтично, а нe идeолошки обојeно, проматрањe 
чињeница из нашe културнe историјe. Она јe отпор против сваког 
облика коначног, нeкритичког става о прошлости. Она јe апeл про-
тив заборава и одбацивања прошлости. У њој јe, истоврeмeно, ис-
казана и нада да још увeк има оних који разумeју Доситeјeвe, Њeго-
шeвe или Кишовe рeчи, којe трeба да нам послужe као водич против 
подeла, против „примитивнe догматикe и барбарскe тупости“, о 
којој пишe Матић.



(Бојан Марковић. (Не)могуће границе поезије за децу и младе: 
методички и рецепцијски аспекти. Београд: Факултет за 

образовање учитеља и васпитача, 2025, 461 стр.)

Mонографијa (Не)могуће границе поезије за децу и младе: мето­
дички и рецепцијски аспекти Бојана Марковића поставља читав низ 
озбиљних и тешких питања, па и оно основно, о самом постојању 
авангардне поезије као књижевности за децу и младе. 

Наиме, уколико знамо каква је надреалистичка поетика, пи-
тање је: Да ли се она може остварити и као књижевност за децу и 
младе? И да ли јој се, и у таквој књижевности која има своје узрасне 
оквире, може битно и уметнички допринети? Из тога проистиче 
разматрање улоге и места авангардних поетика, у првом реду надре-
ализма, у развоју, односно модернизацији наивне песме. 

Испитивање авангардних тенденција у књижевности за децу и 
младе представља изазов своје врсте, али и важан допринос проу-
чавању и обликовању целовите слике кретања традиције писања за 
младе. Посебно је важно што ова монографија истиче да се управо 
унутар надреализма конституише модерна књижевност за децу, код 
нас.

Монографија Бојана Марковића прати, дакле, линију авангардне 
– надреалистичке и неоавангардне – поетике, указујући на оне осо-
бености које су кључне за конституисање авангардне поезије за децу 
и младе у српској књижевности. Посебан допринос можемо видети 
у интерпретацији прилога у часопису Сведочанства, који се тичу 
дечјег гласа и дечјег ауторства, зато што се показује да на том месту у 
средиште културне и књижевне пажње долази управо књижевност 
за децу. Марковић инсистира на томе да авангардна поезија за децу 
деконструише до тада важеће критеријуме „намене, узраста, реци-
пијента/читаоца, једноставности, тематике, перспективе, језика и 
принципа формално-стилског и изражајног обликовања, као и пе-
дагошки и естетички критеријум“ (стр. 404), при чему се посебно 
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истиче „релативизација узрасне намене књижевног текста“ (96), што 
у коначници отвара пут ове монографије ка релативизацији и де-
конституцији граница између књижевности за децу и одрасле. 

Дестабилизација узрасне и поетичке граничности поезије 
надреализма, као и специфичан поглед на детињство и дете, от-
вориће далекосежна разматрања о књижевности за децу, те Бојан 
Марковић предочава исцрпан преглед књижевнотеоријских идеја 
насталих под утицајем надреализма. 

Наслеђену расправу о граничној поезији Марковић приказује 
најпре полазећи од предговора Душана Матића за поему Подвизи 
дружине „Пет петлића“ и у тексту Марка Ристића „Модерна пое-
зија за децу“, да би потом расветлио однос Душана Радовића према 
надреалистичким парадигмама, те начину на који се оне огледају у 
његовом опусу из прве послератне деценије. Поред аутора који при-
падају авангардној традицији, Марковић у анализу укључује и (ауто)- 
поетичке текстове Григора Витеза, Бранка Миљковића, Данила 
Киша и Милована Данојлића, чиме отвара могућност за уочавање 
суптилних разлика у приступима поезији за децу и младе, али и за 
препознавање њихових заједничких авангардних упоришта. На-
слеђе авангарде у поезији за децу тумачи се и кроз призму модерне 
књижевне критике и уредничко-антологијске праксе, које наглаша-
вају специфичан однос између поетског израза и дечјег света. Ову 
линију мишљења Марковић показује према тексту „Дечја поезија 
данас“ Боре Ћосића, предговору антологији Дечја поезија српска, 
као и поговору Александра Петрова за избор поезије младих југо-
словенских песника. Све поменуте текстове Марковић посматра као 
својеврсне манифесте књижевности за децу и младе, обликоване у 
полемичком и аргументативном дискурсу, кроз настојање да се 
афирмише активнија и еманципованија читалачка позиција детета. 
Истовремено, према Марковићевом виђењу, ови аутори настоје да 
поезију за децу и младе теоријски одреде као специфично поље у од-
носу на књижевност за одрасле, при чему се та разлика продуктивно 
преиспитује, те управо у напетости између тежње ка изједначавању 
поетских вредности и свести о особености дечје поезије можемо ви-
дети кључни поетички потенцијал наивне поезије. 

Након опсежног књижевно-историјског прегледа тока и развоја 
авангардне поезије за децу и младе, те позиционирања критичке 
мисли која досеже до позног модернизма, централно место у моно-
графији Бојана Марковића заузима проучавање Александра Вуча, 
Оскара Давича и Васка Попе, односно поетичког лука који чине дела 
ових писаца који пребивају на граничној тачки између поезије за 
одрасле и поезије за децу. 

На примеру Вучових текстова Подвизи дружине „Пет петлића“, 
Хумор заспало, „Зарни влач“, Мастодонти, Момак и по хоћу да будем 
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и Сан и јава храброг Коче, Марковић издваја одлике које поезију за 
децу и младе позиционирају у простор поетичке и рецепцијске гра-
ничности. Марковић оваквим истраживањем показује, и то истиче, 
да је „имплицитни читалац поезије Александра Вуча плурализован, 
а не узрасно одређен“ (173). У домену Вучове поетичке гранично-
сти Марковић посебну пажњу посвећује миметичком прожимању 
непоузданог имплицитног аутора, нестабилног лирског субјекта и 
имплицитног читаоца, који ће постати „ауторов, више или мање 
свестан, интенционално дат ентитет на коме опстројава слика 
света“ (174). Марковић у Вучовој поезији инсистира на двострукости 
тумачења, у којем један мотив може да се тумачи из позиције мла-
дог (наивног) читаоца, али и да добије своје симболичке и метафо-
ричке исходе. То се можда најсликовитије види у обликовању мо-
тива улице на почетку поеме Подвизи дружине „Пет петлића“, где 
се улица може разумети као локализација радње, с тим да на другом 
нивоу постаје метафора за мрежу капитала. 

Важан допринос авангардној поезији за децу и младе Марковић 
уочава и у стваралаштву Оскара Давича, посебно имајући у виду 
моменат настанка збирке Песме и поеме Детињство, дакле триде-
сетих година двадесетог века, у тренутку рађања српске авангардне 
поезије за децу – која се тада, након појаве Вучовог песништва, са 
маргиналних токова позиционира у сам центар интересовања. Мар-
ковић, наиме, разматра Давичов песнички одговор на нова струјања 
у домену наивне песме, посебно истичући артикулацију дечјег гласа 
и младалачке перспективе у поеми Детињство и циклусима збирке 
Песме. Још даље, доследно модернистичке есеје Оскара Давича из 
педесетих година двадесетог века требало би разумети, и то Мар-
ковић посебно наглашава, као кључне текстове настале на линији 
одбране модернизма, уз Попину збирку Кора и 87 песама Мио
драга Павловића, па и сам Давичов роман Песма, који се појављује 
тих година. У есејима Оскара Давича Марковић примећује колико 
је пажње посвећено читалачкој позицији, што се не би очекивало 
од аутора надреалистичке провенијенције. Вишесмерно сагледа-
вање аутопоетичких и готово програмских есеја Оскара Давича, 
монографију Бојана Марковића отвара ка испитивању феномена 
„невиности речи“, значају риме у дистинктивном прожимању чита-
очевих асоцијативних очекивања и ауторове интенције (ариме), те 
„поступку разотуђења“ као отклону од логоцентризма, чиме се даје 
одговор на питање „Како разумети поезију, према Давичу?“ Тај од-
говор се потом продубљује смештањем Давичове поеме Детињство 
у методичке оквире наставне интерпретације, у чему се огледа ви-
шеструки допринос ове монографије – најпре, у домену испитивања 
теме детињства – која је у критичком сагледавању Давичове поезије 
готово скрајнута – а потом у методичком испитивању потенцијала 
младог читаоца за разумевање савремене „граничне“ поезије. 



430 Лола Стојановић

Марковићева монографија, међутим, није закључена питањем 
како предавати надреалистичку поезију; напротив, она досеже до 
сложенијег питања позиције српских класика у наставном кон-
тексту, те тако пут од авангарде досеже до Васка Попе, чиме се 
прекорачују и границе књижевноисторијског кретања. Коначно, 
емпиријским квалитативним истраживањем, којим су се испити-
вали ученички доживљаји и разумевање Попине поезије у четвр-
том разреду основне школе, Марковић деконструише све (не)могуће 
границе поезије за децу и младе, показујући како „гранични“ текст 
руши предрасуде о нечитљивости, или пак немогућности да се и из-
ван програмског оквира досегне разумевање савремених класика 
српске књижевности. 

Аналитичком темељношћу и ослонцем на релевантна теоријска 
и критичка полазишта, монографија (Не)могуће границе поезије за 
децу и младе показује продуктивно преиспитавање граница књи-
жевноисторијског поља и оправдава став да поезија за децу и младе 
јесте важан чинилац књижевног обликовања. На тај начин се до-
пуњује слика српских авангардних токова, али и отвара простор 
за њихово алтернативно разумевање. Посебан допринос огледа се 
у успостављању чвршће везе између школске интерпретације књи-
жевности и критичког вредновања, чиме се методика наставе књи-
жевности утемељује на поузданим књижевнонаучним основама, и 
подиже на виши ниво релевантности. 



(Владимир Вукомановић Растегорац. Над црном рупом:  
о „Црвеној планети“ Горана Коруновића. Београд:  

Чигоја штампа, 2024, 129 стр.)

Ретка је појава у новије време да се на нашој књижевној и на-
учној сцени појави нека студија посвећена једном аутору, а камоли 
искључиво једној књизи. Још је ређи случај да таква студија буде 
посвећена неком савременом аутору, а чини се најређи да то буде 
студија о једној песничкој књизи. Недавно објављена монографија 
Владимира Вукомановића Растегорца (1986) Над црном рупом: о 
„Црвеној планети“ Горана Коруновића управо је једна таква, ретка 
студија. 

Посвећена песничкој збирци Црвена планета (2014) Горана Ко-
руновића (1978), књига Вукомановића Растегорца на нешто више од 
100 страница расправља о различитим аспектима ове обимом неве-
лике збирке која садржи тек 30 страница стихова. Међутим, значај 
Црвене планете, како се показује студијом Над црном рупом, а што 
ћемо покушати да објаснимо у наставку овог текста, умногоме пре-
вазилази оквире корица ове збирке. 

Пре свега треба рећи да је Над црном рупом темељна научна сту-
дија, али не само по свом обиму, већ и по свом задатку, и по истрај-
ности њеног аутора да током десет година, од када је објављена Цр­
вена планета, систематски одговара на основна интерпретативна 
питања која Коруновићева књига пред њега поставља. Сачињена од 
четири основна поглавља – I. „О смислу синтаксичког обликовања 
у Црвеној планети“, II. „О смислу стилског обликовања у Црвеној 
планети“, III. „О смислу прозних фрагмената Црвене планете“, IV. 
„О смислу песме ’гап’“ – ова студија разматра Коруновићеву трећу 
песничку књигу и њено значење из лингвистичког, стилистичког 
и семантичког угла. Осим тога, она представља кумулативно ис-
траживање (према сведочењу аутора у завршној белешци, оно се у 
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највећој мери одвијало у периоду од 2014. до 2019. године), које је, 
у извесном смислу, своју проверу већ доживело кроз периодику. 
Наиме, три од четири поглавља ове студије (I, II, IV) објављена су 
раније, у нешто краћој форми у зборнику Црте и резе 11, те у часо-
писима Образовање и васпитање и Књижевност и језик. За рад Над 
црном рупом – Белешке о смислу песме „гап“ у „Црвеној планети“ 
Горана Коруновића, који у овој студији чини основу закључног 
поглавља, Вукомановић Растегорац награђен је на 11. књижевном 
конкурсу „Андра Гавриловић“ 2020. године у Свилајнцу. 

Прво поглавље студије „О смислу синтаксичког обликовања 
у Црвеној планети“ подељено је на шест потпоглавља и бави се 
језичком структуром Црвене планете. Полазећи од рецепције 
претходних Коруновићевих песничких књига и питања језика у 
њима, Вукомановић Растегорац своје поглавље заснива на премиси 
о „уобичајености језичке структуре“, које су у сажетом облику из-
нели Марјан Чакаревић и Бојан Васић у својим оценама Црвене 
планете из 2015. године. Наиме, како се ови аутори слажу, Кору-
новић се у књизи служи устаљеним дискурзивним говором, без 
нарочите жеље за подривањем постојеће језичке структуре или за 
формалним експериментима. Вукомановић Растегорац продубљује 
ове увиде и пажњу усмерава на конкретне особине Коруновиће-
вог дела које доприносе утиску „синтаксичког аскетизма“ – како 
он назива једноставност лингвистичких решења за које се песник 
у Црвеној планети определио. Овај аскетизам, како се у анализи 
убедљиво приказује, првенствено се темељи на: 1) употреби оба-
вештајних реченица, 2) штедљивој примени интерпункције, те на 
3) умереном броју предиката (обично тек један по реченици), док 
се као елементи који тексту обезбеђују динамичку вредност пре-
познају: 1) номинативни искази и оригиналне реченичне парцела-
ције, те 2) изневерено неочекивање – то јест, примена граматички 
маркираних парцелата који „адверзативним односом поништавају 
очекивано, али су додатно појачани на значењској равни амбива-
ленцијама онога што супротстављају“ (стр. 22). Функција тога ас-
кетизма, како закључује аутор студије, јесте да на језичком нивоу 
дочара утисак емоционалне дистанцираности и перцептивне огра-
ничености наратора Црвене планете при сусрету с другим, непо-
знатим светом.

У другом поглављу „О смислу стилског обликовања у Црвеној 
планети“ Вукомановић Растегорац расправља о карактеристич-
ним особинама Коруновићевог израза у овој песничкој књизи: на-
стављајући свој дијалог са Чакаревићем и Васићем, аутор издваја 
неколико доминанти Коруновићевог стила као конституентних 
при предочавању света црвене планете у прозним фрагментима. 
Прва од њих је гротеска, са којом у пару иде и моменат почовечења, 
којим се преиспитују границе између природног, животињског и 
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људског. Темељећи своје хипотезе на Кајзеровим увидима, Вуко-
мановић Растегорац остваривање гротеске у овој књизи приписује 
пре свега „синтагматској имагинацији“ – која, употребом неочеки-
ваних епитета што прекорачују границе природног, доприноси ст-
варању интензивне стилске тензије. Даље, као једна од важнијих 
стилских особина издваја се „отворена сликовитост“ – то јест, по-
ређења која од читаоца захтевају да сам изнађе трећи чинилац ком-
парације како би разрешио наизглед апсурдне асоцијације. Уз то, 
приметни су и стилски елементи које Вукомановић Растегорац на-
зива „ирационалним вишком“ и „релационим инверзијама“, где се 
први остварују кроз оксиморонске или готово парадоксалне слике 
(на пример, у „хитрини стабала која су мировала у дворишту“), а 
други кроз граматички исправне, али логички тешко разрешујуће 
слике (попут оне у којој се „пешкири ипак огрну неком тајном“). 

Иако су стил прозних фрагмената збирке и њеног поетског 
дела (песма гап) сродни, постоје одређене особине специфичне за 
стихове ове књиге. То су, пре свега, одсуство гротеске, на чије је 
место у песми гап дошао велики број (генитивних) метафора. Та-
кође, Вукомановић Растегорац издваја и дијалогичност која је све-
присутна у тексту (видљива у употреби „вокатива, императива, те 
глагола у другом лицу једнине“, 56), иако би радикална усамље-
ност наратора могла навести на другачију претпоставку. Управо 
због тога аутор студије на самом крају овог поглавља износи тезу 
да је у питању текст који је „амбивалентно дијалогичан: он позива 
читаоца на саучествовање у конструисању његовог смисла, али 
својом намерном неодређеношћу истодобно урушава било какву 
илузију о могућности једнозначног и сигурног разумевања у кому-
никацији“ (59).

Док су прва два поглавља студије посвећена синтаксичко-сти-
листичким особеностима Црвене планете и на унутрашњем 
плану подељена на потпоглавља која говоре о наведеним ас-
пектима у прозним деловима књиге и у песми гап, преостала 
поглавља нуде интерпретацију ова два велика сегмента Коруно-
вићеве збирке.

У поглављу „О смислу прозних фрагмената Црвене планете“ 
полази се од ширег контекста који интертекстуални елементи ове 
књиге пружају, да би се одатле прешло на питање хронологије 
онога о чему се у књизи говори. Основна теза Вукомановића Рас-
тегорца јесте да се путовање кроз планету и упознавање са њом 
одвија паралелно с нараторовим путовањем у себе. Такође, аутор 
планету тумачи и као извесну врсту центра за реконвалесценте, 
где нараторова перцепција бива постепено освежена, и где му се 
пружа прилика за одмор од овоземаљског, и од других. Међутим, 
иако је егзистенција на планети означена синтагмом радикалне 
усамљености, то не значи да лик другог није присутан – макар у 
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одсутности. Наиме, како је у поглављу истакнуто, Црвена пла­
нета пружа целу лепезу других (отац, неко, она, џин(ови), чудо-
виште) с којима наратор комуницира, а који као да „израњају из 
интроспективног бунара, да још једном посведоче како се субјек-
тивност већ (из)градила на дијалошким темељима који се не могу 
укинути“ (81).

Закључно поглавље „О смислу песме ’гап’“ почиње разма-
трањем прозних фрагмената који претходе овој песми, а који дају 
контекст и откривају да се гап догађа након нараторовог искуства 
операције/експеримента, после којег се он осећа промењеним и 
коначно може да живи сваки дан „као да је напокон прошао по-
следњи“. У интерпретацији Вукомановића Растегорца песма гап 
представља прекид „у трајању на Црвеној планети“ (94), те почива 
на двоструком интересовању за црну рупу – као: 1) објекат, и све 
оно што у њу може да стане и да у њој нестане, 2) метафору за праз-
нину у личној историји наратора, кроз чије се осветљавање назире 
смисао целине књиге. У поглављу се даље, кроз анализу различи-
тих појавности црне рупе, долази до закључка да је она асоција-
тивно блиско везана с идејом смрти (смрти рођака и смрти оца), 
те да се од ње не може побећи и да, како то Коруновићева збирка 
сугерише, њу треба виталистички прихватити, јер: „витализам се 
можда показује као прави и највише одан себи онда кад не занема-
рује судбину уништења живота, када постоји не упркос њој, већ у 
коегзистенцији са њом“ (114). Отуда произлази закључак да се смрт 
ближњег успоставља као тематски центар књиге Црвена планета, 
који, узет као интерпретативно полазиште, омогућава дубље раз-
умевање како синтаксичког, тако и стилско-семантичког облико-
вања ове песничке књиге.

Из претходног сажетка могу се назрети тек неки од квалитета 
студије Владимира Вукомановића Растегорца, а који проистичу 
из самог аналитичког ткива ове књиге. Њима треба придодати и 
чињеницу да она анализира управо првобитно издање Црвене пла­
нете, објављено у оквиру едиције Caché, и као такво доступно у 
материјалном облику само оним ретким читаоцима који су имали 
прилике да посећују догађаје које је песничка група окупљена око 
ове едиције организовала пре десетак и више година. У том смислу, 
ова студија биће значајна у будућности и зато што, осим интерпре-
тативних увида, она чува и делове знања о изворнику Црвене пла­
нете, које би протоком времена могло постати сасвим недоступно 
читаоцу.

На крају треба напоменути да је значај књиге Над црном ру­
пом: о „Црвеној планети“ Горана Коруновића и у томе што она, 
на известан начин, представља научну експликацију поетике чи-
таве етапе српске поезије и низа песникиња и песника који су се 
по први пут огласили у периоду од 2005. до 2015. године, а којима 
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припада (како овим и другим својим истраживањима, тако и 
својим песничким деловањем) и сам Вукомановић Растегорац. 
Имена других читалац ове студије лако ће препознати – што у 
експлицитном дијалогу који аутор води са својим колегама, што у 
метатекстуалним и паратекстуалним елементима књиге. А чини 
се да је управо то још један од разлога зашто ова студија неће 
бити лако заборављена.
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