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Sazetak

Rad se bavi istrazivanjem poetike kamernih prostora u prozi Milosa Crnjanskog, s
veéim naglaskom na romanima i pripovetkama, ali bez isklju¢ivanja putopisnog korpusa
dela ovog autora, kao ni esejisitke 1 novinarskih tekstova u kojima se autor u ve¢oj meri
dotakao pomenute teme. Pod kamernim prostorima smo podrazumevali zatvorene
prostore u doslovhom smislu — kuc¢u i okuénicu, sobe, dvorista, zatvorena prevozna
sredstva, prolazne prostore hotela i gostionica, zatvorene prostore kafana i institucija, ¢ak
i licne prostore grada, odnosno delove grada koji su obojeni intimnom poetikom
svakodnevice izabranog pojedinca.

Rad je podeljen na dva dela i prvi kra¢i deo (na putu) opisuje poetiku prolaznih
zatvorenih prostora koji imaju veze s putovanjem kao $to su tranzitni prostori stanica i
zatvoreni prostori prevoznih sredstava (vozova, automobila, aviona).

Drugi deo rada (ka cilju) podeljen je na tri veéa odeljka. Prvi deo istrazuje
moguce inverzije prostora doma kao S§to su prolazni prostori hotela i bolnica (kao
privremenog doma) ili posebno markirani prostori groblja, vrtova i ogledala. Drugi deo je
okrenut urbanim prostorima i liénim mestima u gradu. Tre¢i deo detaljno istrazuje
poetiku doma, odnosno kuce, i nacine na koji je ona prikazana u prozi MiloSa
Crnjanskog.

U radu smo pokusali da pokazemo nacin na koji Crnjanski opisuje prostor, sa
naglaskom na to kako je zatvoreni prostor kvalifikovan u odnosu na otvoreni. Istrazivali
smo 1 nacine na koji se prostor konstituiSe u samom pripovedanju, odnosno kako je on

strukturiran i prikazan u tekstu.
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Abstract

The aim of this dissertation was to define the poetics of enclosed spaces in the
prose of Milo§ Crnjanski, with an accent on his novels and stories, but with including his
travel books, essays, and texts published in newspapers and magazines. We defined
enclosed spaces as literal closed spaces (as in house and the household, or enclosed
means of transportation, transitional spaces of hotels, cafes and institutions etc).

Dissertation contains two parts — the first, and shorter (on the road) is focused on
the poetics of transitory spaces that have to do with the traveling: stations and enclosed
spaces of different means of transport (trains, cars, airplanes).

Second part is divided in three sections. First section aims to show the poetics of
the inverted space of home as in the examples of transitory spaces of hotels and hospitals.
This part also deals with specially marked spaces of cemeteries, gardens and mirrors.
Second section is dedicated to the analysis of the poetics of urban spaces, especially of
the intimate, personal parts or spaces within the cities.

Third section is detailed analysis of poetics of the home space and the way it was
presented in the prose of Milo§ Crnjanski.

Paper aims to analyze the method Crnjanski uses to describe enclosed spaces and
its relation to the open spaces which are predominantly positive in this writer’s work. It
also aims to demonstrate the way the space is constructed in the narration of this author

and the way it was presented.

13



Spisak skracenica kori$¢enih u radu

Crnjanski 1993a - Crnjanski, Milo$. (1993). Kod Hiperborejaca, priredio N.
Bertolino. Dela Milosa Crnjanskog, tom VI, knjiga 11. Beograd: Zaduzbina
Milosa Crnjanskog, Bigz, SKZ; Lausanne: L'age d'Homme.

Crnjanski 1993b - Crnjanski, Milos. (1993). Lirika, priredio Z. Stojkovi¢. Dela
Milosa Crnjanskog, tom I, knjige 1-4. Beograd: Zaduzbina MiloSa Crnjanskog,
Bigz, SKZ; Lausanne: L'age d'Homme.

Crnjanski 1995a - Crnjanski, Milos$. (1995). Putopisi I, priredio N. Bertolino.
Dela Milosa Crnjanskog, tom VIII, knjige 15-19. Beograd: Zaduzbina MiloSa
Crnjanskog, Bigz, SKZ; Lausanne: L'age d'Homme.

Crnjanski 1995b - Crnjanski, Milos. (1995). Putopisi Il, priredio N. Bertolino.
Dela MiloSa Crnjanskog, tom XIX, knjiga 20. Beograd: ZaduZbina MiloSa
Crnjanskog, Bigz, SKZ; Lausanne: L'age d'Homme.

Crnjanski 1996a - Crnjanski, Milos. (1996). Druga knjiga Seoba, priredio D.
Ivani¢. Dela Milosa Crnjanskog, tom IV, knjiga 9. Beograd: Zaduzbina Milosa
Crnjanskog, Bigz, SKZ; Lausanne: L'age d'Homme.

Crnjanski 1996b - Crnjanski, Milos. (1996). Pripovedna proza, priredio N.
Petkovi¢. Dela Milosa Crnjanskog, tom II, knjiga 5-7. Beograd: Zaduzbina MiloSa
Crnjanskog, Bigz, SKZ; Lausanne: L'age d'Homme.

Crnjanski 1996¢ - Crnjanski, Milos. (1996). Seobe, priredio D. Ivani¢. Dela
Milosa  Crnjanskog, tom III, knjiga 8. Beograd: ZaduZbina Milosa Crnjanskog,
Bigz, SKZ; Lausanne: L'age d'Homme.

Crnjanski 1999a - Crnjanski, Milos. (1999). Eseji i ¢lanci I, priredio Z. Stojkovié.
Dela Milosa Crnjanskog, tom X, knjiga 21. Beograd: ZaduZbina Milosa
Crnjanskog; Lausanne: L'age d'Homme.

Crnjanski 1999b - Crnjanski, Milos. (1999). Eseji i ¢lanci II, priredio Z. Stojkovié
1 dr. Dela MiloSa Crnjanskog, tom XI, knjige 22-23. Beograd: Zaduzbina MiloSa
Crnjanskog; Lausanne: L'age d'Homme.

Gvozden 2011a - Gvozden, Vladimir. (2011). Knjizevnost, kultura, utopija. Novi
Sad: Adresa.

Gvozden 2011b - Gvozden, Vladimir. (2011). Srpska putopisna kultura 1914-
1940. Studija o hronotopicnosti susreta. Beograd: JP Sluzbeni glasnik.

14



Milosevi¢ 1996a - Milosevi¢, Nikola. (1996). Knjizevnost i metafizika, zidanica
na pesku Il. Beograd: Filip Visnji¢.

Milosevi¢ 1996b - Milosevi¢, Nikola. (1996). Psiholoska i metafizicka ravan u
prozi Milosa Crnjanskog. Milos Crnjanski: Teorijsko-esteticki pristup knjizevnom
delu. (Ur. Miroslav Suti¢). Beograd: Institut za knjiZevnost i umetnost, str. 107-
112.

Raicevi¢ 2005a - Raicevi¢, Gorana. (2005). Crnjanski i kineska i japanska lirika.
Zlatna greda, br. 44.

Raicevi¢ 2005b - Raicevié, Gorana. (2005). Eseji Milosa Crnjanskog. Novi Sad,
Sremski Karlovci: Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovica.

15



Uvod

Osvrt na izbor tekstova

Ova studija se bavi istrazivanjem poetike kamernih prostora u prozi Milosa
Crnjanskog, s ve¢im naglaskom na romanima i pripovetkama, ali bez iskljucivanja
putopisnog korpusa dela ovog autora, kao ni esejisitke i novinarskih tekstova u kojima se
autor u ve¢oj meri dotakao tematike koja potpada pod interesovanje ovog rada. Tekstovi
koji su obradivani birani su prema zastupljenosti i vaznosti motiva kamernih prostora.
Nekim delima posveceno je viSe paznje u odnosu na druge, i u ovom izboru vodili smo se
kombinacijom kriterijuma. Osim ocigledne ¢injenice da je fizicki nemoguée ceo bogati
opus Milosa Crnjanskog obraditi tako da ovaj rad daleko ne prevazide obim uobicajen za
doktorsku disertaciju, bili smo vodeni znacajem samog motiva 1 njegovoj zastupljenosti u
konkretnom tekstu. Mozda netipican izbor da se viSe prostora posveti ranim
Crnjanskovim pripovetkama i romanu Kap spanske krvi (1932), bio je uzrokovan ne
samo cinjenicom da kamerni prostori po nasem miSljenju imaju znacenjski poviSenu
poziciju u naraciji tih tekstova, vec i time $to je, naro€ito u sluaju pomenutog romana,
kritika ovim delima posvecivala neSto manje paZnje, 1 mozda ostavila viSe prostora da se
jo§ ponesto novo doda. U tom smislu, centralnim delima Crnjanskovog opusa kao $to su,
recimo, Seobe (1929) ili Druga knjiga Seoba (1962) posveceno je manje paznje nego §to
bi se mozda ocekivalo, s obzirom na to da se kritika ovim romanima (naro€ito prvom
knjigom) ve¢ mnogo bavila.

U ranim pripovetkama MiloSa Crnjanskog, ve¢inom zastupljenim u Pricama 0

muskom (1920)}, jedan od prevladuju¢ih motiva, prostor palanke koja gusi, prikazan je

! Rane pripovetke Crnjanskog koje smo obradivali prvi put su objavljene u periodu 1918-1920 i
vecina je objavljena u zbirci Price o muskom 1920. U tekstu rada one nisu analizirane hronoloski po
datumu prvog objavljivanja ve¢ su razvrstane tematski jer nismo smatrali da tako kratak vremenski period
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upravo kroz krajnje negativno intoniranu poetiku kamernih prostora. Otvoreni prostori
koji kod Crnjanskog gotovo uvek konotiraju nesSto pozitivno, zastupljeni su u
pripovetkama daleko manje. Izostanak opisa eksterijera u ovakvim slucajevima je logican
posto pripovetke Cesto opisuju ljude skucenih pogleda ili one koji su zarobljeni u
prostorima koji guse i koji jedva da jo§ mogu da naslute ili vide otvorene prostore.

Prate¢i logiku zastupljenosti motiva enterijera odnosno eksterijera, mnogo vise
paznje u radu posveceno je Seobama nego Drugoj knjizi Seoba. U Seobama se odnos
prema zatvorenim i otvorenim prostorima moze ¢itati kao jedna od mogucih definiSuc¢ih
osobina troje glavnih likova, odnosno njihovog dijametralno drugacijeg odnosa prema
svetu, prostoru i stvarnosti. U tom smislu, Vuk Isakovi¢ je prvenstveno karakterisan kao
lik koji pripada eteriénim, otvorenim prostorima puta, nasuprot Dafine koja robuje
kamernim prostorima, bez moguénosti da se oslobodi, kao $to ne moze da se oslobodi ni
drustvenih konvencija koje je vezuju za kucu kao Zenu. (Vukov brat, Arandel, nasao se
negde izmedu ova dva ekstrema, o tome vise u radu.) Mnogo manje prostora posveceno
je Drugoj knjizi Seoba u kojoj je paznja pisca u vecoj meri okrenuta eksterijerima nego
enterijerima. To svakako ne znaci da opisa kamernih prostora nema, ve¢ da ih nema
mnogo, i da smatramo da ukljucivanje njihovih opisa ne donosi niSta posebno novo u rad
— ponovo se susre¢emo sa palankama koje su prikazane negativno i ograni¢avajuce
(Temisvar), ili sa prostorom kuée koja moZe postati zatvor za nekog od likova (Sokica
koja je zamalo silovana u ku¢i Visnjevskog, javna kucéa u kojoj se Pavle skriva itd).
Prostori u kojima junaci borave prvenstveno su prolazni, i kao takvi, ¢esto su prikazani sa
manje detalja i paZnje jer se Druga knjiga Seoba, bar po nasem videnju, pre ostvaruje kao
knjiga puta 1 teZnji ka otvorenim prostorima. (Naravno, to ne znaci da nam ovo delo ne bi
donelo nove 1 uvide u istrazivanju teme naSeg rada, ali nazalost, 1 dalje ostajemo
ograniceni prostim fizickim moguénostima da sve unesemo u rad, imajuéi u vidu bogati i
raznovrsni opus ovog pisca.)

Posvetili smo dosta paznje i delima Crnjanskog koja opisuju konkretne gradove i
njihove prostore. PoSto smo tekstove vezivali tematski (vode¢i racuna o hronologiji

nastanka koliko je to moguce), opisi gradova kod Crnjanskog dolaze iz celokupnog

izmedu objavljivanja u ovom slu¢aju pravi bilo kakvu sustinsku razliku. Sve pripovetke su tematski i stilski
srodne, pa smo ih posmatrali kao celinu grupisanu oko zbirke Price o muskom.
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njegovog proznog dela, dakle uklju¢uju romane, putopise, tekstove sa putopisnim
elementima itd. Na$ izbor je ponovo bio ogranicen obimom doktorske disertacije, 1
pokusali smo da odaberemo S$to raznovrsnije prikaze prostora, pretezno vecih evropskih
gradova. Pariz je gotovo eteri¢ni grad u Pismima iz Pariza (1921), Berlin je pretezno
prikazan kao negativni grad dehumanizovane mehanizacije u ,,Irisu Berlina” (1931), Rim
je u svojim mnogim nijansama opisivan u Hiperborejcima (1966), London u Romanu o
Londonu (1971), Becu se autor okretao u vise navrata, mada mu je ukupno dato manje
prostora nego Londonu ili Rimu. Osim ovoga, ukljucili smo u na$ izbor i Finistere, Koji
daje naroCito zanimljiv uvid u prikaz prostora koji moze biti Citan narocito u svetlu
Frankove teorije 0 spacijalnosti prostora modernog romana, zatim Asizi, kao zanimljiv
prikaz prostora koji u sebe istovremeno inkorporira vise razli¢itih prostora, narocito kroz
svetlo arhetipske kritike.

Sto se ti¢e eseja, novinskih tekstova i reportaza Milosa Crnjanskog, odabrali smo
tek manji broj za ¢iju analizu smo smatrali da moZe pomo¢i istrazivanju poetike
kamernih prostora. Odlomak iz literarnih secanja ,,Posleratna knjiZzevnost” (1929)
interesovao nas je jer je moguce uporediti konkretne prikaze prostora sa onim koji su
kasnije detaljnije opisani u Komentarima Lirike Itake (1959). Esej ,,Nadzemaljska lepota
Srbije” (1923-1925) dobija svoju dopunu u Hiperborejcima u naéinu na koji je
obradivam motiv aviona, leta i odnos prema prostoru u toku letenja, tekst o Edmonu
Rostanu (1920) obraduje motiv vrta i pruza jo§ jedno moguée videnje ovog tipa
kamernog prostora kojim smo se bavili u ovoj studiji povodom pripovetke ,Vrt

blagoslovenih Zena” koja je deo Prica o muskom, i tako dalje.

Kamerni prostori

Pod kamernim prostorima smo podrazumevali zatvorene prostore u doslovnom
smislu — kucu i okuénicu, sobe, dvorista, zatvorena prevozna sredstva, prolazne prostore
hotela 1 gostionica, zatvorene prostore kafana i institucija, ¢ak i licne prostore grada,
odnosno delove grada koji su obojeni intimnom poetikom svakodnevice izabranog

pojedinca. Dakle, zanimali su nas prostori koji mogu (bar neke vreme) biti dozivljeni kao
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kao domaci 1 bliski, 1 na neki nacin zatvoreni u sebe, odnosno oni prostori koji dopustaju
introspekciju 1 koji otkrivaju pogled na svet obojen li¢nim i intimnim. Akcenat
istrazivanja bio je stavljen na prikazivanje pomenutih prostora kao distinktivnih polja
zatvorenih u sebe u kojima mogu delovati specificne zakonitosti u odnosu na 'spoljnji’

Svet.

Govoreéi o ispitivanju poetike prostora grada, fokus je bio na ideji 'licnog' grada
odnosno na pitanje oblikovanja slike grada u svesti pojedinca koja je intimna ili li¢na,
nasuprot opstoj sociopoliti¢koj slici grada. Fokus je bio na ispitivanju intimnih dozivljaja
Beca, Rima, Londona i drugih gradova kod Crnjanskog, i kako se njihove slike obrazuju
u subjektivnoj svesti pojedinca (bio to autorov pogled na grad kakav moZemo pronaci u
putopisima, ili pogled iz vizure nekog od junaka, kakav imamo u Romanu o Londonu i sl.
U ovom smislu, pojam kamernih prostora moze odgovarati onome kako je Acin definisao
temenos, odnosno prostoru jasno definisanih granica koje ga izdvajaju od ostatka sveta:
,, 1emenos (...) takode znaci izdvojen deo prostora, zapravo komad zemlje, najcesce lug,
zaSticeno mesto posveéeno bogu, ali nije obavezno da u doslovnom smislu bude hram
(...) Temenos se nudi bogu sa razlikom od templuma koji je da bismo opstili s njime (...)
Svako ogradeno podrucje, tabuirani prostor, moze biti temenos. To je, na primer, i
simbolicki grad opasan zidovima o kojem se tada uvek govori kao o srediStu Zemlje

(Aéin 1984, 14)~.

Pristup temi istrazivanja prostora

Bavljenje poetikom prostora podrazumevalo je istraZivanje razli¢itih aspekata
pis¢evog pristupa prikazu prostora u knjizevnom delu. Pod ovim smo podrazumevali
bavljenje stilskim svojstvima, i kako Skreb navodi uz definiciju poetike: ,,istrazivanjem
struktrunih postupaka i osobenosti*“ dela datog pisca, kao i nacinom na koji razli¢iti
elementi teksta produkuju sliku datog prostora (Skreb 1985, 570). Zanimalo nas je i
pitanje na koji nacin se prostor konstruise u svesti ¢itaoca, i kako prostorna forma utice

na naraciju, odnosno samu kona¢nu formu teksta. Okrenuli smo se fenomenoloskoj
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analizi datih prostora i sagledavanju njihovih mogucih kulturoloskih znacenja, razlicitih
psiholoskih povezanosti, kao i arhetipa koji se vezuju za njih.

U pristupu tumacenju poetike kamernih prostora, Poetika prostora Gastona
Baslara (1884-1962) bila nam je polazna tacka, naroCito u tumacenju poetike prostora
rodne kuce 1 onoga Sto ona fenomenoloski moze predstavljati za pojedinca.

U radu smo u vidu imali i studiju DZozefa Kembela (1904-1987) Heroj sa hiljadu
lica i njegovu teoriju o0 monomitu koja podrazumeva zajedni¢ku narativnu strukturu koja
postoji u mnogim pripovednim oblicima. Po Dzozefu Kembelu, nukleus tog monomita
sastoji se iz tri dela: odvajanje, inicijacija i povratak: ,,Heroj se otiskuje iz sveta
svakodnevice u podrucje natprirodnih ¢uda: tu sree mitske sile 1 izvojuje odlucujuéu
pobedu: heroj se vraca iz tajanstvene avanture s moci da podari neSto dobro svojim
saplemenicima (Kembel 2004, 31)“.? Kada smo govorili o prostorima razli¢itog kvaliteta,
oslanjalali smo se delimi¢no i na Kembela i njegovu ideju o ‘polju avanture’ odnosno o
polju prostora u koji se junak otiskuje i u kom je opasnost uvek povisena i koja se u tome
razlikuje od (bar nacelno) bezbednog prostora kuce.

Kada smo tumacili odredene prostore kod Crnjanskog poput onog u ,,Vrtu
blagoslovenih zena”, oslanjali smo se i na neka tumacenja prostora u knjizevnosti
Dmitrija Lihac¢ova (1906-1999) iz studije Poetika stare ruske knjizevnosti. Neodredeni
prostor koji funkcioni$e po principu bajke ili sna kakav je prikazan u ovoj pripovetki,
Lihacov opisuje na primeru ruskih skaski. Prostor je tamo ,,(...) tesno povezan s radnjom,
nije samostalan, a nema nikakve veze (...) sa realnim prostorom (Lihacov 1972, 407)”.
Kao i u bajkama, ni u ,,Vrtu blagoslovenih Zena” vreme ne odgovara realnom vremenu.
Ono nema nikakvu razornu mo¢ na junake, niti se ¢ini da njegov protok donosi iSta novo
sem smenjivanja godi$njih doba, korespondirajuci direktno 1 jedino sa mitskim cikli¢nim,

'veénim' vremenom. Opisujuci unutrasnji svet ruske skaske, Lihacov primecuje da je ,,(...)

b 13

mali otpor materijalne sredine u njoj,” odnosno da je: “ 'velika provodljivost' njenog
prostora (Lihacov 1972, 404)”. Ako izuzmemo sam prostor vrta koji je detaljno opisan 1

konkretizovan, u ,,Vrtu izgubljenih zena” imamo sli¢an slucaj prikaza prostora koji je

2 .. . . ..
Nortrop Fraj ovu pri¢u deli na tri dela: agon, koji podrazumeva herojev sukob posle niza manjih
uvodnih pustolovina, pathos ili smrt, borbu koja se zavrSava smréu neprijatelja ili i junaka i neprijatelja, i
anagnorisis ili prepoznavanje junaka, bilo da je preziveo ili ne (Frye 1979,212-213).
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tesno povezan sa radnjom, i osvetljen samo kroz nju. U komentaru prostora u ruskim
skaskama Lihacov kaze da: ,,Vreme skaske takode nije ni u kakvoj vezi sa realnim
vremenom. (...) Vreme je u skaski narocito ‘brzo’. Dogadaj moze da se zbiva trideset leta
i tri godine, ali se mode zbiti i za jedan dan. Nema posebne razlike. Junaci se ne
dosaduju, ne zamaraju, ne stare, ne boluju. Realno vreme nad njima nema vlasti (Lihacov
1979, 407).” O slicnom fenomenu povodom anti¢kih romana je, svakako, pisao i Mihail
Bahtin (1895-1975): ,,Celokupna radnja (...) romana, svi dogadaji i zgode koji ga
ispunjavaju, ne ulaze ni u istorijski, ni u svakodnevicki, ni u biografski, ni u biolosko-
starosni vremenski niz. Oni se nalaze izvan tih nizova i izvan zakonitosti i ljudskih merila
prisutnih u tim nizovima. U takvom vremenu nista se ne menja: svet ostaje isti kakav je i
bio, biografski zivot junaka se takode ne menja, njihova osecanja takode ostaju
nepromenjena, u tim vremenima ljudi ¢ak i ne stare. To prazno vreme ni u ¢emu ne
ostavlja nikakve tragove, nikakve belege svog toka koji bi se mogli sacuvati (Bahtin
1989, 201-202)”.

Povremeno smo se oslanjali i na neke od teza Mircea Elijadea (1907-1986).
Elijade takode pravi razliku u valentnosti prostora, ali je u ovom slu¢aju akcenat na
njegovoj visoj znacenjskoj vrednosti, te se heterogenost prostora moze ocitavati i u tome
da li on odgovara sakralnom ili profanom prostoru. U studiji Sveto i profano, Mirc¢a
Elijade govori o heterogenosti prostora koja je inherentna videnju sveta u kom odredena
mesta mogu posedovati visu znac¢enjsku valentnost: ,,Postoje povlasc¢eni delovi prostora
kvalitativno razli¢liti od ostalih: pejzaz rodnog mesta, predeo gde je dozivljena prva
ljubav, ulica ili neki deo prvoga stranog grada koji smo posetili u mladosti. Sva ta mesta
Cuvaju, Cak i za Coveka naijiskreneije nereligioznog neko posebno, ’jedinstveno’
svojstvo: to su ’sveta mesta’ njegovog privatnog Univerzuma; kao da je to nereligiozno
bi¢e dozivelo otkrovenje neke druge stvarnosti (...) (Elijade 2003, 77-78)*.

Kada smo prilazili arhetipskoj kritici, oslanjali smo se na studiju Anatomija kritike
Nortropa Fraja (1912-1991). Fraj o arhetipovima govori kao o ‘asocijativnim skupovima’
(Frye 1979, 120), odnosno definise kao: ,,Simbol, obi¢no slika, koj se u knjizevnosti
ponavlja dovoljno ¢esto da se moze razaznati kao element totalnog knjizevnog iskustva
(Frye 1979, 401)”. Karl Gustav Jung (1875-1961) na kojeg smo se svakako oslanjali,

arhetipove naziva iskonskim slikama koje su najstariji 1 najopstiji oblici predstavljanja
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coveCanstva (Jung 1978, 71)” u smislu da se: ,,(...) izvesni materijali i motivi saga
ponavljaju u identicnom obliku na celoj zemlji (Jung 1978, 69). Jung arhetipove posmatra
kao natalozeno, stalno ponavljano iskustvo covecanstva i naglasava ljudsku spremnost da
se uvek reprodukuju iste ili slicne mitske predstave (Jung 1978, 74). Jasno nam je da je
bilo kakva implementacija arhetipskog pristupa u radu pomalo klizava i nedovoljno
egzaktna3, ipak, smatramo da je u slucaju naseg rada bio potreban pokusaj da se iz
Crnjanskovog dela izvuku neke opsSte kulturoloske i civilizacijske slike, odnosno
arhetipske strukture, ili univerzalne simboli¢ke slike. Cini nam se da ovo nije daleko od
pis¢evog shvatanja sopstvene poetike. Po Gorani Raicevi¢, odnos Crnjanskog prema
istoriji 1 istorizmu je dvostruk. Govore¢i o problemu razumevanja istorije, Raieviceva
smatra da Crnjanski u Hiperborejcima dolazi do shvatanja da se proslost ne moze shvatiti
do kraja jer smo ograniceni vlastitom istorijskom perspektivom i skloni da ucitavamo
znacenja koja tu nisu bila. S druge strane: ,,Jedino §to ostaje uvek isto jeste svet privatnih,
‘malih’ ljudi: porodica, ljubav majke i deteta, muZza 1 Zene, tuga napustenih... Osecanja
su uvek ista (Raievi¢ 2005, 170)”. Mi smo ovo protumacili sa razumevanjem da U
Crnjanskovom delu postoje neke opste, univerzalne slike koje smo pokusali da
identifikujemo kao arhetipske.*

U ovom radu u jednoj meri smo se oslanjali na ono §to DZozef Frank (1918-2013)
naziva prostornom formom u romanu koja se kona¢no formira tek po zavrSetku citanja.
Oslanjaju¢i se na Paundovo tumacenje slike u knjizevnosti (‘image') kao necega S$to

predstavlja emocionalni i intelektualni kompleks u trenutku vremena, Frank skrece

® I Meletinski s kojim smo se konsultovali u radu primeéuje povodom Jungovih arhetipova da je:
»(...) teSko moguéna egzaktna eksperimentalna provera Jungovih hipoteza, a sa filozofskog stanovista
njegova analiticka psihologija tezi krajnjoj psihickoj redukciji (Meletinski 1983, 62)”.

* Ovo mozemo ilustrovati jednom scenom u Hiperborejcima gde umesto konkretnih mesta prostor
sve viSe priziva samo opste arhetipske slike: ,,Kao da sam zato doSao, na zeleznickoj stanici, prisustvujem
ukrcavanju garnizona u Viterbu, koji odlazi u rat. Sedim, satima, i posmatram to ukrcavanje u vagone, kao
da sam ja, to. Ja sam to jednom bio. (...) Pored mene, naslonjen o zid, ovek i Zena, rastaju se, kao u
trojanskom ratu. (...) Senka njihova se vidi obasjana Suncem, na stani¢nom zidu (Crnjanski 1993a, 287-
288).”Jedini jasno definisan prostorni detalj u ovom prizoru sa Zelezni¢ke stanice su senke para Koji se
rastaje pred pocetak borbi. Cak je i ta slika, ma koliko konkretna i svakodnevna (upegatljiv prikaz senki
koje padaju na zid stanice), zapravo svedena samo na simbolicke linije. Ljubavnici nemaju lica, njihovi
oblici su samo senke; oni su vecni, uvek isti par supruznika koji se pred rat rastaje u trenutku koji se
ponavlja u kroz celu istoriju. Osim ovakvih momenata, u radu smo identifikovali i neke konkretne
arhetipske slike — one koje Fraj naziva ‘demonskim slikama’ (Frye 1979, 168), ili, recimo, Filipijeva ‘pusta
zemlja’ (Filippi 1985, 55) itd. O ovome vise u radu.
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paznju na implikacije ove tvrdnje: ,,(...) slika je definisana ne kao piktoralna reprodukcija,
ve¢ kao povezivanje razliCitih ideja u kompleks koji je spacijalno prikazan u trenutku
vremena. Takav kompleks se ne ostvaruje konsekutivno, zajedno sa zakonima jezika, ve¢
pogada senzibilitet ¢itaoca u jednom trenutku vremena (Frank 1991, 11)”. U nasem
shvatanju ovo znaci da se delovi teksta konacno ostvaruju u kompleksnoj viziji prostora
tek posto su svi njegovi delovi 'sakupljeni'. Konac¢na slika se ostvaruje u umu citaoca
naknadno, posto svi njeni delovi deluju u unisonom skupu da bi formirali kona¢nu sliku,
odnosno ostvarili puno znacenje. Ovaj proces moguce je gotovo doslovno pratiti u sceni
skrivenog vrta u ,,Finistereu”, gde su delovi kona¢nog vrta rasuti i samo nagovesteni u
tekstu, pre nego Sto se sastave u konacnu sliku u podtekstu. Kada govori o modernoj
poeziji, Frankovo objaSnjene spacijalne forme postaje mozda jos plasti¢nije: ,,Znacenjska
veza se ostvaruje simultanom percepcijom u prostoru svih grupa re¢i koje ne poseduju
ukupnu zajedni¢ku vezu kada se ¢itaju konsekutivno u vremenu. (...) moderna poezija
zahteva od ¢itaoca da privremeno zaustave proces individualnih referenci dok celu mrezu
individualnih referenci nije mogucée spoznati kao celinu (Frank 1991, 15)”. Dakle,
konsekutivnost jezika, i njegova konsekutivnost u vremenu, po Franku, predstavljaju
nesto Sto knjizevna slika sinteti¢ki prevazilazi u svom kona¢nom ostvarenju, suprotno
Lesingovom shvatanju koji tvrdi da inherentna temporalnost jezika nuzno povladi za
sobom inherentnu konsekutivnost knjizevnog dela koje se dakle, ostvaruje kao medij
pogodan za prikazivanje radnje, a ne prostora®. Medutim, Lesing (1729-1781) svakako
potcenjuje figuralnost umetnickog jezika i njegovu metafori¢nost. Cak je i konsekutivnim
ljudskim jezikom koji se ostvaruje u vremenu moguce prikazati sinkreti¢nost utisaka
umetnickog prostora, jedino Sto je ovde u igri jo§ jedan jo§ visi (slede¢i) stepen

metaforizacije ljudskog jezika koji deluje na najviSem nivou apstrahovanja.

® Posto je po Lesingu slikarstvo (i druge srodne vizuelne umetnosti) umetnost stati¢kog opisivanja
prostora, a knjiZzevnost umetnost dinamicke radnje, dakle ona kojoj je najbliZze opisivanje radnje: ,,Ostaje
pri tome: vremenski redosled je oblast pesnikova, kao $to je prostor oblast umetnikova. Ako dva nuzno
odvojena trenutka unesemo u jednu istu sliku — kao Fr. Macuoli otmicu Sabinjanki i izmirenje njihovih
muZeva sa njihovim rodacima (...) onda slikar zakoracuje u oblast pesnikovu, $to dobar ukus nikad nece
odobriti. Vise delova ili stvari — koje u prirodi moram ujedanput da sagledam ako treba da proizvedu celinu
— dobrojavati ¢itaocu malo-po malo u Zelji da mu se stvori slika celine: to znaci zakoraéivanje pesnika u
oblast slikarevu, pri ¢emu pesnik trosi mnogo maste bez ikakve koristi (Lesing 1964, 71)”. Ovo je u
suprotnosti sa Frankovom stavom prema spacijalnosti knjizevnih dela.

23



Jurij Lotman (1922-1993) i njegov rad ,,Umetnicki prostor u Gogoljevoj prozi”
pruzio nam je metodoloSko polaziste koje se oslanjalo na to kako se polozaj i
pokretljivost perspektive, odnosno tacke iz koje se prostor posmatra, moze uticati na
prikaz prostora u knjizevnom tekstu. Osim ovoga, iz njegove studije Semiosfera u radu
smo koristili termine koncentri¢nih i ekscentri¢nih gradova.6

Shvatanje kuce 1 domaceg prostora kao unutrasnjeg, poznatog, bliskog i
bezbednog nasuprot opasnoj i neizvesnoj otvorenosti i divljini spoljnog sveta detaljnije je
pokazao Jurij Lotman u svom poznatom radu ,,Umetnicki prostor u Gogoljevoj prozi”.
Na primeru Gogoljeve priCe ,,Starovremenske spahije” moze se videti kontrastirana
razlika izmedu kamernog i zasticenog domaceg prostora starog spahijskog imanja, i onog
Sto je izvan njega i Sto je obelezeno kao opasno i strano. Po Lotmanu, u primeru ove
pripovetke, odnos izmedu bliskog i dalekog svakako je neSto vise od puke opozicije.
Lotman skrece paznju na prekid u prostoru, na dva prostora koja su u svojoj biti sasvim
razlicitog kvaliteta: ,,Bezgrani¢ni spoljnji svet nije produzetak, kvantitativno povecavanje
unutarnjeg, vec je to prostor drugacijeg tipa: povratak gosta svojoj kuci (‘a gost je obi¢no
ziveo tri ili Cetiri vrste daleko od njih’) ne razlikuje se od najduzeg putovanja — to je
dalek put (...) izalazak u drugi svet (Lotman 1993, 283)“. Oslanjali smo se delom na
Elijadea i u tumacenju idealizovanog prostora Petrograda o kom sanja Rjepnin u Romanu
o0 Londonu, i koji na jednom nivou odgovara sakralizovanom prostoru i veénom vremenu
po ‘nekvarljivosti’ sopstvenog prostora koji transcendira obi¢nu fizi¢ku stvarnost. Po
Elijadeu ‘ve¢no vreme’ je uvek aktuelno, isto kao §to je prostor hrama epifanijski prostor’
koji je uvek vecan. Kako Elijade primecuje: ,,(...) hram predstavlja imago mundi, zato $to
je Svet, kao delo bogova, sakralizovan. (...) svetost Hrama zaStiena je od svakog

zemaljskog kvara zato Seo je arhitektnonski plan Hrama delo bogova, i prema tome,

® U pomenutoj studij Jurij Lotman govori o dva osnovna tipa grada i mehanizma mitotvorstva koje
se za njih vezuju. Koncentri¢an grad ,,(...) u semiotickom prostoru po pravilu je povezan s predstavom
grada na brdu (ili na brdima). Takav grad pojavljuje se kao posrednik izmedu zemlje i neba (...) on ima
pocetak ali nema kraj — to je ‘ve¢ni grad’, Roma aeterna. Ekscentri¢ni grad smesten je 'na kraju' kulturnog
prostora: na obali mora, na us¢u reke. (...) To je grad stvoren uprkos prirodi (...) Oko imena tog grada
koncentrisa¢e se eshatoloski mitovi, predskazanja propasti, ideja prokletstva i trijumfa stihije bica
neodvojiva od tog ciklusa gradske mitologije. Po pravilu, to su potop, potonuce na dno mora. Tako sli¢na
kob, po proroCanstvu Metodija Patarskog, ¢eka Konstantinopolj (koji uporno izvrSava ulogu ‘nevecnog

rima’) (Lotman 2004, 297-298)”.
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nalazi se sasvim u njihovoj blizini (...) Transcendentalni modeli Hramova imaju jednu
duhovnu, nekvarljivu, nebesku egzistenciju (Elijade 2003,104)”.

U tumacenju poetike prostora kupea vozova, groblja, vrtova, hotelskih soba, pa
¢ak 1 motiva ogledala i telefona (koji uspostavljaju hipoteticki privremeni prostor izmedu
dve osobe koje razgovaraju), oslanjali smo se na teoriju o heterotopijama MiSela Fukoa
(1926-1985). Fuko heterotopijama oznaava mesta koja su prekidi u uobiajenom
prostoru, odnosno mesta drugosti, ona koja su i isto vreme i prisutna i odsutna, a koja
mogu simultano biti i fizicka, odnosno materijalna, ali i postojati kao mentalni koncept.
Takav moze biti ¢ak i prostor koji se uspostavlja za vreme telefonskih poziva, ili trenutak
u kom osoba sagledava sebe u ogledalu. Prekidi u 'normalnom’, odnosno uobi¢ajenom
prostoru grada su i groblje, prostori bolnica i dusevnih bolnica, zatvora, vrtova i sl.
Heterotopija je obi¢no prostor dovoljno izdvojen i drugaciji da je sa njegove pozicije
moguce lakSe sagledati socijalnu stvarnost i druStvene sisteme koji su u njoj vladajucéi. To
je 'prazno mesto' u okviru opsteg sistema znacenja. Fuko smatra da je stvaranje prostora
drugosti univerzalna konstanta ljudskog drustva i da ,verovatno, ne postoji ni jedna
kultura na svetu koja je koja nije saCinjena od heterotopija (Fuko 2005, 32)”. Da je
prostor heterotopije zaista izdvojen, odnosno heterogen naspram onoga §to ga okruzuje,
svedoci 1 ¢injenica da je ulazak u njegovu zonu cesto markiran razliitim obredima ili
obaveznim i o¢ekivanim radnjama. Fuko pise: ,,Heterotopije pretpostavljaju uvek jedan
sistem otvaranja i zatvaranja koji ih, istovremeno, izopstava i ¢ini prohodnim (Fuko
2005, 35)”.

Imali smo u vidu i studiju Borisa Uspenskog (1937) Poetika kompozicije,
semiotika ikone, i njegovu teoriju o prostornoj poziciji pripovedaca i junaka, (analogno
kameri koja prati glumca na filmu) 1 na koji nacin ta vrsta perspektive moze da uti¢e na
prikaz prostora u delu. Tako recimo, u pripovetki Veliki dan”, posle vecCere, prostor
Perine kuce 1 dvorisSta, i onoga Sto se u njima odigrava ponovo otkrivamo sukcesivno,
prate¢i Perino kretanje. Opis prostora njegovog doma fiksiran je putem koji on fizicki
prolazi, od dnevne sobe, preko ‘dvorista do gostinske sobe. Dakle, u ovom delu
pripovetke (slicno kao i na pocetku kada smo pratili Peru Grka), konstruisanje prikazanog
prostora doslovno je odredeno perspektivom glavnog junaka, odnosno onim $to on vidi 1

kraj ega prolazi.
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Dodajmo da smo se oslanjali i na studiju Dinamika prostora kretanje mesta
Kornelije Farago (1956) koja daje jasan pregled mogucih pristupa tumacenju poetike

prostora u knjizevnosti.
O Crnjanskom

Veliki broj teoretiara se bavio delom Milosa Crnjanskog, i nabrajanje svih
svakako bi zahtevalo formu ambiciozniju od ovog kratkog uvoda u doktorsku disertaciju.
Ovde ¢emo pomenuti samo neke od radova, i to ili one na koje smo se vise pozivali od
drugih u radu, ili one koji su na neki nadin povezani sa nasom temom istraZivanja,
odnosno poetikom prostora, i pitanjima problematike prostora u delu Crnjanskog.
Kompletan spisak dela na koje smo se pozivali, svakako je moguce pronaci i u literaturi
ovog rada.

U ovom radu, u tumacenju prostora posebne vrednosti koji se pojavljuje u prozi
Milosa Crnjanskog koristili smo povremeno terminologiju Petra Dzadzica (1929-1996) i
Novice Petkovica (1941-2008) koja se odnosi na otvorene, osvetljene i eteriéne prostori
koji se jedva Cine stvarnima, ili koji uopste nisu stvarni. Ovi prostori mogu biti vezani za
jedno konkretno geografsko mesto kao u pomenutim primerima, ili mogu biti samo nesto
poput tek nagovesStaja etericnih vizija u prostoru koje se ostvaruju kroz nagovestaje
daljine kao u slu¢aju trenutaka koje Panta provodi kraj prozora u pripovetki ,,Sveta
Vojvodina®. Ono §to nacelno odgovara ovakvim prostorima Novica Petkovi¢ naziva
‘epifanijskim prostorima’, Dzadzi¢ ‘prostorima sre¢e’®, a za Nikolu Milosevica (1929-

2007) to su prostori ‘imanentne trenscendencije’® mada ovaj termin nismo koristili u

8 U tekstu ,,Utopijsko u delu Miloga Crnjanskog” Petar Dzadzi¢ primeéuje da se: ,(..) u
stvaralastvu Milosa Crnjanskog javljaju (...) posebno oblikovani prostori s razlicitim geografskim
oznakama, ali sa jedinstvenom mentalnom stvarno$¢u ugradenom u poredak slika imaginacije (...)(Dzadzi¢
1996, 51). Dzadzi¢ ta mesta markira kao Sumatru, vrhove Urala, Frusku goru, Spicbergen, Jan Majen,
'Serbiju' i 'Rosiju', kao i Beograd iz ,,Lamenta nad Beogradom®. Zajedni¢ka tacka su opisi i prikazi ovih u
sustini eteri¢nih prostora: ,,Odmah primeéujemo da su ovi prostori svet punoce i sjaja (...) U bleStavoj odori
sunca, kupani svetlo§¢u, vazduhom i plavetnilom, Cisti (...) ti prostori su posebno iluminisana stvarnost u
delu MiloSa Crnjanskog. Otkrivamo ih kao prosijavanje nekog zlatnog obilja sveta (Dzadzi¢ 1996, 51).*

% Nikola Milogevi¢ u radu ,,Psiholoska i metafizitka ravan u prozi M. Crnjanskog® pise o
nedostiznosti te imanentne transcendencije i kona¢noj uzaludnosti Pavlovog Zivota: ,,Ono za ¢ime Pavel
Isakovi¢ zudi nije neka geografska, konkretna istorijska Rusija ve¢ je to upravo ono Sto se filozofskim
jezikom zove - imanentna transcendencija. Dakle, taj beskrajni plavi krug koji i njemu lebdi pred o¢ima i ta
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radu. U ogledu ,Mirni ¢ovek sa Sumatre”, Dzadzi¢ te prostore-utoCiSta markira u
vizijama Carnojevica, u Spicbergu Hiperborejaca i Rusiji Seoba: ,,U Seobama postoji taj
Beskrajni plavi krug, zajednicki svod, ka kome svi nerazumno teze, i ta zvezda samoce i
sna, koja neodoljivo privla¢i — poziv na putovanje, Rosia, daleka (...) to je za Isakovica
Carnojeviéeva Sumatra, oblik bez konkretnosti, nedozvan geografskom predstavom,
magnet Koji privla¢i ne nudeéi nista, sem daljine i beskraja koji olicava (Dzadzi¢ 1973,
287)”. Analiziraju¢i dela Crnjanskog, Petkovi¢ govori o kvalitetu prostora koji u
posebnim trenucima zanosa iz materijalnog postaje metafizicki i1 eteriCan: ,(...)
Bestezinsko, dakle, vazdusno stanje kao suprotnost svemu telesnom, bolnom i samrtnom.
I od (...)” Crnjanskove ,,(...) Toskane na kraju nam zaista ne ostaje niSta drugo do
svetlost 1 vazduh sa kojima je dolazio u doticaj. Iz pokretnog toskanskog pejzaza,
gde’nista viSe nije nepomicno i tvrdo pod nebom’, ¢udesno je sazdana (...) i (...) poema
Strazilovo (...) (Petkovi¢ 1996, 18-19).” Govoreéi konkretno o Seobama on pise da je
trenutak u kom pejzaz postaje eterican i epifanijski zapravo: ,,Objava drugog onostranog
sveta: zanosnog ali praznog. Prelepog, ali zastrasujuc¢eg. Na ovoj medi jezgre se najéistije
simbolicke slike koje nam je Milo§ Crnjanski podario (Petkovi¢ 1996, 19)”.

Petar DZadzi¢ Se u viSe navrata posvecivao analizi prostora u delu ovog pisca,
ali pretezno se usmeravajuéi na njegove metafizicke aspekte. Pomenimo jo$ da je Novica
Petkovi¢ prateéi slican metodoloski pristup kao Jurij Lotman, skrenuo paznju i na nacin
prikazivanja prostora u romanu, i isti¢e da je: ,,pokretni pejzaz (...) novina koju je
Crnjanski uveo u srpsku knjizevnost (Petkovi¢ 1996, 17)“. Izmedu ostalog, Petkovi¢
pokazuje kako se u distorziji prikazanog prostora (autor se pretezno okrece eksterijerima)
konstituiSe posebna poetika u umetnickom delu.

U studiji Seobe Milosa Crnjanskog, Svetlana Brankovi¢ (1946-) posvetila je
jedno poglavlje poetici prostora u Drugoj knjizi Seoba. U ovoj studiji, autorka polazi od
izabranih postavki Gastona BaSlara, i1 iznosi tezu da su priroda i ambijent dve ravni
znacenja u kojima se ogledaju razli¢iti aspekti pomenutog romana. Ona u drugom delu

posvecuje svoju paznju i prirodi i prostoru kao sastavnom delu Seoba.

zvezda §to njemu tamo sija (..) kroz tu epizodu sa generalom Kostjurinom treba, prema piscu, da pokaze da
je imanentna transcendencija nemoguca (Milosevi¢ 1996, 111)™.
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U svom radu ,,Putopisna proza Milosa Crnjanskog* Sladana Ja¢imovi¢ (1969)
se povecuje razli¢itim aspektima motiva puta koji smatra izuzetno znacajnim u delu ovog
pisca. lako se posvecuje problemima koji su bliski problematici poetike prostora, fokus
ovog rada je ispitivanje putopisne knjizevne forme.

Kod Slobodana Vladusi¢a (1973), London je tumacen u klju¢u megalopolisa,
koSmarnog grada buduénosti koji guta svaku individualnost. Studija Crnjanski,
megalopolis Slobodana Vladusi¢a, bavi se temom grada kod Crnjanskog, ali je u velikoj
meri okrenuta ispitivanju znacenja grada (odnosno termina megalopolisa) u socioloskom
i politickom kontekstu, i u tom smislu, iako se bavi Londonom koji je bio jedna od nasih
taCaka istrazivanja, pomenuti autor prilazi gradu iz sasvim razli¢itog ugla od naSeg
tumacenja grada kroz intimnu vizuru pretezno samo jedne osobe (Rjepnina). Dodajmo jos
da se temom Londona kao demonskog ili loseg grada pre toga bavio i Milo Lompar
(1962) koji smatra da je taj grad obelezen znakom zveri ili davola i da je u Londonu
moguce svuda pronaci Mefistove tragove.10

Na kraju, dodajmo jo§ da su nam dragocene uvide, naroCito vezane za rane
pripovetke Crnjanskog i njegovo mesto kao avangardnog pisca u istoriji srpske
knjizevnosti pruzili i radovi Radovana Vuckoviéa (1935-2016), Gojka Tesic¢a (1951) 1
Bojane Stojanovi¢ Pantovi¢ (1960). U poslednjem slucaju, to su narocito uvidi vezani za
elemente ekspresionizma kod ranog Crnjanskog. Opstem pogledu na delo Crnjanskog,
naroCito u slu€aju eseja kojima se kritika kod nas nesto manje bavila, pruzili su 1 radovi
Gorane Raicevi¢ (1964).

Doda¢emo da su dragoceni uvid u delo MiloSa Crnjanskog svakako pruzili i
zbornici Instituta za knjizevnost i umetnost: Knjizevno delo Milosa Crnjanskog (1972),
urednika Predraga Palavestre i Svetlane Radulovié, zatim Milo§ Crnjanski: Teorijsko-
esteticki prostup knjizevnom delu (1996), urednika Miroslava Sutiéa i Milo§ Crnjanski:

Poezija i komentari (2014) urednika Dragana Hamovica.

1 Po Lomparu, jedno od Mefistovih zame3ateljstava u Rjepninovom Londonu su mragne
metamorfoze u tkivu grada i u srzi njegovih stanovnika: ,,Biti autenti¢an znaci pretpostavljati li¢nost u svim
promenama koje ocituje jedna egzistencija, dok preobrazenja teze raskolu u samom postojanju licnosti, ona
kao da teze de-autentizovanju li¢nosti (...) Pavo prozirnosti je stopljen sa preobrazenjima kao demonsko-
sekularnim degradacijama ideje o preobracenju koja utemeljuje, a ne rastemeljuje: njegovo insistiranje na
ugovoru tezi tome da li¢nost rastemelji, da se ona odvoji od sebe, postane nemoguéa kao li¢nost, time
sustinski neodgovorna (...) Rjepnin je zapanjem pristajanjem li¢nosti na prozirnost, njenim odricanjem od
sebe, nenim primicanjem davolu (...) (Lompar 2000, 19-20)*.
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NA PUTU

1. Izmedu enterijera i eksterijera — prostori vozova (U kupeu, na peronu; Voz kao simbol
dinamizma, Celicna mreza koja oblikuje grad; Prostori se¢anja; Voz i Zeleznica u ratno
vreme; Prividi Zeleznice u ,, Finistereu”’; VOzovi U ,, Dnevniku 0 C’arnojevic’u”; Snovi o
daljini; Pruga koja prolazi kroz haos; Embahade; Mracniji aspekti zeleznice; Magija

voza)

U ovom kratkom poglavlju pokusa¢emo da pristupimo poetici kamernih prostora
u prikazima vozova i Zeleznice u prozi Milosa Crnjanskog. Prostore Zeleznice ne¢emo
strogo ograniciti samo na kupee 1 hodnike vozova; slicno kao 1 sa dvoristem 1 oku¢nicom
koje ¢emo posmatrati kao sastavni deo kuée, u ovom slu¢aju interesovace nas i prolazni
prostori Zeleznickih stanica. Polazimo sa stanovisSta da onog trenutka kada putnik stupa
na peron, on prelazi u prostor koji je izdvojen iz obi¢nog prostora grada ili otvorenog
pejzaza. Zeleznike stanice su mesto susreta i preseka puteva; u tom smislu one su bliske
trgovima, ali s druge strane njihova inherentna tranzitivnost ¢ini ih bliskim 1 prostorima
hotela. Sem u narocitim slucajevima, Zeleznicka stanica nije dom, niti je i¢ije konacno
odrediste (sem u najbukvalnijem smislu). Stanice su prolazni prostori zatvoreni u sebe, sa
svojim podrazumevajuéim pravilima i1 o¢ekivanim protokolom ponaSanja.

Vozovi, a naro€ito stanice, takode su 1 grani¢ni prostor, i u tom smislu mogu biti
bliski simbolici kapije ili ¢ekaonice, oni su prostor koji spaja, prostor izmedu prostora,
koji moze da povezuje 1 premoscava razlic¢ite udaljene tacke. Kao i druga mesta koja
pripadaju iskljucivo putu (aerodromi, luke) oni delimi¢no mogu biti vezani i za simboliku
raskrsnica, naroCito s onim smislom kakav se pojavljuje u bajkama i narodnoj kulturi.

Prilikom boravka ili zivljenja u prostorima koji su grani¢ni (pa dakle u izvesnom smislu i
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dvostruki), ¢esto 1 identitet jedinke moZze postati fluidniji i dvosmisleniji nego obi¢no.

Ovo je plasticno prikazano kroz kult Janusa, jednog od liminalnih rimskih boZanstava,
koji ima dvostruko lice, pojednostavljeno re¢eno, jedno koje gleda u proslost, drugo koje
gleda u buduénost. Uz Janusa, svakako je bitno pomenuti i Hermesa odnosno Merkura,
koji ima funkciju psihopompa®?, i Hekate, trolike boginje koja boravi na raskri¢ima.*®

Na prostor zelezniCkih stanica logi¢no se nadovezuje joS zatvoreniji prostor
unutrasnjosti vozova koji jo§ ¢vrS¢e izdvaja junaka iz obicne svakodnevne ljudske
zajednice i1 obelezava ga kao putnika. Oni koji dolaze na stanicu ne moraju putovati, i u
svakom trenutku mogu da se okrenu i vrate. Onog ¢asa kada putnik stupa u voz, on

pripada iskljucivo prostoru puta sa kog ne moze si¢i sve do sledece tacke.

U kupeu, na peronu

Za razliku od aviona koji se kod Crnjanskog pojavljuju u kontekstu uzbudljivog
dinamizma novog vremena, u kontekstu avanture i sagledavanja potpuno novih
perspektiva (ali i opasnosti), voz je mnogo rede povezan sa slikama ¢istog dinamizma, i u
dodiru je s tradicijom, ponekad ¢ak do te mere tradicionalizovan da postaje deo mitskog
vremena (u kom svakako ne ocekujemo nikakve zamrSenije mehanizme, niti izume iz 19.
veka).

U ,,Objasnjenju ‘Sumatre’* (1920), prostor voza postaje fokusna tacka koja
objedinjuje razli¢ite prostore u sebi, postaju¢i mesto epifanije — prostori se povezuju kroz
viziju sumatraizma koja dolazi kao epilog posle herojevog puta u rat. Prostor voza ovde
nije decidirano ni spoljnji ni unutra$nji (putnici izlaze iz voza da bi prepesacili jedan deo

puta). Takode, i sami zidovi voza su gotovo providni, 1 u naglaSenoj difuznosti

! Prema Recniku simbola Alena Gerbrana i Zana Sevalijea, u Maliju u Africi Bambare na
raskrsnice odlazu predmete koje su: ,(...) obrezani zarazili tokom svog povladenja, onog prelaznog
razdoblja kad, posto vise nisu deca, a nisu jo§ muskarci, necistim &ine sve §to dotaknu (Gerbran i Sevalije
2004, 768-769)”. Takode, oni skrecu paznju i da je: ,,Raskrsnica (...) susret sa sudbinom. Edip na raskrsnici
susrece i ubija svog oca Laja, tu i otpoéinje njegova tragedija (Gerbran i Sevalije 2004, 770)”.

12 psihopomp 'vodi¢ duga' (gré.) je naziv onih biéa koja vode duse u drugi svet. Dzozef Kembel u
Heroju sa hiljadu lica primecuje sledece o liku ovakvog vodica: ,,Razvijenije mitologije razraduju ovu
ulogu u veliki lik vodica, ucitelja, ladara, predvodnika duSa u donji svet. U klasicnom mitu to je Hermes-
Merkur; kod Egip¢ana obi¢no Tot (...) kod hri§¢ana Sveti duh (2004, 72).

3'U Recniku Rimske mitologije Dragoslava Srejoviéa i Aleksandrine Cermanovi¢ (1979): Janus
(176-177), Hekata (449-450), Hermes (473-475).
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liminalnog prostora voza, oni propustaju spoljasnjost unutra. Daleki predeli koje je glavni
lik video meSaju se sa scenama kojima je prisustvovao njegov prijatelj i saborac, i u
kratkoj viziji svet se otkriva u blistavoj viziji celovitog prostora u kom ni razdaljina, ni
dihotomija unutra/spolja nemaju vise smisla ni vaznosti. Ovaj dogadaj pominje se i u
eseju ,,Posleratna knjizevnost* (1929), ali tamo narator preko njega prolazi brzo, i ne
osvetljava ga kao tacku od dovoljno velike vaznosti'®,

U Dnevniku o Carnojeviéu (1921), voz se pominje kao deo mitskog, cikli¢nog
vremena, jer narator seda u voz i odlazi u carski grad isto kao $to je nekad ucinio njegov
otac, i oCeva braca pre njega (Crnjanski 1996, 130). U ovom slu¢aju, ponovo se
preklapajuci sa simbolikom raskrsnice, voz je sredstvo inicijacije, simboli¢na zver koja se
mora proci pre nego Sto mladi¢ postane muskarac.

U Hiperborejcima (1966), Zeleznicke stanice, kao i vozovi, prostori su koji
neprekidno indukuju secanja. Za razliku od introspektivnog stanja izmedu jave i sna,
kada narator u kupeu priziva najintimnija, licna se¢anja, Setanje peronom priziva ona koja
su viSe zajednicka, opstija, i koja su izazvana tehnoloskim i arhitektonskim promenama
na stanicama i zeleznici. Na peronu osetljivost prema protoku vremena postaje sve jaca.
Slicno kao 1 na raskrsnicama, ovaj liminalni prostor moZe da izazove stanje pojacane

introspekcije koje se sa stanica prirodno produzava i na vozove."

Voz kao simbol dinamizma

U tekstovima poput Kod Hiperborejaca promene u prikazu Zeleznice
korespondiraju sa drustvenim promenama u faSistickoj Italiji koja je na rubu rata.

Zeleznica poéinje da nosi atribute hladnog i otudenog moderniteta. Stanice vise ne
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¥ Dogadaju kome je u ,,Objasnjenju ‘Sumatre’” data najveca paznja, i kroz koji se kristalise
celokupna poetika Crnjanskovog sumatraizma, u pomenutoj ,,Posleratnoj knjizevnosti” posvecena je jedna
jedina redenica: ,,Idu¢i u Beograd, ja sam jo§ progao tunel kod Cortanovaca peske (Crnjanski 1999a, 97).

> Gerbran i Sevalije primec¢uju da je: ,,U svim raskrsnicama raskrsnica (...) mesto dolaska pred
nepoznato, a kako je najtemeljnija ljudska reakcija pred nepoznatim strah, prvi vid simbola je zabrinutost.
(...) zaustavljanje na raskrsnici izgleda kao potreba da se zastane radi razmiSljanja (...) pre nego Sto se
nastavi izabranim putem. Raskrsnica je i mesto gde se nalaze drugi, i oni spoljasnji i oni unutrasnji
(Gerbran i Sevalije 2004, 770-771)”.
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poseduju skromnu ,,adavu‘ intimu, ve¢ su na putu da se pretvore u ,,grdosiju celika 1
stakla® sa funkcionalnom arhitekturom nalik onoj na aerodromima (ve¢ smo napomenuli
da su tzv. aeroplani kod Crnjanskog glavni simboli novog vremena). Lokomotiva nije
viSe nalik na divljeg bika iz naratorovog detinjstva, ve¢ vise nalikuje elektri¢cnom
¢udovistu od gume (Crnjanski 1993a, 515-516).

Dakle, nasuprot slikama gde figuriraju kao mesta spokojstva, introspekcije i
uronjenosti u tradiciju, vozovi se pojavljuju i kao jedan od simbola tehnoloskog napretka
i freneti¢no ubrzanog ritma novog vremena u Nemackoj (odnosno Zapadnom Berlinu)
posle rata. Prizori vozova i aviona koji jure deo su slike tehnologizacije zemlje koja
nezaustavljivo postaje sve jaci ekonomski centar — dramati¢ni opisi ubrzane
modernizacije povremeno deluju kao da su inspirisani futurizmom®, i sugerisu
nerazumno i nezaustavljivo, sve manje smisleno kretanje, i silu koja se pojacava,
nagovestavajuci naprsnuce ili katarzu na kraju. S obzirom na to da je jedna od posledica
tadasnjih druStvenih kretanja u Nemackoj bila izbijanje Drugog svetskog rata, mozda
bismo se mogli usuditi da primetimo da je ubrzano kretanje pre vodilo velikoj napuklini u
nemackoj kulturi i civilizaciji.'’

Osvréudi se na tekstove o Nemackoj, prvenstveno one objavljene u nedeljniku
Vreme, Zoran Avramovi¢ u svojoj knjizi Politika i knjizevnost u delu Milosa Crnjanskog
zakljuCuje da Crnjanski izvlaci pronicljive 1 tane zakljucke posmatraju¢i Nemacku
politicku scenu 1937. godine. Avramovi¢ primecuje da je Crnjanski: ,,Kada je re€ o
spoljnopolitickim namerama nemacke drzave (...) gotovo proroc¢anski ocrtao krug buduce
ekspanzije nacionalsocijalisticke vlasti (Avramovi¢ 1994, 90)”.*® Jedan od odlomaka koji

dobro ilustruju ulogu vozova kao privlaénih simbola brzine u novom ekonomskom

16 Zanimljivo je da se sam Marineti pominje u jednom od Crnjanskovih dela. U prvoj knjizi Kod
Hiperborejaca otkriva se da narator zivi dovoljno blizu italijanskog futuriste da dva pisca mogu da se vide
sa prozora.

U Irisu Berlina” (1931), da bi ilustrovao ubrzanu tehnologizaciju, i opéte civilizacijsko, ali i
nacionalisticko (i predfasiticko) ubrzanje u kom je Nemacka, izmedu ostalog, Crnjanski belezi i ovo:
,.Stamparske masine, pred zoru, zapoéinju da rade. Njino srce kuca nacionalno. U jednoj broguri kazu: Rec
Jevrejin, uglavnom, izbegavamo, Ccitalac treba, kad ovo procita, sam da dode do pravilnih zakljucaka
(Crnjanski 19953, 258)”.

18 Kao ilustraciju ovoga, Avramovi¢ navodi citat: ,, Topografske crte njene moguée aktivnosti...
spadaju, zasad, u oblast fantasti¢nih nacionalnih romana, koji ¢e se dogadati, na Baltiku, u Poljskoj, prema
Lenjingradu, u Ce§kim gorama, ili opet na Rajni?” (Odlomak Crnjanskog koji Avramovi¢ citira je iz teksta
»~Nacionalsocijalisticka partija, zeli, shvatljivo, totalitarnu diktaturu. — M. Putnik, Novi nemacki zakoni,
Vreme, 16. 111 1937.)
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¢udovistu kakvo je Berlin je i ovaj: ,,U njega sad vode svi putevi, njemu jure svi vozovi,
iz njega izle¢u aeroplani, raznose¢i novine. Kao jedna centralna posta je, centralna
bolnica, porodiliste, centralna policija zemlje, trgovina, kockarnica (...) pa, kad bi to
precizno odgovaralo uzaludnosti svega S§to je ljudsko, i centralna ludnica (Crnjanski
19953, 261-262)”.

Srce nove, posleratne Nemacke je hipermoderno, kao §to je hipermoderno 1 srce
grada koji je centar te nove Nemacke, i koji je okuplja, prestonice Berlina. Grad je
oslikan kao mesto sveopSteg, groznicavog ubrzanja. (Pod tim podrazumevamo
ekonomski, politi¢ki pa i vojni rast o kojima Crnjanski piSe. Ali u ,,Irisu Berlina“ moze se

pratiti i porast sve agresivnijih nacionalnih ideja.)

Celi¢na mreza koja oblikuje grad

Zeleznica kao deo te slike o ubrzanom gradu postaje mreza koja opasuje grad,
pretvarajuéi se u njegove Celiéne vene. Grad je nemoguce sagledati u potpunosti izvan
voza, bez toga njegova slika je suviSe rasuta u pejzazu, a njegov oblik difuzan i
neodreden. Crnjanski primec¢uje da Berlin nema centralnu Zeleznic¢ku stanicu, ali ih zato
ima deset umesto jedne velike. Grad je fragmentaran i difuzovan, ¢eli¢na mreza pruga ga
opisuje 1 daje mu konacan oblik, ali ¢ak ni ona sama nema pravi centar. Autor o Berlinu
govori ovako: ,,Zelezni¢ke pruge opasuju ga i, sa njinih visokih mostova, jedino, ugleda
se prava slika te varo$i. U zelenilu, §to je mnogobrojno i prostrano, to su ulice bez forme,
bez arhitekture, sli¢ne, prljave boje (Crnjanski 1995a, 264)”.

U ovom slucaju, kretanje voza sklapa kona¢nu sliku intimnog dozivljaja grada. U
obrnutom principu od filma ¢iji se kadrovi smenjuju brzo nasuprot nepomic¢nog gledaoca,
ovde je kretanje posmatraca iz voza ono §to pokrece 1 stvara konacni prikaz grada ¢iji se
fragmenti videni kroz prozor sklapaju u finalnu sliku. Nad obi¢nim gradom, u brzom
kretanju voza, konstruiSe se jo$ jedan poseban prostor, onaj Berlin ¢iji oblik postaje
smislen, 1 mnogo manje haoti¢an nego prostor svakodnevnog grada.

Grad koji je u ubrzanju moguce je jedino sagledati iz unutrasnjosti voza koji juri.
Fragmenti grada koji prolaze iza njegovih prozora tek u brzini uspevaju da se povezu u

njegovu kona¢nu 1 pravu sliku. Spoljni prostor grada postaje dostizan jedino kroz
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unutrasnji, odnosno kamerni, §to jo$ vise podvlaci virtuelnost Berlina kako ga je
Crnjanski prikazao.

Auto je u slikama iz Irisa Berlina jedan od apsolutnih simbola novog vremena. Za
razliku od intimnih i tihih, kamernih prostora kontemplacije kakvi se kod Crnjanskog
ponekad otvaraju u kupeima i koc¢ijama, u automobilu nema vremena za introspekciju.
Brza voznja u njemu je manifestacije licne volje i privida apsolutne sile, naspram strasti
brzine sve drugo je manje vazno, i u ubrzanju ostatak sveta postaje za nijansu manje
stvaran. S druge strane, automobil pocinje da otvara prostor za prosecnog Coveka, i Siri
moguéni opseg prostora kuda se sve moze oti¢i. Pojedinac viSe nije vezan tacno
odredenom mreZom pruga, niti mora da putuje u gomili.

Jedan od dozivljaja Berlina je i slika grada sa centrom u kom je totemizovani
zlatni spomenik automobilu, kome gravitiraju svi moderni mladi Nemci. Crnjanski belezi
ovako: ,,.Der Wagen, unseren Wagen — cuje se na svakom koraku, kao najlepsi stih 1
ljubavna zakletva. (...) Auto znaci tolike moguénosti: U prolece, u jesen, u zimu. Kao
zmaj je iz bajke. Berlinke drhéuci ¢eznu za njim (...) (Crnjanski 1995a, 318)”. Voznja u
brzini bliska je seksualnoj ekstazi: ,,Juri¢u kroz borove Sume, do plavih jezera. U (...)
vecernju molitvu vazduhu. (...) Ja svoja kola volim stras¢u, koju nikad pre osetila nisam.
Verujte mi, to je kao ljubavno ludilo (Crnjanski 1995a, 318)”.

Nesto sli¢no, ali mnogo blaze, dogada se u Hiperborejcima. Automobili su u ovoj
knjizi prikazani kao prevozno sredstvo koje menja perspektivu grada, otkrivajuéi ga kao
mesto isprepletanih puteva i haoti¢nog kretanja ispunjenog putnicima za koje nije jasno
kuda idu. Kroz to haoti¢no kretanje, Rim se naratoru sve vise otkriva kao grad na ivici

koji nervozno i$¢ekuje katastrofu rata (Crnjanski 1993a, 336-337).

Prostori secanja

U Hiperborejcima voz se pojavljuje kao prostor u kom se indukuje prizivanje
se¢anja, mada u ovom slucaju to ne €ini glavni junak, ve¢ njegova poznanica. Nasuprot
uobicajenim scenama u kojim je obi¢no muski protagonista taj koji u vozu priziva

prostore secanja (Rjepnin, zatim narator Embahada), ovde su tu reminiscencije dva
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zenska lika, naratorove poznanice i, delimi¢no, njegove zene.” U oba slucaja se¢anja su
nezna i umek$ana svetlom prijatnih intimnih kamernih prostora, poznatih prostora doma,
i u oba slucaja glavni lik pokuSava da se distancira od tog vremena, povlaceci jasnu liniju
izmedu tadaSnje predratne Italije i nekadaSnjeg prostora Austrougarske koji se Cinio
bezbrizan u mladosti. Iskustvo prvog rata je toliko promenilo naratora, da on viSe ne
pronalazi nikakvu vezu izmedu tih prostora, odbijajuci naglaSavanje veze izmedu njih
koje podvla¢i poznanica. Prostor urusene Austrougarske poklapa se sa prostorom
bezbrizne mladosti, i zajednicko iskustvo drzave u kojoj su ziveli ipak ih ¢ini bliskim,
mada su oboje drugih nacionalnosti. Oslonivii se na citat Apolinera®® Ala Tatarenko
primecuje da je voz: ,,(...) izgleda, veoma povoljno mesto za susret sadaSnjosti i secanja,
ali i olienje simultanizma (Tatarenko 2013, 49-50)”.

Voz koji se u ovakvim sluéajevima uspostavlja kao nad-prostor, odnosno,
fukoovski shvaceno ’mesto van mesta’, heterotopija, postaje prostor izdvojen od
stvarnosti, idealno mesto secanja jer se onaj koji sedi u kupeu i sam ne nalazi nigde (on je
u procepu izmedu razli¢itih destinacija) i svuda (jer, teoretski, pruga ga moze na kraju
odvesti bilo gde). Putnik u svom kupeu je u prividu mirne zatvorene sobe, i u prividu
nekretanja, u isto vreme on je u pokretu, i nalazi se u prostoru koji premoscuje razdaljine
izmedu sasvim udaljenih mesta. Ono §to je napolju postaje fluidno, voz postaje spona
izmedu odsutnih prostora. Putnik poput naratora u Hiperborejcima okrenut je
introspekciji u samo¢i koja je idealan trenutak za reminiscencije.

Prostor voza u pokretu ostvaruje se dakle kao prostor se¢anja za glavnog junaka,
1 na taj nacin postaje veza izmedu razlicitih ta¢aka udaljenih u vremenu i prostoru. Voz
ne samo da bukvalno fizic¢ki spaja razliCite udaljene tacke koje narator obilazi na svom
putovanju po Italiji, ve¢ se uspostavlja i kao poseban meduprostor u ¢ijem okrilju se kroz
se¢anja, ponovo povezuju i vremenski sasvim udaljene tacke. Prostor voza postaje

fluidan, i pretvara se u fokusnu tacku kroz koju se ostvaruje dozivljaj sveukupnosti

19U poglavlju ,,Guster koji se vratao” se¢anja naratorove supruge pominju se dok putuju Italijom
vozom i peske. No, zbog obima koji mu je posvecen u delu, u ovom kontekstu nas mnogo vise zanima
susret s Italijankom, poznanicom iz mladosti s kojom se narator sre¢e u poglavlju ,,Telo je njeno u sasvim
drugoj zemlji“. Italijanka susre¢e naratora na peronu, zatim seda s njim u kupe, i tokom puta, priziva
zajednicka secanja iz mladosti (Crnjanski 1993a, 243-253).

0 Ipak, paralelno, u daljini, u svom se¢anju, vidim, kako pored voza, u daljini, sad promicu,
mesta u kojima sam bio (Gijom Apoliner u: Tatarenko 2013, 49-50)”.
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prostora 1 vremena kao neraskidive celine, 1 na taj nacin korespondira i sa Crnjanskovom
idejom sumatraizma.

Pred izbijanje rata, narator Hiperborejaca putuje dolinom Tibra da bi se posle
duzeg vremena ponovo sreo sa svojom zenom. On je u kupeu sasvim sam: ,,JJa sam, u
vozu, pri zatvorenom prozoru, iz kog mi no¢, i sneg, hlade ¢elo, osetio da sam zatvoren u
samog sebe 1 da, napolju, sve dok ne stignem do svoje Zene, nikog nemam (...) Ipak,
paralelno, u svom se¢anju, vidim kako pored voza, u daljini, sad promicu, mesta u kojima
sam bio. (...) Ma gde se, medutim, voz nalazio, meni, u postelji, u vozu, ne izlazi iz glave
knjizica koju sam posle prvog rata, slu¢ajno, bio uzeo da ¢itam, jednom tako, pri svetiljki,
u vagonu (Crnjanski 1993a, 521)?!«. Posle ovoga, junak nastavlja da pripoveda o sadrZaju
knjige koja je objasnjavala AjnStajnovu teoriju relativiteta koriste¢i poznati primer sa
vozom. (Ovde se misli na objasnjenje specijalne teorije relativiteta koje izmedu ostalog
podrazumeva da vreme protiCe razli¢ito u razli¢itim referentnim sistemima.)

U ovom slucaju, voz gotovo da korespondira sa Borhesovim vrtom sa stazama
koje se radvaju.?? Prostor voza postaje ki¢ma seéanja, centralno mesto odakle je, kroz
imaginaciju, moguée kretati se razli¢itim prostorima. Cinjenica da narator podvladi
paralelu svog voza sa AjnStanovim vozom iz primera, udvostruc¢ujuéi sliku putnika koji
pokuSava da pronade sopstvenu poziciju u vremenu, samo jo§ viSe zamagljuje granice
medu prostorima.

U vozu se, u ozarenju puta, uspostavlja beskona¢nost unutraS$njeg prostora, i
beskraj bergsonovskog unutraSnjeg vremena. Iza prozora, u sec¢anjima, junaku se niZu
slike i dogadaji iz njegove proSlosti, potaknuti nevidljivim prizorima gradova Kkoji
prosijavaju kroz pejzaz iza stakla, 1 za koje narator zna da se tamo nalaze, mada ih ne
vidi. Udaljene gradove skrivene u tami izvan voza moguce je sada videti samo kroz filter

se¢anja, odnosno unutrasnjim vidom, ne zaista i fizicki. Kroz stvarnost voza, vremenski i

ey

opisivali su teoriju relativiteta sa jednim primerom koji je na mene duboko uticao. Ajnstajnov primer. Da
zakon teze, u vagonu, ne vredi za coveka koji se krece, levo ili desno (Crnjanski 1993a, 521)”.

%2 Ovde voz odgovara figuri vrta koji je shvaéen kao lavirint imaginacije, sli¢no kao u Borhesovoj
prici ,,Vrt sa stazama koje se ra¢vaju” gde se iz jednog prostora otvaraju staze ka beskonac¢nom broju novih
prostora (i potencijalnih narativnih tokova). U knjizi Dinamika prostora, kretanje mesta, Farago ovakvu
sliku vrta objaSnjava na sledeci nacin: ,,Vrt je ona tacka koja se otvara na najveci broj mogucih perspektiva,
s tim §to uvodi perspektivisticki uvid u jedan imaginativni prostor (...) Vrt je metafora evokativne svesti, i
na paradosalan nacin, rizomati¢nog nacina pisanja. Nije vrt, dakle, motivski prostorni element romana nego
je sam romansekni prostor (Farago 2007, 64)*.
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prostorno udaljene tacke se stapaju, 1 proslost se prelama kroz sadaSnjost. Prostori se
mesaju, i kamerni prostor malog kupea otvara se ka Sirokom horizontu puteva koji vode u
proslost i druge prostore, sasvim udaljene.”® (Oslanjajuéi se ponovo na Bergsona kog je
Crnjanski ¢itao i cenio®, skrenuéemo paZnju i na njegovo videnje stvarnosti u kom je
opazanje isto Sto i seCanje. Ovaj stav je svakako neSto radikalniji nego Crnjanskovo
prikazivanje sadaSnjosti kroz njeno pretapanje sa vremenom proSlim u Hiperborejcima.
U studiji Materija i pamcéenje Bergson primecuje da je: ,,(...) svako opazanje (...) vec
pamcenje. Mi, prakticno, opazamo samo proslost, zato Sto Cista sadasnjost predstavlja
neuhvatljivo napredovanje proslosti koja nagriza buduc¢nost (Bergson 2013, 165).
Secanje doduse ne mora biti potaknuto samoc¢om. U upecatljivoj epizodi u
Hiperborejcima, susret sa ve¢ pomenutom davnasnjom poznanicom na zeleznickoj

stanici postaje okidac za secanje na doba koje su proveli zajedno.

Voz i Zeleznica u ratno vreme

Kod Crnjanskog, vozovi se Cesto pojavljuju u kontekstu rata. Stanice su mesta
rastanaka, polazi$te sa kojeg mladi vojnici odlaze na ratiste, i tada su mesta na kojima se
privatni prostor mesa sa javnim. Te scene su uvek shvaéene kao univerzalne, ponavljaju
se bez razlike u svim zemljama, tuga se pojavljuje kao sveljudski zajednicki imenitelj,
bilo da su stanice u Italiji ili Srbiji. Prizor ratnika koji napusta Zenu izjednacava se sa
nepromenljivom, arhetipskom slikom koja predstavlja nepromenljivu tragediju
covecanstva, od Trojanskog rata sve do svetskih ratova u dvadesetom veku.

U ovom obliku, predstavljeni prostor gubi na konkretnosti, a svaka stanica na
kojoj se vojnici rastaju od onih koji su im bliski li¢i jedna na drugu. Ovako predstavljen

prostor postaje sve vise ploSan, jer umesto konkretnih mesta priziva samo opste

%% Narator vozom prati dolinu Tibra napustajuéi Rim, ali primeéuje da u svom seéanju, paralelno s
prostorom u kom se nalazi, vidi kako pored voza promi¢u mesta u kojima je bio. Izmedu ostalih, on
pominje Kortonu, Trazimensko jezero, Areco, Perudu, zatim Skagen u Danskoj (Crnjanski 1993a, 520-
522).

# U “Objasnjenju Sumatre” Crnjanski povezuje Bergsonovu filozofiju sa sopstvenom poetikom:
,,Davno je Bergson odvojio psiholosko vreme od fizi¢kog. Zato je nasa metrika licna, spiritualna, maglovita

kao melodija. PokuSavamo da nademo ritam svakog raspolozenja (...)(Crnjanski 1993b, 290)”.
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arhetipske slike, kao u sceni u Hiperborejcima: ,,Kao da sam zato doSao, na Zeleznickoj
stanici, prisustvujem ukrcavanju garnizona u Viterbu, koji odlazi u rat. Sedim, satima, i
posmatram to ukrcavanje u vagone, kao da sam ja, to. Ja sam to jednom bio. (...) Pored
mene, naslonjen o zid, Covek i Zena, rastaju se, kao u trojanskom ratu. (...) Senka njihova
se vidi obasjana Suncem, na stani¢cnom zidu (Crnjanski 1993a, 287-288).”

Jedini jasno definisan prostorni detalj u ovom prizoru sa Zeleznicke stanice su
senke para koji se rastaje pred podetak borbi. Cak je i ta slika, ma koliko konkretna i
svakodnevna (upecatljiv prikaz senki koje padaju na zid stanice), zapravo svedena samo
na simbolicke linije. Ljubavnici nemaju lica, njihovi oblici su samo senke; oni su vecni,
uvek isti par supruznika koji se rastaje pred rat u trenutku koji u svom ponavljanju

prevazilazi svaku istori¢nost.
Prividi zeleznice u ,, Finistereu”

U putopisu ,,Finistere” objavljenom kao deo Pisama iz Pariza (1921), vagoni
tramvaja, kao i1 Zeleznicke stanice, daleko su od bilo kakve veze sa brzinom i
dinamizmom kretanja ka novom vremenu. U iluziji Zzurbe (zvonce tramvaja koje
histericno zvoni) kroz krajolik koji se nikad ne menja, tramvaji su zapravo jedva
pokretni, deo istog zamrznutog, tihog 1 pustog pejzaza na kojem se nalaze. U ovom
putopisu, jedini trenutak kada se opisuje zelezni¢ka stanica je tihi susret sa ugljarom koji
naratora vise puta pita za ime. Na stanici nema zurbe Svojstvene velikim gradovima,
nema ni guranja. Cini se da je ovde pruga utonula u starinski seoski pejzaZ i postala
prirodni deo njega, kao da sama nije kreacija tehnologije, ve¢ nesto $to je oduvek tu. Ovi
okamenjeni vozovi i tramvaji su deo krajolika, i razlika u kvalitetu kamernih prostora
njihovih kupea i vagona, 1 onoga §to je napolju zapravo ne postoji.

Narator je usamljen unutra jednako kao 1 napolju, i ljudi koje sre¢e u vagonima su
isti nedostupni seljaci ugaSenih ociju kakve sre¢e napolju. Za razliku od ljudi u vozovima
u Hiperborejcima (poput stare poznanice koju junak sre¢e®) ovi ljudi nisu putnici koji sa

naratorom dele isto polje putovanja, ve¢ su potpuno jednaki ljudima napolju, Sto jos vise

% Scena koju smo pominjali u ovom poglavlju, susret sa Italijankom na peronu, i put s njom u
zajedni¢kom kupeu (Crnjanski 1993a, 243-253).
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podvlaci Cinjenicu da se tramvaji u ,Finistereu” uopSte nikud ne krecu, niti imaju
mogucénost da spajaju i povezuju polja razli¢itog prostora, umesto toga kona¢no su vezani
za uski homogeni krajolik koji nikad zapravo ne napustaju. Moé¢ vozova da kao
univerzalno polje puta spajaju kvalitativno i fizicki razli¢ite prostore, i da prosecaju kroz

njih, o¢igledno ne vazi na mestu opisanom u ovom putopisu.

\Vozovi u ,, Dnevniku o Carnojeviéu”

U kratkom romanu Dnevnik o Carnojevicu vozovi se pojavljuju u razligitim
kontekstima, kao prosto sredstvo transporta koje samo pomaze junaku da se dalje krece
stepenicima svog putovanja, ali i u ponekim scenama, kao mirno mesto u putu prema
bojistima koje dozvoljava junaku da se odmori i sagleda situaciju oko sebe. U radu
»leorija knjizevnih modela (poeticko-metodoloske moguénosti)”, Mladenko SadZak
primecuje da su kod Crnjanskog, a naroéito u Dnevniku o Carnojeviéu pejzazi ti koji:
,»(...) funkcionalno sudeluju u izgradnji romaneskne kompozicije (...)”. On dalje dodaje
da: ,.(...) u Dnevniku o Carnojeviéu jedino nadelo koje povezuje antistrukturu ovog
antidnevnika tj. kontraste, alogizme, razna vremena i prostore itd. jesu pejzazi (...)
(Sadzak 2001, 86)”. Vozovi ne funkcioniSu samo kao sredstvo koje te pejzaze spajaju,
ve€ su 1 sami svojevrsni ‘unutradnji pejzazi’.

Na samom pocetku, voz odvodi glavnog junaka iz njegovog zavicaja u Be¢,
reflektujuéi u isto vreme odlaske njegovog oca, i stri¢eva®®, koji su se odigrali na isti
na¢in kada su oni bili mladi. Ovde nema govora ni o kakvom posebno prikazanom i
znacenjski ispunjenom kamernom prostoru voza; on je ovde prikazan gotovo kao isecak
iz slikovnice. U skladu sa poetikom opisa rodnog kraja koja je bliska poetici bajke ili
pripovedane legende, i voz ovde nalikuje stilizovanom, pojednostavljenom prizoru iz
skaske; on klizi brezuljcima poznatog krajolika, i kao magijom lako, odnosi junaka
daleko od njegovog doma, prema gotovo mitski prikazanom Becu. (U ovim odeljcima
Dnevnika o Carnojeviéu, Be¢ u opisima odgovara onim gradovima iz bajke u kojima

vlada car, i ka kojima obi¢no polazi protagonista. Be¢ je ¢udesni grad, centar junakovog

% Crnjanski 1996b, 130.
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sveta, i vazni putevi idu ka njemu?’. Be¢ je takode i udaljen od glavnog junaka, i njegove
bogate ulice su u ostrom kontrastu od siromasnog sela u kojem on odrasta.)

Ovaj motiv kasnije se pojavljuje u Komentarima Lirike Itake (1959), a zatim jo$
kasnije u Hiperborejcima u kojima se pojavljuje scena oprastanja supruznika/ljubavnika
na zelezniCkoj stanici na pocetku izbijanja rata. U Komentarima su rastanci i susreti
emocionalno poviSeni jer se dogadaju usred Prvog svetskog rata, i muskarci odlaze na
front. Ove scene se ponavljaju sli¢ne u Hiperborejcima®, kada se mladi muskarci ponovo
oprastaju na peronu, odlaze¢i na front, ali s tom razlikom da odlaze da ucestvuju u
Drugom svetskom ratu. Ponovljena scena u Hiperborejcima ovaj put je stilizovana i
pojednostavljena do arhetipske slike. Crnjanski iz nje brise sve detalje, i jedino §to ostaje
je arhetipska tema rastanka u ratu.

U produzetku istog odeljka junak ulazi u pun kupe koji sada dobija funkciju
sliénu gradskom trgu, s obzirom da okuplja veliki broj ljudi koji razgovaraju. Medutim,
za razliku od trga, voz kao mesto preseka puteva razli¢itih ljudi, okuplja osobe koje se
mozda nikada ne bi srele, mada su putevi svih prisutnih odredeni, ili bar dotaknuti
uticajem Prvog svetskog rata. Mahnito ubrzanje voza povezuje se sa frenetizmom brzog,
masivnog uniStenja i umiranja u ratu. Zajedno sa frenetinim ubrzanjem Zeleznicke
kompozicije, jo§ vise se pojaCava utisak da je ceo svet odjednom povecao svoje ubrzanje
ka smrti.

Podvlacenje brzine kretanja voza poklapa se sa monologom cini¢nog mladog
lekara koji odlazak u rat izjednacava sa umiranjem i propadanjem koji se ne mogu izbeci
U Dnevniku o Carnojeviéu. Sve mladiée koje je video na stanici, on ocekuje na svom
operacionom stolu: ,,(...) a hiljade krvavih muskaraca dolaze jednako na njegov krvavi sto
i odlaze bez noge, bez glave, bez usiju, bez o¢iju, mirno i silno kao stoka. Voz juri, juri.
Prenerazeni oevi vi¢u na njega, ali on jednako govori u smehu brojeve, statistike,

brojeve grozne, strasne (Crnjanski 1996b, 175)”.

" Osim pomenutog, glavni junak pamti kako mu tetke govore kako ¢e oti¢i u Be¢ da uéi, pa ¢e
postati ministar u Srbiji, kao da sam odlazak u Be¢ implicira nekakvo ¢udesno putovanje posle kog se
nezreli decCak pretvara u vaznog ministra (Crnjanski 1996b, 130).

% (...) prisustvujem ukrcavanju garnizona u Viterbu, koji odlazi u rat. Sedim, satima, i
posmatram to ukrcavanje u vagone, kao da sam ja, to. Ja sam to jednom bio. (...) Pored mene, naslonjen o
zid, Covek i Zena rastaju se, kao u trojanskom ratu. Sat skoro, stoje, u nemom zagrljaju. Placu. Senka
njihova se vidi obasjana Suncem, na stani¢nom zidu (Crnjanski 1993, 287-288).”
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Kroz prozor voza ponovo se vide dva prostora razlic¢itog kvaliteta, kao Sto je Cesto
u Crnjanskovom prikazu sveta. Voz se krece kroz prostor rata koji je obelezen
apokalipti¢kim, demonskim slikama. KoSmarni svet u kom svi stradaju, bez ikakvog
smisla ili pozitivnog poretka, odgovara prostoru rata opisanom u Dnevniku o Carnojeviéu
i onome $to je u svojoj teoriji arhetipskog znacenja Fraj nazivao demonskim slikama:
»(...) Prikazba svijeta Sto ga Zelja posve odbacuje: svijeta no¢ne more i covjeka kao
zrtve, ropstva, boli i zbrke; svijet kakav jest prije nego Sto ljudska masta po¢ne raditi na
njemu i prije nego Sto se ¢vrsto utemelji ikoja slika ljudske zelje, npr. grad ili vrt;
takoder, svijet izopacenog ili jalovog rada, ruSevina i katakombi, sredstava za mucenje i
spomenika gluposti (Frye 1979, 168)”.

Pogled iz voza ipak dozvoljava i ovlasni pogled na drugu vrstu prostora, onaj koji
se nalazi izvan pakla rata, a to je daleki odsjaj mora koji se kroz magle jedva nazire u
daljini. PejzaZ izvan voza otkriva se kao amalgam dve razli¢ite vrste prostora.
Preovladuju¢i je onaj koji je obeleZen razaranjem i besmislom rata, obi¢an ovozemaljski
prostor a onaj drugi, koji je samo nagoveStaj nekog svetlijeg i viSeg smisla (traka
Jadranskog mora), tek se nazire u daljini, i ostaje nedohvatan. Osunéani prostor mora
postavlja se kao neposredna suprotnost mra¢nom, kuznom prostoru obelezenog ratom
koji je pun blata, u kom su sve akcije obojene nesrecom. Ovo je jo§ mnogo ociglednije iz
perspektive celokupnog teksta romana u kom je moguée najsvetlija i najpozitivnija slika
vezana za Jadransko more, u odeljku u kom narator prelazi ¢amcem u Ponte i upoznaje
sestre Izabelu i Mariju (Crnjanski 1996b,169). Iako ¢e mu Izabela postati ljubavnica,
Marija se pojavljuje kao neostvarena ljubav, jedini zenski lik bezrezervno pozitivan, koji
po &istoti moze parirati Egonu Carnojeviéu. Isto kao §to je Egon neuhvatan u igri odraza
(jer nikada do kraja nije jasno ko je on, da li je on dvojnik naratorov, ili sasvim druga
osoba), tako i Marija ostaje neuhvatna, kao nezemaljski, eteri¢ni odraz svoje pomalo
frivolne sestre. Marija je jedina Zena koja je toliko uzviSena da se €ini da se njena
telesnost sublimira gotovo u nematerijalnost, kao da njeno samo telo postaje svetlost.

Najvaznija scena sa Egonom je noéni razgovor?® u kom naratoru sumatraizam

postaje jasan kroz neku vrstu cudesne vizije, gotovo dZojsovske epifanije*®, a ovom

# Crnjanski 1996b, 158-165.
41



trenutku u knjizi se kao duhovna ravnoteza postavlja dnevna scena u kojoj Marija pere
rublje kraj vode: ,,Pod prozorom stajase Marija i pevase. Prala je rublje. 1z njenog lika i
golih ramena bljestase zora (Crnjanski 1996b, 171)”. Marija je potpuno povezana sa
slikama osunc¢anog mora, 1 samo njeno pristustvo preobrazava prostor u prostor srece,
kao Sto Egonova prica priziva sumatraisticke vizije pune svetlosti.

Kao §to je Egon nestvarni dvojnik, i u tom smislu fantastican lik, tako Marija u
sebi nosi elemente nimfe ili slicnog nezemaljskog stvorenja jer je njen lik nemoguce
odvojiti od osvetljenog Jadranskog mora. Prostor koji pripada Mariji i lzabeli nalazi se
pokraj vode, i toliko je svetao da se cak 1 tama u njihovoj kuéi ¢ini osvetljena.31 Ovo
ozarenje svetloS¢u i sre¢om koja izmice kraj Jadranskog mora uokvireno je na sli¢an
nacin kao i scena u kojoj se pojavljuje traka mora u vozu: osuncanog ostrva se junak
priseca U bolnici u Poljskoj, i jednako mu je nedohvatno kao i Jadran dok ga posmatra iz

kupea.

Snovi o daljini

Ovakav pogled na prirodu prostora koja svet kvalitativno deli na dva sustinski
odvojena dela karakerise gotovo celo prozno delo Crnjanskog. Jedan od prvih a svakako
U njoj je svet u potpunosti podeljen na dva segmenta, sasvim odvojena jedan od drugog:
s jedne strane nalazi se zemaljski svet koji propada u besmislu, smrti i stalnom nasilju, a s
druge nebo nad njim kao nagovestaj viSeg smisla koji je nedostizan na zemlji. Izmedu
ova dva prostora nema nikakvog dodira, niti medusobnog uticaja. U pripovetki ,,Sveta
Vojvodina”(1919), posredni uticaj onog viSeg prostora na ‘zemaljski’ ipak postoji: glavni
junak, potpuno zarobljen i vezan materijalnim i ovozemaljskim koje ga gusi, nazire vizije
drugacijeg prostora u daljini, kroz otvoren prozor. Mozda bi se praoblik ovog motiva

mogao nazreti jo§ godinu dana ranije, u pripovetki ,,Adam i Eva” (1918), gde se oficiru

% po Farnjoliju i Gilespiju: ,,U DZojsovim ranim delima ova re¢ ozna¢ava trenutak duhovnog
otkrivanja (...) MiSljenje Sta to saCinjava epifaniju veoma je subjektivno, ali ga DZojs nije nikad definisao
preciznije nego da ga osec¢a kao ‘iskazivanje, ideju, mozda sli¢no onom $to Son O’Faolejn nazvao tackom
prosvetljenja (2006, 84)”.

81 Taj mrak je bio ljubigast i svetao, kao crna svila (...) (Crnjanski 1996b,170)“.
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privida osuncano more u daljini, kao mesto na kome bi se mogao spasti. (Medutim, istina
da on ne moze oti¢i nikud o€itava se kroz ¢injenicu da pomisao na vozove koji bi ga
odveli na to osun¢ano more ubrzo priziva teska i traumaticna secanja na besmisao rata
kog on ne uspeva da se oslobodi ni jednom.)

Kroz pakao rata, u ozarenjima svetlosti (vrlo ¢esto u prizorima neba, mora i
primorja), junacima se nagovestava vizija etericne, ne sasvim materijalne stvarnosti koja
je daleko uzvisenija od one u kojoj su prinudeni da zive. Takvo je i ozarenje prostora u
vizijama i pri¢ama Egona Carnojevica, ali se odsjaji ove druge stvarnosti mogu pronaéi
gotovo svuda u Dnevniku o Carnojevi¢u, naroéito u opisima prirode koju nije dotakao
covek.

U pripovetki ,,Adam i Eva”, voz, odnosno zZeleznicke stanice, pojavljuju se kao
ambivalentni simbol za glavnog lika koji zudi da se oslobodi iz svoje teskobne
svakodnevice. S jedne strane, u oficirovim mastanjima, stanice se pojavljuju sinonimne
sa snom o kretanju, odnosno oslobodenju u putovanju. S druge, te se Zudnje brzo
preobracaju u sudaru sa stvarno$¢u — ono Sto lezi u dubini oficirove nesrece je nesto od
¢ega on ne moze zaista pobeéi. Traume iz rata pronalaze svoj put natrag i u njegovo
mastanje o kretanju u kome se ¢ovek oslobada od svega Sto ga pritiska: ,,On pomisli da
otputuje. Stanice u suncu, stanice u snegu, stanice u kisi, stanice pune krpa; zene i deca
leZe na kamenu, vojnici, njegovi Bosanci sa Stakama, oh kako se on bojao i gadio stanica,

a i kuda da ode? (Crnjanski 1996b, 105)”.
Pruga koja prolazi kroz haos

U tekstu ,,Oblici vremena i hronotopa u romanu” Mihail Bahtin podvlaci izuzetni
kulturoloski znacaj susreta i znacaj motiva susreta za knjiZevni hronotop puta.32 Vrlo
Cesto su dela koja za osnovnu temu imaju putovanje sastavljena iz niza susreta kao
zatvorenih epizoda koji su konstitutivni ¢inioci naracije (takva su naroCito starija

zanrovska dela poput pikarskih romana ili bajke, i druge tvorevine narodne knjizevnosti).

%2 Susret je jedan od najstarijih dogadaja koji obrazuje epski siZe (...) Poseban znac¢aj ima tesna
veza susreta sa hronotopom puta (...) Znacaj hronotopa puta u knjiZevnosti je ogroman: retko koje delo
prolazi bez nekih varijacija motiva puta a mnoga dela su direktno izgradena na hronotopu puta i putnih
susreta i dogadaja (Bahtin 1989, 209)".
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Kao $to smo ve¢ napomenuli, put preseca prostore razli¢itih vrednosti 1 spaja
ljude koji se u uobicajenim okolnostima ne bi verovatno nikada sreli. Polja susreta su
Cesto obelezena sopstvenim zakonitostima i predstavljaju poseban prostor zatvoren u
sebe, Cesto drugaciji od ostalog prostora puta. Voz se kod Crnjanskog pojavljuje i kao
medijum takvih susreta, prostor u putu u kom se srecu linije kretanja razlicitih likova. U
sceni Dnevnika o Carnojevicu u kojoj glavni junak putuje vozom prateéi liniju
Jadranskog mora (Crnjanski 1996b, 175-176), u kupeu, kao i na stanici, okupljaju se
sasvim razli¢iti ljudi, povezani jedino ratom koji je izbio (mladi lekar, roditelji vojnika,
avijaticar itd.)

Jasni 1 smislen pravac vozova koji seku kroz Evropu pretvorenu u bojiste,
spajajuci frontove i bezbroj razlicitih vrsta pakla, iz vizure glavnog lika postaje sve manje
jasan i smislen kako vreme prolazi. Jasan pravac pruge Kkoja je, generacijama, vodila od
zabaCenog zaviCaja naratora do Beca, spajajuéi rodni prostor oznaCen atributima
ambivalentnog prostora iz bajke®, sa onim aktuelne evropske stvarnosti, sve vise je
zamucen. Glavni junak otisao je tako daleko od kuée da ne postoji vise nijedan voz, ni
jasan pravac koji bi ga mogao vratiti nazad.

Vozovi se na kraju pojavljuju u koSmarnim vizijama, kao neman u no¢i koja
gotovo kao slepa sila prirode kosi vojnike koji jedva da se i sklanjaju sa pruge.

U literarnim secanjima ,,Posleratna knjizevnost™ (1929), Zelezni¢ke stanice nisu
mesta u kojima se ogleda red 1 snaga nekada moc¢ne i uredene drzave, ve¢ upravo mesta
haosa u kojima se raspad Austrije najbolje ocitava. Sli¢no kao i u Komentarima Lirike
Itake gde pred kraj rata voz umesto sofisticiranog sredstva visoke civilizacije koje
omogucava vezu izmedu udaljenih mesta 1 olakSano putovanje, sve poruke koje se Salju
telegrafom na druge stanice stizu iskrivljene 1 pogresne, u skladu sa ironi¢no nazvanom
politikom 'Alles ohne Kopf' (sve bez glave). Umesto da predstavlja trijumf ljudske volje
u kultivizaciji neuredenog sveta, zZeleznica i sama postaje slika jos vece entropije.

Posto je preziveo sve uzase rata, narator zamalo strada na stanici posle rata, dok

mu pijani vojnici noZzem isecaju austrijske oficirske insignije s uniforme. U kona¢nom

¥ Pod ovim podrazumevamo ne samo snoliki kvalitet ovog prostora u kom se lako mesaju fikcija i
java (pod teretom legendi jedva da je i naratoru jasno da li je to on koji odlazi vozom u Beg, ili njegov otac,
ili deda, koji su to €inili pre njega), poviseni znacaj koji se pridaje predanjima, tako da one imaju upliva na
stvarnost, pa i pomalo idealizovani vid koji dom dobija u ofima pripovedada, ve¢ i surovo videnje
stvarnosti koje je Cesto svojstveno bajkama.
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ironijskom obrtu, potencijalni besmisao ljudske sudbine ispunjava potpun krug za
glavnog junaka — lako je besmisleno poginuti i za vreme rata, i lako je besmisleno
poginuti posle njega, bez ikakve razlike.*

U ,,Literarnim secanjima®, prolazak kroz prostor Zeleznice, kao prolazak kroz
kapiju, markira pocetak i kraj rata. Rat pocCinje 'romanti¢no' nedozvoljenom aferom sa
udatom Zenom, a zavrSava se sasvim apsurdno, pomenutim dogadajem na beckoj stanici
(Crnjanski 1999a, 96). Prolazak kroz raskrsnicu po Gerbranu i Sevalijeu obi¢no
predstavlja i nepovratni izbor: ,,Da se iskaze sva snaga tog simbola, u nekim pricama,
nakon junakovog prolaska, nestaje i raskrsnica (...) (Gerbran i Sevalije 2004, 771)”. U
slu¢aju naratora ,,Literarnih secanja” i Komentara Lirike Itake, ¢ini se da je i taj izbor bio
samo prividan, i da je moderni junak, za razliku od svog mitskog parnjaka, u
savremenom svetu ostao i bez slobode volje, kre¢uci se kroz zivot silom tudih izbora i
besmislenih sluéajnosti. Liminalni prostor stanice je i mesto gde narator u Komentarima
Lirike Itake sre¢e komedijanta Bucu koji postaje figura dzokera ili kralja karnevala, onog

koji predsedava besmislom sudbine, odnosno postaje njen simbol.

Embahade

U Embahadama (1983), vozovi se pojavljuju i kao prostori nemoci, daleko od
tihih mesta na kojima je moguce sanjariti, ili ¢ije kretanje dovodi do neke vrste epifanije,
kao u ,,Objasnjenju Sumatre”. U zbegu posle izbijanja Drugog svetskog rata, narator koji
je prezivao pakao Prvog svetskog rata i uvideo svu njegovu uzaludnost, u vozu pronalazi
mesto van svih mesta, odakle izgleda kao da je nemoguce ikada viSe oti¢i. Seobe su
konacna, tragi¢na sudbina od koje se ne moZe pobeci. Sva mesta koja promicu duz pruge
viSe nisu stvarna, i ostaju svedena na besmislena imena koja li¢e na re¢i pesme ili
magijske formule: ,,Uvece se putovanje (...) voza nastavlja. Lezim na postelji u vagonu i
osluskujem, kao kroz san, imena stanica: Numancija; Bargas, Torihos, Talavera, Oropesa,
Navalmoral, Mirabel, Rio Talavera, Hereruela. Skoro sva ta mesta posetio sam bio i

video. Opet se nalazim na putu, bez kuce i kucista, bez zemlje, bez vesti o (...) Beogradu,

¥ Ovo je svakako subjektivno za glavnog lika — on sam jednako ne pronalazi smisao ni u ubijanju
u ratu, ni u kasnijim posleratnim agresivnim ¢inovima nekada$njih vojnika, sve se za njega postavlja kao
jednako apsurdno.
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koji sad lezi porusen i popaljen. Idem jednim putem kome se kraj ne zna (Crnjanski 2010,
355)”. Prosta pojavnost i materijalnost zgrada se razreduje: gradovi bukvalno blede,
trepereci na granici izmedu postojanja 1 nepostojanja. Grad se pretvara u hrpu razbijenih
fragmenata, koji prate trag unistenja koji ostavljaju bombarderi: ,,Bristol je kao pozorisne
kulise, kada predstavljaju ruSevinu. Preko mosta, vidimo crkve, dokove, kuée, ulice, ali
sve samu ruSevinu. Bristol je PROVIDAN (...) To je bilo prvi put da smo Englesku videli
kao neku fantazmagoriju (Crnjanski 2010, 364)”.

Grad postaje porozan, i u njemu se otvaraju praznine. Bristol je gotovo poput
pustog polja — ne postoji nista $to bi sakrilo horizont od nevoljnog Setaca gradom, ulice
su razorene, i perspektiva se otvara Siroko, kao u pustinji. Ispostavlja se da je Cak 1 zastita
koje retke cCitave zgrade pruzaju samo privid. Zgrade Bristola su poput kartona; drustvo
se okuplja u holu hotela jer se to smatra najbezbednijim mestom. Vrlo brzo narator shvata
da se umesto sedam spratova nad njima, koji pruzaju neku vrstu zastite, zapravo nalazi
samo staklo. Grad se sveo samo na senku, na porozne rusevine i privide zgrada. Zajedno
sa idealima Evrope, u kataklizmi¢nom ratu koji ¢e dovrSiti sve ono $to je Veliki rat
zapoceo, 1 njeni gradovi se ispostavljaju kao nedovoljno ¢vrsti i stvarni, svedeni gotovo
samo na privid. Skoro da se ¢ini da u Setnji kroz prozirne rusevine, grad postaje kulisa,

iza koje se otvara ponor.

Mpracniji aspekti Zeleznice

Dva lica zeleznice je moguce razlikovati u vecini Crnjanskovih proznih tekstova.
S jedne strane se postavljaju prizori modernih vozova kao slike koje su povezane sa
ubrzanjem, i sveopStim pomalo zlokobno intoniranim dinamizmom i mehanizacijom i
tehnologizacijom novog vremena (ovo je naroCito karakteristicno za Iris Berlina®), s

druge strane, kupei koji postaju tiha, spokojna mesta usamljene introspekcije, i obi¢no su

% Ovo je karakteristi¢no za sam grad Berlin, koji se otkriva kao strogi zbir geometrijskih oblika i
obojenih svetala, ispisanih putanjom zeleznice (Crnjanski 1995a, 253-254). Dalje autor pisSe o Berlinu:
,Njegovom bicu pripadaju Zeleznicke pruge, Sto mu idu, i §to, u besumucnoj jurnjavi, vibriraju kao zapeta
uzeta, kroz propuste, skretnice, stanice (Crnjanski 1995a, 254)
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prvenstveno okrenuta proslosti i se¢anjima, a ne buducnosti (ve¢ pomenuti primer u Kod
Hiperborejaca kada narator putuje zanesen u misli®).

Preobrazen prolaskom kroz zemlju, odnosno kroz htonski prostor, pretvarajuci se
u metro, motiv voza prvi put preuzima potpuno negativnu ulogu u prozi MiloSa
Crnjanskog u Romanu o Londonu (1971). Crnjanski je pisao o slicnoj vrsti teskobe u
vozu u Embahadama, ali je to putovanje ipak prate neke pozitivne emocije kod
junaka/naratora. U Embahadama narator je zarobljenik puta, zatvoren u kamerni prostor
kupea protiv svoje volje dok se nedostupni pejzazi smenjuju iza stakla prozora. Prostor
koji ostaje izvan apstrahovan je gotovo do tacke iS¢eznucéa — on je potpuno nedostupan, i
potpuno homogen. Imena stanica smenjuju se monotono u ritmu nerazumljive magijske
bajalice koja viSe nema nikakvo smisleno znafenje za naratora, prostor je ispraznjen od
znaCenja. Medutim, i odjeci imena stanica okida¢ su za nevoljnu melanholiju. Naratoru je
taj prostor nekada bio dostupan, i on se njim kretao, u svetu pre dva besmislena rata, u
svetu koji je imao neko smisaono srediste.”’

S jedne strane su slike voza onako kao je prikazan u Hiperborejcima gde
polazimo od zamucenih pejzaza koji prosijavaju u daljini, u ozarenju puta, nagone na
mastanje, 1 obecavaju (pozitivni) beskraj puta. Ovo obecanje beskraja se doduSe nikad ne
ispunjava, zatvoreni prostor voza je prostor u kom je narator prisutan, a ono $to je napolju
zauvek ostaje napolju, 1 ostaje ve¢no odsutno, udaljeno i1 izvan domaSaja, sem u
seCanjima 1 imaginaciji.

U Embahadama prostor voza se teskobnije zatvara jer spoljasnjost prestaje da
bude realna i ne postoji nikakav nacin da se zakoraci u pejzaz izvan voza. Umesto da se u
putovanju otvara beskraj puta i otvorenog prostora, u ovom obrtu kupe voza postaje
prostor blizak tamnici. Privid daljine je samo privid, jer se iza stakla monotono redaju
pejzazi u koje je nemoguce zakoraditi. Njihova opipljiva stvarnost, njihova prostornost,
postoji jos samo u melanholi¢nom secanju.

Na kraju, u metrou Romana o Londonu, vise ne postoji ¢ak ni iluzija otvorenog
prostora. Rjepnin je zatvoren u vagon ne kao u zatvor, ve¢ kao u mrtvacki sanduk koji se

kre¢e duboko pod zemljom. Teskoba grobnice je potpuna jer vise nema privida

% Crnjanski 1993a, 521.
%7 Ve¢ pominjane scene u prethodnom odeljku ovog rada pod nazivom ,,Embahade*: Crnjanski
2010, 355.
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otvorenosti prostora. Jedino Sto putnici mogu da vide su sopstveni odrazi koje je tesko
razlikovati od odraza ostalih saputnika u zatvorenom vagonu®. U svetu koji je prikazan
kao tehnoloSka distopija, mehanizovani koSmar u kom obesmisljen rad guta i lica i
liénosti premorenih putnika, razlika izmedu tudeg i sopstvenog lica je tesko razluciva.
Roman otvara turobna slika mrtvog kretanja kroz podzemlje, markirajuc¢i osnovnu
misao glavnog junaka — da je trebalo da umre u Kercu, pre nego $to je doSao u London.
Prosavsi slom svega u $ta je verovao, i gubitak najblizih, Rjepnin ostaje jasno obelezen
znakom smrti koji nosi do kraja romana. U ovom smislu on je duboko suprotstavljen
Nadi koja je potpuno okrenuta ljubavi, i zivotu. Nijedan od dva principa dvoje glavnih
junaka ne moze da pobedi jer se nalaze na potpuno suprotnim pozicijama. Na kraju
romana, potvrduju¢i svoju vitalnost, Nada ostaje trudna, dok Rjepnin izvrSava

samoubistvo.

Magija voza

Pozitivniji aspekti voza u Romanu o Londonu markiraju Rjepninovo putovanje na
letovanje. Iza prozora vagona ponovo se otvara pogled na pejzaz Cije tacke postaju
okida¢i secanja, dok sam prolazak napred kroz prostor, paradoksalno, korespondira
prolasku unatrag kroz vreme. Dolaskom veceri, Rjepnin ulazi u fantasti¢ni prostor no¢i u
kom viSe ne vlada racio. Umesto da se pogled na prostore u daljini zatvori, kao §to se
deSava u metrou gde postoji samo teskoba beskona¢nih igara odraza putnika u kupeu
(jedan te isti prizor tamo nagovestava mrtvilo prostora pustinje), ovde prizore udaljenih
pejzaza iza prozora pocinju sve Zivlje da zamenjuju oni jos dalji, iz se€anja. Iz prostora
voza moguc¢e mu je da na kratko pristupi prostorima gradova koji su od njega daleko,
ukljucujuéi Ker€ iz kog je posao u prinudnu emigraciju, ili Petrograd u koji viSe nikada
ne moze da se vrati. U takvom okruZenju, dolazi do potpune internalizacije i
subjektivizacije svakog prostora koji Rjepnin percipira. Prostor u noénom kupeu postaje
vrt sa stazama koje se rac¢vaju kroz vreme, prostor 1 kroz stvarnost i imaginaciju: odatle
on sagledava udaljena mesta svoje proslosti, prateci u isto vreme uobrazilju da neke od

njih (Petrograd) moze da vidi onakvim kakvi sad upravo jesu, osim toga on vidi gradove

% Crnjanski 2006, 10.
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koji se nalaze napolju prelomljene kroz sadasnjost, proslost i imaginarnu buducénost, iz
sopstvene, licne perspektive.

Najbolji primer za to je Ekseter, koji Rjepnin u isto vreme posmatra kroz prozor
gledajuéi objektivnu stvarnost, i zelezni¢ku stanicu kakva jeste, zatim pocinje da se u
ozivljenom secanju krece ulicama grada kakav je bio. Ubrzo posle toga, on pocinje da se
kre¢e prividom grada kakav je sad: ,,Kao da se duh moze odeliti od tela, Cinilo mu se, da
moze, u mislima, pro¢i ulicama kroz Ekseter, kao da je siSao da provede dan u toj varosi,
koju je bio zavoleo. Bila je sva rumena, — a imala malo kiSe, skoro svaki dan, a odmah
zatim, Sunce (Crnjanski 2006, 184)”.

Za razliku od Londona koji je u opisima sumorni 1 mracni grad mrtvog Severa,
onog koji osvetljava crno sunce, Ekseter je grad obasjan zivotvornim svetlom juga i
mirisom osun¢anog mora koje mu je blizu. Svakako da je simptomati¢no $to je opis
ekseterske klime savrSeno odgovara promenljivom vremenu tipicnom za Petrograd, grad

za kojim Rjepnin ¢ezne.

2. Avioni (Implikacije otvorenog prostora)

Za razliku od kocija, vozova 1 drugih prevoznih sredstava u prozi Milosa
Crnjanskog koji se lako mogu identifikovati kao kamerni prostori (odnosno prostori
zatvoreni u sebe), i gde je moguce pronaci jasnu dihotomiju izmedu njihovog zatvorenog
prostora i otvorene spoljaSnjosti, odnosno ostatka sveta izvan kupea i kocija, u sluc¢aju
aviona je to malo teZe, tako da se avioni kao prevozno sredstvo nalaze na samoj granici
interesovanja ovog rada. Glavni razlog za to je Sto pomenuta dihotomija
spoljnje/unutrasnje uopste ne postoji u prozi MiloSa Crnjanskog u slucaju aviona. U opisu
boravka u kabini aviona, ova granica je ¢esto gotovo sasvim izbrisana.

U eseju ,,Nadzemaljska lepota Srbije” (1923-1925)%, boravak u kokpitu aviona je
iskustvo koje ne samo da se ne razlikuje od boravka napolju, ve¢ umesto iskustva

kamernog prostora pruza dozivljaj bezgranicnog otvaranja prostora u Sirinu. Prostor je

% Esej ,,Nadzemaljska lepota Srbije” u tom obliku prvi put je objavljen 1995. u Putopisima, a
sastoji se iz delova tekstova objavljivanih u Politici 1923, i Vremenu 1925.
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izmenjen zbog velike brzine, a dodatnoj distorziji uobicajne slike prostora doprinosi i

neuobicajena fizicka pozicija subjekta koji se nalazi na velikoj visini.

Implikacije otvorenog prostora

Osvrnimo se na trenutak na kvalitativnu dihotomiju otvorenih/zatvorenih prostora
kako su predstavljeni u prozi Crnjanskog. Zatvoreni ili zakrceni horizonti, vezanost za
zemlju zbog otezanog ili onemoguéenog kretanja figurativno ili doslovno, zatim kretanje
kroz blata i mocvare gde zemlja i bukvalno vezuje i zarobljava onog ko se krece,
preterana vezanost za kucu, sve je to u Crnjanskovoj prozi obi¢no vezano za negativna
osecanja zatvorenosti, muénine i teskobe. (Cak je i rodni dom &esto prostor koji
optereéuje; U Dnevniku o Carnojeviéu, pa i Komentarima uz Liriku Itake, to je obi¢no
zemlja preoptereCena secanjem predaka koje posle nekog vremena pocinje da gusi.)
Nasuprot tome, otvaranje horizonata, makar i ovlas, u daljini, obi¢no se povezuje sa onim
Sto je Petkovi¢ nazvao epifanijskim prostorima, a Dzadzi¢ prostorima srece, 0dnosno
prostorima koji nagoveStavaju visu sre¢u i1 smisao koji su nedostizni u svakodnevnom
zivotu. U ovom radu, u tumacenju prostora posebne vrednosti koji se pojavljuje u prozi
MiloSa Crnjanskog koristili smo 1 terminologiju Novice Petkovi¢a 1 Petra DZadzica. U
pitanju su otvoreni, osvetljeni 1 eteri¢ni prostori koji se jedva Cine stvarnima, ili koji
uopste nisu stvarni. To su vizije prostora koje se javljaju u Carnojeviéevom monologu o
Sumatri u Dnevniku o Carnojevic¢u, sanjani prostori Rusije za Vuka i Pavla Isakovica,
Hiperboreja u knjizi Kod Hiperborejaca, Petrograd Romana o Londonu itd. Ovi prostori
mogu biti vezani za jedno konkretno geografsko mesto kao u pomenutim primerima, ili
mogu biti samo nesSto poput tek nagovestaja eteri€nih vizija u prostoru koje se ostvaruju
kroz nagovestaje daljine kao u slu€aju trenutaka koje Panta provodi kraj prozora u
pripovetki ,,Sveta Vojvodina®“. U tekstu ,,Utopijsko u delu Milosa Crnjanskog” Petar
Dzadzi¢ primecuje da se: ,,(...) u stvaralaStvu Milosa Crnjanskog javljaju (...) posebno
oblikovani prostori s razli¢itim geografskim oznakama, ali sa jedinstvenom mentalnom
stvarno$¢u ugradenom u poredak slika imaginacije (...)(Dzadzi¢ 1996, 51).“ Dzadzi¢ ta

mesta markira kao Sumatru, vrhove Urala, Frusku goru, Spicbergen, Jan Majen, 'Serbiju'
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1 'Rosiju’, kao 1 Beograd iz ,,Lamenta nad Beogradom*. Zajednicka tacka su opisi i
prikazi ovih u sustini eteri¢nih prostora: ,,Odmah primecujemo da su ovi prostori svet
punoce 1 sjaja (...) U bleStavoj odori sunca, kupani svetlos¢u, vazduhom i plavetnilom,
Cisti (...) ti prostori su posebno iluminisana stvarnost u delu Milosa Crnjanskog.
Otkrivamo ih kao prosijavanje nekog zlatnog obilja sveta (Dzadzi¢ 1996, 51).

Analiziraju¢i dela Crnjanskog, Petkovi¢ govori o kvalitetu prostora koji u
posebnim trenucima zanosa iz materijalnog postaje metafizicki 1 eteriCan: ,,(...)
Bestezinsko, dakle, vazdusno stanje kao suprotnost svemu telesnom, bolnom i samrtnom.
I od (...)” Crnjanskove ,,(...) Toskane na kraju nam zaista ne ostaje niSta drugo do
svetlost 1 vazduh sa kojima je dolazio u doticaj. Iz pokretnog toskanskog pejzaza,
gde’nista viSe nije nepomicno i tvrdo pod nebom’, ¢udesno je sazdana (...) i (...) poema
Strazilovo (...) (Petkovi¢ 1996, 18-19).” Govoreéi konkretno o Seobama on pise da je
trenutak u kom pejzaz postaje eterican i epifanijski zapravo: ,,Objava drugog onostranog
sveta: zanosnog ali praznog. Prelepog, ali zastraSujuc¢eg. Na ovoj medi jezgre se najCistije
simbolicke slike koje nam je Milo§ Crnjanski podario (Petkovi¢ 1996, 19)”.

Za izrazito negativno intonirane prostore obelezene ratom karakteristi¢na je slika
puzanja u blatu, i potpunog potonucéa u zemlju, u nekoj vrsti figurativne pseudosahrane.
Secanja na rat povezuju se sa lezanjem u blatnim rovovima (Dnevnik o Carnojeviéu) i
oteZanim kretanjem kroz blatnjave, moc¢varne prostore. Dobra ilustracija toga u kolikoj su
meri ova dva prostora suprotstavljena kod Crnjanskog je i scena u Dnevniku o
Carnojeviéu (Crnjanski 1996b, 176) kada se usred turobnog pejzaza zemlje opustosene
ratom, kroz prljave prozore kupea voza u daljini iznenada otvori horizont da prikaze deli¢
Jadranskog mora. Ovo kratkotrajno Sirenje perspektive ima trenutno dejstvo na naratora
koji kroz sliku osun¢anog mora u daljini naslucuje bolji i sre¢niji prostor od onog u kom
je zarobljen. OteZano kretanje kroz blato, ili krajolik pokriven blatom karakteristi¢ni su i
za zagusujuce prostore palanki koji su nalik zatvorima iz kojih je tesko pobe¢i, i u kojima
se zivot svodi na zadovoljavanje najprostijih nagona, bilo zato $to niko od junaka nije
zaista sposoban ni za $ta viSe (,,Veliki dan”), ili zato §to je rat ostavio velike strukturalne
praznine i fizicki i kulturoloski (,,Raj”).

Ipak, u slucaju aviona ova dihotomija je manje izrazena. U pomenutom eseju

,Nadzemaljska lepota Srbije” otvorenost prostora moze biti shvacena 1 kao opasna.
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Posmatrano sa visine, postaje jasno da ne postoji ni granica ni zid koji bi mogli da
zaustave neprijatelja ako napad dolazi s neba. Moguénost apsolutnog otvaranja prostora i
ponistavanja bilo kakvih fizickih granica podrazumeva i mogucnost apsolutne izlozenosti
i ranjivosti. SuviSe otvoren prostorje opasan jer je subjekt izlozen apsolutnoj spoljasnjosti
u kojoj kamerni prostori zapravo vise ne postoje. Primera za ovakvo videnje prostora je
mnogo: ,.Sta bi bilo da uskoro dode do rata? Tri sata posle (...) neprijateljski avioni
bombardovali bi nase gradove (...) Granice protiv njih nema (...) Sve ¢e podjednako da
gine, 1 zene 1 deca, i1 zdravi i kljasti. (...) Avioni sad nose hiljade kilograma eksploziva.
To je ¢itav vagon pakla (Crnjanski 1995a, 233)”.

Kuc¢a ne moze biti sacuvana od bombardera, avioni lako prelaze ono $to je pre te
nove tehnologije predstavljalo neperemostivu ili teze premostivu fizicku granicu.
Bombarderi su izvor slutnje straha i u Rimu u Hiperborejcima gde pred izbijanje Drugog
svetskog rata pogled u nebo ovaj put pre izaziva teskobu nego olakSanje. U ovom
izvrtanju uobicajenih prostornih vrednosti, klaustrofobiju je moguce osetiti u otvorenom
prostoru, a zatvoreni prostori gube jedan od glavnih kvaliteta ‘zatvorenosti’ a to je
izdvojenost od spoljnog prostora. Sa visine, iz kokpita bombardera, zidovi postaju
granice od neuporedivo manjeg znacaja, i ne pruzajuci zastitu, dovode u pitanje jedan od
osnovnih postulata onoga $to ¢ini kucu ili dom.

Demonski aspekti avijacije odjekuju dalje u knjizi Kod Hiperborejaca, gde su
pred pocetak Drugog svetskog rata avioni sa tla videni kao koSmarni nosioci unistenja
koji se svaki ¢as mogu pojaviti na nebu i doneti potpunu destrukciju. U oba teksta
bombarderi imaju u sebi aspekte arhetipske, iracionalne, nezaustavljive nemani, onakve
kakva nastanjuje koSmare. Razorna snaga avijacije je proizvoljna i nezaustavljiva gotovo
kao snaga oluje. Ne postoji nikakvo racionalno reSenje kojom bi bilo moguée
suprotstaviti se, nema nacina da se pobedi, destrukcija koju ona donosi je slepa, apsolutna
i neizbezna.*°

Avioni  donose jo§ jednu stranu aspekta  distorzije = dihotomije

unutraS$njeg/spoljaSnjeg, takode iz perspektive kokpita. U izraZzenom kontrastu u odnosu

0 Ovo naravno ne znai da Crnjanski ne prikazuje avione i kao objekte divljenja, §to je narocito
primetno u ,,Nadzemaljskoj lepoti Srbije” gde je ceo tekst intoniran u tom duhu.
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navoz *, u slucaju aviona zaista ne postoji dozivljaj kamernosti ili zatvorenosti prostora.
Subjekat je potpuno izlozen, gotovo kao da sam leti u otvorenom prostoru. Spoljasnjost je
toliko intenzivno dozivljena da nikava fizi¢ka granica ne uspeva da se zadrzi izmedu nje 1
putnika. Ta intenzivirano doZzivljena spoljaSnjost beskonacnog Siroko otvorenog prostora
doprinosi dozivljaju zidova kao tankih i propusnih, i briSe njihovu mo¢ da dele i odvajaju
razli¢ite prostore. Metal i staklo kokpita postaju providni do nepostojanj a*.

Ipak, kao $to prostor sa one strane zidova voza ostaje dovoljno udaljen da postaje
pomalo difuzan (recimo u Romanu o Londonu) i nestvaran u odnosu na ono §to je u vozu,
tako i u slucaju aviona dolazi do izvesne distorzije spoljnog prostora. Dok je u kabini
aviona sve nepromenjeno, ono §to je napolju krivi se i izobli€ava u brzini: ,,I1zvrtasmo se
na levo i preletesmo preko hangara, tako da nam pobeze i drveée i krovovi i poljana
nekud na desno. (...) Ramena sam odupro o precage i video sam jurnjavu fabrickih
dimnjaka, krovova, drveca (Crnjanski 1995a, 242)”. Umesto uobifajenog Stanja
subjekta koji se krece prostorom savladuju¢i ga, ovde je prostor toliko intenzivirano
prikazan da je on taj koji je aktivan. Prostor se krece, dok su putnici u avionu pasivni i
nepomicni.

Sli¢nu inverziju Lotman markira u svom eseju ,,Umetnicki prostor u Gogoljevoj
prozi” gde kod Gogolja pronalazi primere u kojima izmenom umetnic¢ke perspektive
dolazi do toga da se nepomi¢ni predmeti krecu. U sustini, u oba slucaja je jasno da je ceo
prostor opisan iz dinamicke tacke glediSta nekog od pokretnih junaka. Sli¢no kao 1 u

Lotmanovom razumevanju prostora u Gogoljevoj pripovetki ,,Vij”, i u Crnjanskovom

* Doduse, i voz moZe dolaravati oseéaj otvorenosti u povidenoj osetljivosti subjekta za pejzaze
iza stakla prozora. Prostor sa one strane granica voza je dovoljno udaljen da postaje pomalo difuzan i
nestvaran, prostor unutra$njosti kupea se isto tako moze relativizovati pretvarajuéi se u prostore secanja i
intimne introspekcije koja ide u beskraj unutrasnjosti imaginacije subjekta.

*2 Let avionom u ovom tekstu opisan je gotovo neposredno, kao da narator direktno doZivljava
kretanje kroz vazduh, i da ga gotovo niSta ne odvaja od spoljasnjosti, odnosno, dihotomija izmedu
untura/spolja je krajnje difuzovana: ,,Ja sam, medutim, osetio samo jedan sekund lakoce, ¢udenja, kao u
ljuljaski kad se poleti u vis. (...) Izvrtosmo se na levo i preletesmo preko hangara, tako da nam pobeze i
drvece i krovovi i poljana nekud nadesno (Crnjanski 1995a, 237)”. Ili: ,,Kupamo se kao riba u bojama
plavim i rumenim i nebo je blizu. Cist vazduh, koji sece i treperi; samo kad projurimo krz kakav mali
oblak, beze¢i od vecih i guséih, nesto neprijatno spusti se na grudi (Crnjanski 1995a, 238)”. Ili: ,,Dah mi je
zastajao u tom ogromnom talasanju polja, drveca, zemlje, Sve nam je jurilo, uzasnom brzinom, u susret, ali
necujno i meko (Crnjanski 19953, 241)”. Ili: ,,Avion, to je jedna fotelja od aluminijuma, mirna i divna nad
zemljom, iz koje se gleda na nebesa (Crnjanski 1995a, 243)”. Naravno, ovako neposredan dozivljaj
spoljasnjosti ima veze i sa objektivnim okolnostima: ,,Let u zatvorenom, salonskom avionu ne moze se
uporediti sa letom u otvorenom, vojni¢kom avionu u kom se, izmedu turela za puske masinske, sedi na
jednom sirokom pojasu, sa grudima punim grudi i neba, i hladnog i divnog oblaka (Crnjanski 1995a, 242)”.
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eseju je ¢vrsta koherencija izmedu maksimalne raSirenosti prostora i maksimalne
pokretljivosti tacke iz koje se posmatra (Lotman 1993, 296). Jednostavnije re¢eno, ovo
znaci da pokretljivost tacke posmatranja onog ko opisuje prostor (a to je u ovom slucaju
narator u kokpitu) omogucava da prostor bude prikazan u velikoj Sirini, iz obilja mogucih
razli¢itih uglova, jer to dozvoljava avion kao prevozno sredstvo.

Izuzetno pokretljiva tacka posmatranja implicira u ovom sluc¢aju dinamicke opise
prostora koji se ponekad krivi u brzini. Visoka pokretljivost posmatraca omogucava
rapidno smenjivanje slika, i u tom smislu prostor gubi na svojoj jasno¢i — udaljene tacke
se ponekad gotovo spajaju, a slike se toliko brzo smenjuju da povremeno postaju
haoti¢ne. Udaljavanje od prostora vodi ka opisima koji se sve viSe krecu ka apstrakciji.
Tako i krajolik koji se prele¢e pocinje da li¢i na sopstvenu apstrahovanu projekciju —
geografsku mapu. Apstrahovanje otkriva novi dotad neznani red u prostoru, formu na
viSem nivou, u kom je naratoru moguce da sagleda da Petrovaradinska tvrdava li¢i na
kamenu zvezdu, $to je svakako teSko vidljivo sa zemlje: ,,Neobiéan red na zemlji, pruge i
geometrijske forme. Sva je zemlja ¢udno uredena (...) (Crnjanski 1995a, 237)”. Inace,
zanimljivo je primetiti da je Crnjanski ponovo upotrebio ovu figuru tvrdave-zvezde u
svom kasnijem romanu Druge knjiga Seoba (1962), pri opisu TemiSvara (Crnjanski
19964, 7).
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KA CILJU

I INVERZIJE PROSTORA DOMA: VRT, OGLEDALA, BOLNICE, GROBLJA

1. Inverzije prostora doma: Vrt (Vrt ili lavirint kao izmenjena slika grada; Opasni
vrt; Lekoviti vrt; Crnjanski i istocna misao, Skriveni vrt , Finisterea”; Mono no aware
., Finisterea”; Prostor u pripovetki ,, Vrt blagoslovenih Zena”; Svet izmedu dva odraza;
Vrt kao heterotopija; Dvorac kao inverzija doma; Haos u prostoru ili stalno udaljavanje:

,,O bogovima”)

Vrt ili lavirint kao izmenjena slika grada

Vrt predstavlja sliku uredene prirode, odvojeni i ogradeni deo prirode koja je
podredena radu ljudske ruke ili ljudskog uma, i na slican na¢in kao i dom ili grad
predstavlja zatvoren prostor &ije su osobine obi¢no inherentno drugadije od osobina®
spoljnjeg, ‘opasnog’, neistraZzenog i nesigurnog prostora. Prostor vrta je obezbeden i
smisleno ureden, nasuprot neuredenosti spoljnjeg prostora. Ovde vrt razlikujemo od
prostora okuénice ili basSte koja okruzuje kucu, i koja je najces¢e neodvojiva od prostora
kuce na koji se samo nastavlja. Vrt je, s druge strane, ogranic¢eni prostor koji moze ili ne
mora biti naslonjen uz neku gradevinu, 1 koji je u potpunosti ureden ili organizovan u
skladu sa ta¢nom zamisli. Iako je nemoguée povuéi sasvim nedvosmislenu granicu
izmedu ova dva prostora, vodicemo se idejom da je vrt doslednije ureden prostor, i da
obi¢no nema nikakve veze sa ku¢om u kojoj se Zivi.

.....

lavirinta, Cesto se moze naci jezero ili ogledalo. Arhetipovi vrta i lavirinta srodni su u

* Po Fraju: ,,0blik $to ga ljudski rod nameée (...) biljnom svijetu jest oblik vrta, majura, gala ili
parka. Ljudski oblik zivotinjskog svijeta jest svijet pripiromljenih Zivotinja (...) Ljudski oblik mineralnog
svijet,a oblik u koji ljdska ruka preobrazuje kamen, jest grad (Frye 1979, 162).
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vise aspekata, i voda (odnosno ogledalo) u centru jednog ili drugog predstavlja tacku u
kojoj se svest ogleda u sebi, odnosno prostor samorefleksije subjekta do koje dolazi posle

lutanja kroz prostor. **

Opasni vrt

Nepristupacni zatvoreni zamak u srediStu cudnog vrta u pripovetki ,,Vrt
blagoslovenih Zena” (1919) pojavljuje se gotovo kao potpuna inverzija slike kuce i
okuénice koji predstavljaju poznat, bezbedan i mapiran, ‘osvetljen’ prostor kojim
dominiraju topli i nepreteéi oblici i boje.* Iako se znagenjska polja kuée i zamka u nekim
tatkama preklapaju, njihove razlike su isto tako izrazene. Same dimenzije zamka ne
odgovaraju uobicajenoj definiciji doma, kao $to ni njegov oblik ne odgovara namenama
kuce obi¢nog Coveka, mada zadrZzava neke od njenih osobina. On je kona¢no utociste,
simbol zastite par exellance, u daleko vecoj meri nego $to je to kuca. Senka dvorca koji
natkriljuje grad u njegovom podnozju ¢esto simbolic¢ki prosiruje njegovu zastitu ne samo
na kuce pod njim, nego i na celu drzavu.

Zamak moze biti samo vladarev dom jer on nije obican ¢ovek, pa mu je potrebno
da boravi u drugacijem prostoru. U primarnom arhetipu, zamak je jedan, jer je vladar
jedan, i prateci ideju da ne mogu postojati dva jednaka vladara u istoj zemlji, u odrazu
kraljevog zamka u ,,Vrtu blagoslovenih zena” ne obitava niko. U Recniku simbola Alena
Gerbrana i Zana Sevalijea, podvlaéi se sibolika izolovanosti prostora dvorca od ostatka
sveta, ¢ak i njegova simbolicka povezanost sa drugom ravni postojanja: ,,Njegov polozaj
usred polja, Suma i brezuljaka ga izoluje. Ono S§to je u dvorcu odvojeno je od ostalog
sveta, postaje udaljeno, podjednako Zzeljeno koliko i nepristupacno. (...) Nadgrobni

hramovi, koje faraoni grade izvan ili pored svojih grobova, nazivaju se dvorci od milion

* Mario Prac pise: ,,Svaki lavirint ima sveti centar, u kome sedi nedokuciva tajna: ona moze biti
predstavljena i kao kula, tvrdava, nebeski grad (...) U centru se, u stvari, uvek nalazi nesto natprirodno,
¢udoviste Minotaur, u kome se gomilaju krivice i Zudnje, teznje, snovi, nesvesne ili polusvesne more; cesto
¢ovek nalazi tu sebe samog: eto zasto je u dnu lavirinta uCestala predstava ogledala: konacna tajna
istrazivanja, skriven bog ili udoviste, to je on sam (Praz 1981, 23)*.

* Dobar primer idealizovanog i zadtiéenog prostora kuce i okuénice koji se nadovezuju jedan na
drugi bez prekida je opis Oblomovljevog imanja iz detinjstva, u Gon¢arovljevom Oblomovu.
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godina (...) Dvorac §titi transcendenciju duhovnog. Smatra se da je u njemu tajanstvena i
nepojmljiva no¢ (Gerbran i Sevalije 2004, 200)”.

Nedostupnost je jedna od osnovnih osobenosti dvorca koji se nalazi u
Crnjanskovom ,,Vrtu blagoslovenih zena”. Ambivalentni, promenljivi vrt kojim divljaju
sile koje niko ne moze da kontrolise, niti da predvidi njihove ritmove ne pripada nikome,
kao $to nikome zaista ne pripada ni zamak u njemu.

U dvorcu u centru ,,Vrta blagoslovenih Zena”, kao u prostoru heterotopije, mogu
da borave samo oni koji su i sami na neki nacin izdvojeni iz 'normalnih' tokova drustva.
Trudnice koje su na prelasku izmedu dve drustvene uloge (nisu ni majke, ni devojke), i u
tom trenutku u kom do kraja ne ispunjavaju uslove ni jedne ni druge uloge, nalaze se
izvan uobicajenog sistema. Kao i mlada na vencanju (ni devojka, ni Zena), trudnica je
takode u opasnom prostoru izmedu svetova, u procepu prelaska. Ovako obelezene (ili pre
neobelezene) one mogu pripasti svetu Vrta koji se takode nalazi u nedefinisanom
polozaju izmedu svetova.

Crnjanskov vrt u pripovetki cveta i rada preobilno, ak i posto jesen prode. Cak i
ako je slika obilja i Zivota, vrt koji cveta izvan normalnog kalendarskog vremena,
predstavlja iS¢asenje, poremecaj u vremenu 1 prostoru, i u prirodnim ciklusima. Ovo
prevremeno cvetanje ne moze doneti niSta dobro, i u svom izvrtanju normalnog ciklusa
prirode, ovakvo prevremeno obilje je slika bliskija destrukciji i smrti nego obilju zivota.
U opasnom vrtu, priroda koja bi trebalo da je pripitomljena, zapravo je izvan svake
kontrole.*

Ova vrsta prividnog obilja koje ne donosi plod moze da se tumaci kao bliska
Adonisovim vrtovima. Frejzer Adonisove vrtove ili baste definiSe ovako: ,,To su bile
korpe ili saksije napunjene zemljom, u kojima su (...) Zene sadile 1 osam dana gajile
pSenicu, jeCam (...) 1 raznovrsno cvece. Pod dejstvom sunceve toplote, biljke su brzo
rasle, ali kako su bile bez korena brzo su i venule, i posle osam dana iznoSene su sa

kipovima mrtvog Adonisa i bacane s njima u more ili izvore (Frejzer 1977, 1:421).

*®U japanskom umetni¢kom animiranom filmu Musisi (2005), adaptaciji istoimene poetske
vizuelne novele Juki Urusibare, procvetala Suma usred sneznog zimskog pejzaza postaje mesto smrti jer u
njoj zauvek zaspi svako ko u nju zakora¢i. Poremecaj u ravnotezi prirodnih ciklusa naro¢ito moze biti jasan
upozoravajuéi znak u japanskoj poetici koja je inaCe izuzetno osetljiva za prirodne ritmove i promene
godisnjih doba.
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Naravno, Adonisove vrtove moguce je tumaciti 1 kao neku vrstu metafore, simbolicke
‘predstave’ o smrti boga od koje se ne zahteva nikakav drugaciji 'plod' ve¢ je dovoljna
sama simbolika radanja i umiranja. Ipak, i u tom slucaju se ne menja Cinjenica da
organski materijal propada posle ubrzanog bujanja, $to nas opet vra¢a na simboliku slicnu

vrtu iz pri¢e Crnjanskog.”’

Lekoviti vrt

Nasuprot opasnom vrtu koji je samo prividno slika uredenog prostora a zapravo
opasni lavirint u kom se priroda otima kontroli, postavlja se vrt u jednom od
Crnjanskovih eseja 0 Rostanu (1920)*. Vrt je ovde slika druge stvarnosti, voljno,
racionalno uredenje sveta koje ima mo¢ da preoblikuje prostor u nesto ontoloski
drugacije od onog Sto jeste, ali 1 da prostor ucini lekovitim.

U eseju o Edmonu Rostanu, Crnjanski iznosi pric¢u o vrtu koji leci: ,,U krSevitom
kraju Pirineja ima jedno staro seoce, (...) i tu se sklanja tesko bolesni pesnik. Sred divljeg
Sumskog predela, gradi on sebi dom i optie ga divnim perivojem. Procitavsi sam sve §to
su Lenotr i Gabriel znali o umetnosti vrta, po¢inje da ureduje vrt. Kad je sve gotovo, sav
umetnicki Pariz dolazi, da vidi vilinski stan, gde bolesni pesnik polako ozdravlja
(Crnjanski 1999a, 252)”.

Do tada obican prostor dobija magijske moci jer se kroz vrt preobrazava u sliku 1
zalog moguceg postojanja idealnog sveta. U daljim opisima, Rostanov vrt je idealni
presek ljudske racionalnosti i nagomilanog znanja, te lepote i blagosti prirode,
preobrazavajuci se u lekoviti arkadijski prostor gde bezbrizni jaganjci zveckaju zvonima

koja nose o vratu (Crnjanski 1999a, 288). KomentariSu¢i opasne pejzaze netaknute

*"U radu ,,Vrtovi, ili fantazirati prirodu*, Jovica Aéin navodeci primer arapske bajke, primecuje
da: ,,Znatan deo povesti vrtova pripada upravo (...) ljudskoj ¢eznji da se pobegne od svakodnevice i boravi
u snovima, bar onako kako su o njihovoj prirodi sudili graditelji vrtova. Utoliko je povest vrtova i povest
izvesne tehnike osvajanja mo¢i preko ovladavanja snovima ljudi (Acéin 1984, 10)”. Alisa u Kerolovoj
Zemlji ¢uda kroz snove postaje zarobljinik magije beskonacnog vrta koji pruza neprekinuto zastiCeno
lutanje kroz nestabilni mikrokozmos ispunjen iskrivljenim i zivopisnim fragmentima stvarnog sveta koji je
napustila.

* U pitanju je predgovor Crnjanskog Rostanovim Romanticnim duSama u prevodu Sime
Pandurovica iz 1920.
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ljudskom rukom o kojima piSe Jovan Duci¢, Vladimir Gvozden u svojoj knjizi Jovan
Ducié putopisac pise: ,,Pejzaz i beskompromisna priroda (...) nisu prostor zadovoljstva i
odusevljenja, ve¢ mesto provokacije ljudske samorazumljivosti. Moze se re¢i da Duci¢
Alpe dozivljava kao ‘loSu prirodu’, nestrukturu, posmatrajuci strukturu kao nesto
iskljuc¢ivo ljudsko (Gvozden 2003, 49)”. Vrt u eseju o Rostanu predstavlja suprotnost
prostoru opasne, divlje i nespoznatljive prirode, ovaj vrt je spokojna i uredena ljudska
struktura u kojoj je svaki njegov deo u harmoniji, te predstavlja sliku uredenosti. Ovo
svakako ne predstavlja konstantu u Crnjanskovom vrednovanju pejzaza i prirode u njemu
— kao $to racionalisti¢ki uredeni vrt moze biti uteha i lekoviti prostor, isto vazi i za
divlju, otvorenu neuredenu prirodu (vizije otvorenih prostora koje se prikazuju
Isakovi¢ima ili glavnom junaku Dnevnika o Carnojevicu). Stavise, polarni prostori koji
predstavljaju prostore srec¢e za naratora Hiperborejaca, ne samo da su pejzazi netaknute
prirode, ve¢ su toliko opasni za ¢oveka da u njima smrt dolazi brzo. *°

Ovakvom vrtu kao slici ljudskog razuma, smislenog rada i spokoja, odgovara i vrt
koji se pojavljuje pred sam kraj prve knjige Romana o Londonu. Starac koji mirno radi u
malom vrtu koji pripada hotelu u kom je Rjepnin odseo, slika je spokoja i srece, i nalazi
se u prostoru u koji glavni junak nema nikakvog pristupa: ,,Rjepnin je bio zaprepasc¢en
tiSinom, samoc¢om, odeljenos¢u, ograni¢enoscu, tog ljudskog zivota bez ikakvih veza sa
onim §to se, oko njega, S$to se u svetu dogadalo. (...) Zavideo je tom Coveku (...) Bilo je,
medutim, o€igledno, da nikud, kroz prozor, ne moze — da je uhvacen u svojoj sobi, kao u
neku klopku (Crnjanski 2006, 247)”.

Rjepninu se slika coveka koji je u spokojstvu i u miru sa sobom, sa uredenim
ljudskim svetom i sa prirodom u svom vrtu javlja na trenutak, ali to je prostor u koji on
ne ume i ne moze da kroc¢i. Rjepnin ostaje zatvoren u teskobnom prostoru svog hotela u
kom ga muce razli¢iti nerazreSeni ljudski odnosi, kao §to ga i sve vreme muci odnos sa
sopstvenom prosloscu. Rjepnin svoju nesrecu nosi svuda sa sobom, i njemu je nemoguce
da ukoraci u taj mirni vrt o kom se usudi nakratko da masta. Cinjenica da ga od vrta
odvaja prozor, a ne vrata, jo§ viSe podvlaci suStinsku odvojenost od prostora u kom je

starac.

“* No, mozda je ova poslednja opaska indikativna za naratora koji kroz ceo roman veruje da je
obelezen znakom smrti (mrtvo krilo koje se pojavljuje na fotografiji, bolest), i anticipira svoju smrt.
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Inace, posmatrajuci smisaonu simboliku kuce, treba primetiti da ulazak ili izlazak
kroz njene razli¢ite delove moze imati razli¢ito znacenje. Ulazak u kucéu kroz vrata je
svakako normativno, neutralno ponaSanje. Ulazak ili izlazak kroz prozor je znacenjski
mnogo jace markiran. Prozor ne izlazi na ulicu, ili poznato dvoriste, ve¢ obi¢no u prostor
koji je manje poznat, i manje siguran, naro¢ito ako su u pitanju viSespratnice. Pojava
Petra Pana na prozoru Vendi i njene brac¢e zbog toga ima nesto od sablasnog i duboko
opasnog, onaj koji ne koristi vrata je nalik provalniku jer ulazi u prostor bez dozvole.
Njegov lak prelazak drustveno &vrsto uspostavljenih granica® implicira da se on i u
drugim sferama mozda ne ponasa u skladu s pravilima ljudskog drustva. Onaj koji ulazi u
kucu kroz prozor dolazi iz nenormiranog, nemapiranog, nejasnog i potencijalno opasnog
prostora, zbog ¢ega je i provalija izmedu Rjepnina zapravo veéa i teze za prelazak.

Sli¢no vazi i za onog ko kroz prozor izlazi, i Rjepnin u ovom sluc¢aju sanjari i 0
napustanju zamke druStva u kom se nasao. Naravno, kao $to nema snage da se spase, on
nema snage ni da do kraja ostvari tu ideju. S druge strane, silaskom u vrt on verovatno ne
bi postigao nista, jer mu je nemogucée da se zameni uloga sa spokojnim vrtlarom koji je
roden u zemlji koja je za Rjepnina tuda. Bir primecuje da prostor iza prozora moze biti
razli¢it od onog do kog se moze sti¢i kroz vrata: ,,Kada realisticka podela unutrasnjeg i
spoljasnjeg izgubi na snazi, javlja se sugestija sna: prozori mogu otvoriti pristup stanju
sna (kao sto se to Cesto deSava u knjiZzevnosti za decu: u slucaju Petra Pana ili Meri
Popins recimo). Alisa prolazi kroz ogledalo® i otkriva da se njegova povrsina topi i da
svet iza njega ne ponavlja oblike naseg (Beer 2011, 9)”.
odnos prema svetu u kom se Cesto relativizuju ili dovode u pitanje pretpostavljene
vrednosti i ocekivane istine — idealizovani vrt o kom sanjari Rjepnin, zapravo pripada

opstinskom groblju.

Crnjanski i istocna misao

% ovom sluéaju izmedu privatnog i javnog poseda.
*1 U originalu na engleskom jeziku jasnija je jezi¢ka veza izmedu ogledala ('looking glass') i
prozora (prim.aut.)
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U Crnjanskovoj poetici i dozivljaju prirode postoje srodnosti sa poetikom
tipicnom za Istok, narocito japansku knjiievnos‘[.52 Cesto sasvim pasivan odnos prema
prirodi, i u krajnjoj meri, prema zivotu, susta je suprotnost zapadnjacko-evropskom
dinamizmu i intelektualnoj sklonosti ka analizi. Crnjanskov junak u Dnevniku o
Carnojeviéu kreée se kroz prostore rata i bledih gradova umiruéeg carstva gotovo kao
budisticki monah koji je doziveo prosvetljenje. Junak koji je vladavinom 'slucaja
komedijanta' ratovao pod tudinskom zastavom, i sahranivsi mladalacke zanose odavno
shvatio da ne upravlja sopstvenim zivotom, vise ne Zudi ni za ¢im sem za prirodom, i
poput zen-majstora ne razlikuje ni jedan pravac, jer je svaki jednak svim ostalim.
Kretanje glavnog lika (i duhovno i fizicko) na kraju Dnevnika o Carnojeviéu vise nije
utilitaristicki usmereno, ve¢ pre nalikuje apsolutnom mirovanju, jer ne postoji vise
nikakav reper niti vrednosna skala, svaki pravac postaje jednak onom drugom. 1z takve
vizure, putovanje nema ni pocetak ni kraj, kao $to ni glavni junak nema jasno odredene
granice, 1 nije jasno koja su secanja njegova, a koja njegovog dvojnika. Bez razumom
odredljivih granica izmedu stvari, u apsolutnoj, sumatraistickoj viziji sveta, svi prostori se
mesaju. U ponistavanju 'ja' koje je verovalo da aktivno dela svetom, u ovom primanju
stvarnosti, izmedu sveta i 'ja' ne postoji razlika, kao S$to ne postoji razlika izmedu
delovanja 1 nedelovanja. Kako Suzuki primecuje govore¢i o filozofiji zen budizma:
,.Li¢nost je slobodna samo kad nije li¢nost. Covek je slobodan samo kad porekne sebe i
utopi se u celini (Suzuki 1973, 34)“. Ako je sve jedno, kretanje/nekretanje,
delovanje/nedelovanje u tom jednom samo su iluzije, kao Sto je razlika izmedu Zivota i
smrti samo privid. Narator ,,Obja$njenja ‘Sumatre’” govori: ,,Izgubio sam strah od smrti.

(...) Sva ta zamrSenost postade jedan ogromni mir i jedna bezgrani¢na uteha (Crnjanski

%2 Te veze svakako nisu samo tipoloske. U radu ,,Lao Ce i poezija Milosa Crnjanskog” Kajoko
Jamasaki pise o prvom susretu Crnjanskog sa filozofijom Lao Cea i poetikama Kine i Japana dvadesetih
godina dvadesetog veka: ,,Crnjanski se intenzivno bavio prevodenjem kineske i japanske poezije u Parizu
prikupljajuéi materijal u muzeju ‘Gime’ (muzeju isto¢njacke umetnosti), od oktobra 1920. godine do 1921,
mada je njegov prvi dodir sa kineskom poezijom zabeleZen malo ranije: ¢asopis ‘Dan’ koji je uredivao
Crnjanski objavio je prevod kineske pesme ‘Dve frule’ Li-Tai-Pea (1919. godine, 1-2,oktobar), pre
njegovog odlaska u Pariz (Jamasaki 2014, 515)”. Radovan Vuckovi¢ markira nekoliko bitnih tacaka za
pocetke recepcije isto¢ne knjizevnosti kod nas, i kako su one u vezi sa Crnjanskim:,,(...) upravo je 1917.
godine Crnjanskom blizak Pero SlijepCevi¢ odbranio doktorsku disertaciju o budizmu u nemackoj
knjizevnosti koju je, prema svemu sudeci, napisao jo$ pred rat. A upravo od tad pocinje talas interesovanja
srpskih mladih pisaca za Istok i isto¢ne knjizevnosti, u prvom redu za indijsku, a povremeno i japansku,
najrede za kinesku. (...) (Vuckovi¢ 2014, 84)”.
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1993b, 293)“. Dzadzi¢ primecuje da su: ,,(...) Neka pesnicko-posmatracka iskustva
Crnjanskog, crpena sa istih izvora (misli se prvenstveno na budizam — prim. N.P.), bas u
fenomenima prirode, a negovana i razvijana do paroksizma, postaju, u nekoliko, funkcija
jedne slicne teznje, koja prisnost jednog proniknutog, voljenog sveta koristi kao
mogucénost potpunog pripadanja i identifikacije s njim i nestajanja u njemu (Dzadzi¢
1973, 276)".

Nebojsa Lazi¢ smatra da je: ,,(...) Crnjanski svoju religiju, svoj credo (...)
pronasao u duhovnosti Dalekog istoka, u Kini i Japanu (Lazi¢ 2014, 532)”. Po Laziéu,
susret sa ovom poezijom mogao je imati na Crnjanskog snagu epifanije jer je: ,.(...)
pesnik pronaSao ve¢ artikulisanu spoznaju koju je ve¢ dugo nosio u sebi. Poezija Japana,
naro¢ito njena najpoznatija forma haiku, ako se uze shvati — jeste poezija o prirodi (Lazi¢
2014, 538)”. U pogovoru za Antologiju kineske lirike Crnjanski podvladi vaznost
prastarih slika, uticaja i veza duha (Dzadzi¢ 1973, 274) u isto¢njackoj lirici.”

Nina Zivanéevi¢ u studiji Crnjanski i njegov Citalac isti¢e da pitanju uticaja
isto¢ne misli na Crnjanskovo delo nije posvecena jo§ uvek dovoljna paznja: ,(...)
neposredno, jo$ pre pojave ekspresionizma kao pokreta u prvoj deceniji XX veka, javilo
(se) u Evropi interesovanje za misao Dalekog istoka, pre svega kod filozofa nemackog
idealizma Sopenhauera i Ni¢ea. Budisti¢ka misao govori o nedvojnosti svih stvari, kao i 0
izbegavanju polariteta ili samsare (ljubav-mrznja, dobro-zlo, mirovanje-akcija), jer samo
takozvani srednji, 'indiferentni' put vodi u veéito spokojstvo i prosvetljenost (Zivanéevié,
2012, 96-97)“. S druge strane, Kajoko Jamasaki u svom radu ,,Zavi¢aj i tudina — tre$nja
1 poezija MiloSa Crnjanskog” piSe sledece: ,,Pored ideje o prolaznosti srpskog pesnika je
privuklo japansko poimanje prirode, ¢vrste veze izmedu coveka 1 prirode.” U nastavku

teksta ona podseta na primedbu Crnjanskog o japanskoj lirici u komentarima uz

%% Ali pored duhovnih uticaja (kao i tipologkih analogija), postoji i sli¢nost forme. Ne zaboravimo
da je jedan od najpopularnijih japanskih haiku pesnika, Macuo Baso, svoju zbirku pesama Uska staza ka
severu pisao u formi sliénoj onoj kakvu je kasnije koristio Crnjanski u Komentarima Lirike Itake. U oba
slucaja to su dela koje prate duhovno/fizicko putovanje (u Basoovom slucaju to je hodocasée od Eda,
danasnjeg Tokija, do Okua na severu Japana) Cije su tacke prelaska opisane u pesmama propracenim
dodatim komentarima u prozi koji ih konkretizuju i na neki na¢in objasnjavaju. Kao $to BasSove kratke
pesme prate komentari koji se u obliku (da iskoristimo modernu terminologiju) kre¢u od pripovedne proze
do esejistike, tako i Crnjanskovi komentari, pisani uz Liriku Itake, isto tako pruzaju dodatnu dimenziju
pesmama koje su daleko elipticnije. Uspesni spoj proze i poezije, ne suviSe optereen potrebama za
definitivnim zanrovskim odredivanjem ali sa jakom idejom koja vezuje sve zapise, karakteristican je za oba
dela.
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antologiju koju je priredio Pesme starog Japana gde on podvlac¢i bezgrani¢ku budisticku
ljubav prema prirodi, i covekovo ja koje se gubi u njoj (Jamasaki 2013, 185).54

Duboka povezanost udaljenih pojava koja je zalog viseg smisla na ovom svetu
nalazi se u sustini sumatraizma Milosa Crnjanskog.”®> Sam sumatraizam, sli¢no kao i
budizam, odlikuje ,,vera u dublji kozmicki zakon i smisao, intuitivna slutnja kako je sve u
vezi na svetu, nacelo sveopée kozmiCke univerzalne povezanosti i duboke prozetosti
skladom beskraja (Loncar 1972, 104)“. Slika daleke Sumatre kroz koju prosijavaju
bezbrojni stvarni i nestvarni pejzazi, svi istovremeno i daleko i blizu, moze da se ¢ita i
kao jedno od parafraziranih obli¢ja Lao-Ceovog Puta u kom je sadrzan beskraj i koji se
ne moze racionalno pojmiti: ,,Put, po sebi, nalik je onom / videnom u snu, neCemu $to
izmi¢e 1 nestaje./ U njemu zive slike $to izmicu i nestaju / U njemu zive stvari nalik
senkama u predvecerje (Lao-Ce 1984, 39)“.

Prate¢i ovu liniju misli, u radu ,,Vizuelna percepcija u lirici Crnjanskog” Miloslav
Suti¢ o sumatraizmu govori kao o: ,,(...) vrsti paralelizma izmedu objektivnih pojava,
koje nisu u blizini pesnickog subjekta. Ovaj perceptivni fenomen se uklapa u misao o
koherenciji sveta iz isto¢njacke, Kineske i japanske filozofije, ili misao o zavisnosti
pojava jedne od druge, bez obzira da li su te pojave ljudske ili prirodne (Suti¢ 1972,
194)”. Osim pomenute duhovne povezanosti sa istoénom mislju, moguée je pronaci i
neke poetske srodnosti, a mi ¢emo u ovom radu narocito skrenuti paznju na one koje

postoje u ,,Finistereu” i Hiperborejcima.

Skriveni vrt ,,Finisterea”

> U pitanju je slede¢i citat iz Crnjanskovog teksta o odnosu Japanaca prema prirodi: ,,Skoro svaki
od tih stihova hvali, miluje, grli, prirodu. Drvo,cvet, neki pejsaz, godi$nje doba, ili kakvu ticu, ili kakvo
brdo, put, vodu. Ta bezgrani¢na, budisticka ljubav i meSanje svoga bica sa prirodom, nije novo u japanskoj
lirici (Crnjanski 1993b,488)“. Bez namere da ulazimo dublje u ovu raspravu, svakako treba pomenuti da je
i druga japanska religija, Sintoizam, svakako morala imati kulturuloskog upliva na ovakav odnos prema
prirodi. Prema enciklopedijskom priru¢nike grupe autora Religije svijeta, Sintoizam je u biti: ,,(...)
animisiticka religija s vjerovanjem da nadnaravna Ziva sila obitava u prirodnim predmetima kao $to su
planine, drvece i Zivotinje (1987, 261)“. Vera da u celoj prirodi postoji duh koji se mora postovati i uvaziti
(i pojmiti intuitivno, a ne racionalno) u skladu je i sa kredom budizma, i prisutna je u poetikama Dalekog
istoka.

% Moglo bi se reé¢i da je intuitivizam sumatraizma blizak intuitivnom poimanju stvarnosti cesée
karakteristicnim za filozofiju Istoka nego Zapada: ,,Apsolut je (...) u stvari 'odsutno prisustvo'. On je
bestelesno, ali se oCituje u materijalnom postojanju prirode, znanje o njemu nemoguce je, mogucée je samo
sazivljavanje (...) (Raicevi¢ 2005a, 35-36)".
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Skriveni, metaforicki vrt se prikazuje naratoru i u kratkom trenutku potpunog
zadovoljstva u mundanom, u kratkoj epifaniji radosti obi¢nog svakodnevnog Zivota u
malom hotelu na vrhu rta u putopisnom eseju ,,Finistere”. Vreme podnevnog obeda
postaje period u kom se put u nevidljivi, savrSeni vrt samo nagoveStava preko
dozivljenog ozarenja. U ovom tekstu Crnjanskog najjasnije se moze videti ono S$to
Dzozef Frank naziva prostornom formom u romanu koja se konacno formira tek po
zavrSetku Citanja. Oslanjaju¢i se na Paundovo tumacenje slike u knjizevnosti (‘image')
kao necega $to predstavlja emocionalni i intelektualni kompleks u ise¢ku vremena, Frank
skre¢e paznju na implikacije ove tvrdnje: ,,(...) slika je definisana ne kao piktoralna
reprodukcija, ve¢ kao povezivanje razlicitih ideja u kompleks koji je spacijalno prikazan
u trenutku vremena. Takav kompleks se ne ostvaruje konsekutivno, zajedno sa zakonima
jezika, ve¢ pogada senzibilitet ¢itaoca u jednom trenutku vremena (Frank 1991, 11)”. U
naSem shvatanju ovo znaci da se delovi teksta konacno ostvaruju u kompleksnoj viziji
prostora tek posto su svi njegovi delovi 'sakupljeni'. Konacna slika se ostvaruje u umu
Citaoca naknadno, poSto svi njeni delovi deluju u unisonom skupu da bi oblikovali
konaénu sliku, odnosno ostvarili puno znacenje. Ovaj proces moguce je gotovo doslovno
pratiti u sceni skrivenog vrta u ,,Finistereu”, gde su delovi kona¢nog vrta rasuti i samo
nagovesteni u tekstu, pre nego $to se sastave u konacnu sliku u podtekstu.

Kada govori o modernoj poeziji, Frankovo objasnjenje spacijalne forme postaje
mozda jo$ plasti¢nije: ,,Znacenjska veza se ostvaruje simultanom percepcijom u prostoru
svih grupa reci koje ne poseduju ukupnu zajednicku vezu kada se ¢itaju konsekutivno u
vremenu. (...) moderna poezija zahteva od Citaoca da privremeno zaustave proces
individualnih referenci dok celu mrezu individualnih referenci nije moguce spoznati kao
celinu (Frank 1991, 15)”. Dakle, konsekutivnost jezika, i njegova konsekutivnost u
vremenu, po Franku, predstavljaju nesto Sto knjiZzevna slika sinteticki prevazilazi u svom
kona¢nom ostvarenju, suprotno Lesingovom shvatanju koji tvrdi da inherentna
temporalnost jezika nuzno povlac¢i za sobom inherentnu konsekutivnost knjizevnog dela

koje se dakle, ostvaruje kao medij pogodan za prikazivanje radnje, a ne prostora™.

% Poito je po Lesingu slikarstvo (i druge srodne vizuelne umetnosti) umetnost stati¢kog opisivanja
prostora, a knjizevnost umetnost dinamicke radnje, dakle ona kojoj je najblize opisivanje radnje: ,,Ostaje
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Medutim, Lesing svakako potcenjuje figuralnost umetnickog jezika 1 njegovu
metafori¢nost. Cak je i konsekutivnim ljudskim jezikom koji se ostvaruje u vremenu
moguce prikazati sinkreti¢nost utisaka umetnickog prostora, jedino $to je ovde u igri jo§
jedan jo$ visi (sledeci) stepen metaforizacije ljudskog jezika koji deluje na najvisem
nivou apstrahovanja. U ovom smislu, konac¢na slika u knjizevnom delu trebalo bi na neki
nacin da se priblizi moguénostima filmskog jezika. Za ovo Frank daje primer poznate
scene udvaranja na seoskom sajmu u Floberovoj Gospodi Bovari. Kao i u filmskoj sceni,
ovde se na viSe fonova odigrava vise razli¢itih dogadaja, i mada je o njima moguce Citati
samo konsekutivno, konacni prikaz treba da formira sinkreticnu sliku koja u sebi
obuhvata sve ove dogadaje simultano.”” U sluGaju pomenute scene, Frank naroéito
napominje da se ironijsko znacenje ostvaruje tek kada se uspostavi integralna slika koja
otvara jasnu paralelu izmedu seoskog vasara i visokoparne retorike koju dvoje junaka
razmenjuju.

Ovakvo ‘pisanje prostora’ dozivljava svoj vrhunac u Dzojsovom Uliksu, za koji
mnogi kriticari (i Frank) smatraju da po zavrSenom Ccitanju rezultira ubedljivom iluzijom
da je sam Citalac bio stanovnik Dablina u doba u kom se odigrava radnja. Tek
zavrSavanje procitanog teksta dozvoljava formiranje ukupne slike grada koja se ostvaruje
kroz razli¢ite veze razli¢itih delova celokupnog teksta. U isto vreme, kretanje kroz
prostor grada, 1 osvetljavanje njegovog prostora postaje izjednaeno sa pripovedanjem,
jer roman postaje tekstualna mapa Dablina (Frank 1991, 9) ® Frank pomenuti postupak

objanjava na slede¢i nacin: ,,Sve pozadinske cinjenice koje su u obicnom romanu

pri tome: vremenski redosled je oblast pesnikova, kao Sto je prostor oblast umetnikova. Ako dva nuzno
odvojena trenutka unesemo u jednu istu sliku — kao Fr. Macuoli otmicu Sabinjanki i izmirenje njihovih
muzeva sa njihovim rodacima (...) onda slikar zakoracuje u oblast pesnikovu, sto dobar ukus nikad nece
odobriti. Vise delova ili stvari — koje u prirodi moram ujedanput da sagledam ako treba da proizvedu celinu
— dobrojavati ¢itaocu malo-po malo u Zzelji da mu se stvori slika celine: to znaci zakoracivanje pesnika u
oblast slikarevu, pri ¢emu pesnik trosi mnogo maste bez ikakve koristi (Lesing 1964, 71)”. Ovo je u
suprotnosti sa Frankovom stavom prema spacijalnosti knjizevnih dela.

¥ Citat Flobera koji komentarise ovu scenu prenosimo kako je podvuéen u Frankovoj knjizi: ,.Sve
bi trebalo da zvuci simultano. (...) Treba da se ¢uje mukanje stoke, Saputanje ljubavnika, i retorika
zvaniCnika, sve u isto vreme (Frank 1991, 17)”.

%8 Frank to komentarise ovako: ,,U zaklju¢ku gotovo da bi se moglo reéi da je DZojs doslovno hteo
da citalac postane Dablinac. DZojs zahteva da Citalac pri ruci poseduje isto instiktivno poznavanje Zivota u
Dablinu, isti ose¢aj Dablina kao ogromnog, okruZzujuceg organizma koji Dablinac poseduje po svom pravu
rodenja. Upravo je pravo rodenja ono Sto (...) daje rodenom Dablincu znanje o proslosti i sadasnjosti grada
kao celine; i samo takvo znanje omogucava citaocu da, kao i junak, postavi sve reference u pravi kontekst
(Frank 1991, 21)”.
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sumirane za Citaoca ovde je potrebno rekonstruisati iz fragmenata koji su ponekad
razmaknuti po stotine stranica jedni od drugih u knjizi. Ovo rezultira time da je Citalac
prinuden da Uliksa ¢ita na isti nacin na koji ¢ita modernu poeziju, dakle kontinuirano
uklapajuéi fragmente zajedno, i Cuvajuci aluzije u umu, sve dok ih sve zajedno ne poveze
kroz refleksivnu referencu (Frank 1991, 20)”.

Ovako shvacenu spacijalnost Kknjizevnog teksta mozemo pokazati u
Crnjanskovom ,,Finistereu” gde ona poprima zanimljiv obrt. Fragmenti pomenutog vrta
su nagovesSteni za obedom, ali on sam ne postoji u bukvalnom smislu, niti je tako
imenovan, ali su motivi koji se pojavljuju dok narator sedi na terasi vezani za prostor
kakav bi mogao pripasti vrtu: vino se rascvetava nasred stola i miriSe poput cveca, svud
se pojavljuju modri puziéi, a pripovedac priziva stihove S. Mili¢i¢a o Zemlji. Zanimljivo
je primetiti da ovaj prividni vrt prati i formalne okvire idealnog japanskog kanso vrta,
ispunjavajuci vecinu njegovih osnovnih elemenata:

- kamen, sljunak ili pesak (u tekstu Crnjanskog: peskovito ostrvo na vidiku)

- vodeno telo (more)

- ostrva i mostovi (plitko ostrvo Ouessant)

- vegetacija (vino koje se pretvara u cvece)

- brda (vrh rta)

- zgrade (hotel)

- pozajmljeni krajolik (pogled koji se otvara na more> i inkorporira ga u deo
skrivenog vrta)®

Isoja Sindi piSe da su Japanci u Jamato periodu: ,.(...) bili toliko zadivljeni
pejzazom mora proSaranog ostrvima, da su prilikom stvaranja prvih vrtova u planinama

Jamato podrazavali morske prizore (...) (Sindi 1984, 21)”. Zanimljivo je da se u ovoj

% Sjajna povriina mora moZe se &esto povezati i sa simbolikom ogledala. Zorana Opa¢i¢ u radu
,Jadran, jugoslovensko more u poeziji Milosa Crnjanskog” primecuje da: ,(...) Crnjanski tezi
dematerijalizaciji pejzaza a pogled upravljen u morski horizonta na ¢ijoj povrSini se ogledaju kopneni
krajolici i nebesa sam po sebi pokreée ovaj postupak. Preslikavanjem gornje sfere na vodenu povrsinu stice
se utisak dvostruke, udvojene slike (...) (Opaci¢ 2014, 443)”.

% Isoja Sindi termin ‘pozajmljeni prizor’ opisuje kao: ,(...) upotrebu prizora izvan vrta, kao §to su
lepa planina, prostrana ravnica ili more. Oni se Kkoriste tako da postanu deo unutra$nje kompozicije vrta.
Upravo zbog toga okolni pejzaz predstavlja zna¢ajafn faktor pri izboru mesta za vrt (Sindi 1984, 25)”. O
ostalim elementima japanskog vrta moguce procitati vise u radu istog autora ili u tekstu na
http://www.japan-guide.com/e/e2099 elements.html (30.04.2017)
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slici nalaze rasuti svi fragmenti vrta, koji ostaje prostor nikad do kraja imenovan, i koji se
uspostavlja tek naknadno u imaginaciji i svesti ¢itaoca.

Pomenuti idealni vrt je fluidan i teSko uhvatljiv, na rubovima izmedu dve
stvarnosti, 1 postoji samo kao proizvod duha, otelotvoren tek u imaginaciji ¢itaoca, u ¢inu
dvostruke figuralizacije. (Prva je formiranje prostora hotela i celog prostora Finisterea u
zamisljenog prostora uspostavlja jo$ jedan tek nagovesteni nad-prostor Skrivenog vrta.)

Od razli¢itih tipova japanskih vrtova kako ih Isoja Sindi kvalifikuje u svom radu
,Japanski vrtovi” , ovaj Crnjanskov vrt odgovara metaforiénom kan$o ili zakan vrtu:
»(.-.) u kojem se vrt posmatra iz sredi$nje gradevine, s naglaskom na stvaranje brizno
komponovane scene koja podseéa na sliku i moze dugo da se posmatra (...) (Sindi 1984,
23)”. Posmatranje ovde odgovara ¢inu meditacije koji moze da donese estetsko uzivanje
ili novo razumevanje. Crnjanskov skriveni vrt se ostvaruje iz elemenata teksta koji su
rasuti u fragmentima opisa iz kojeg je moguce rekonstruisati kona¢ni idealni prostor. Vrt
postoji samo nagoveSten u prostoru imaginacije Citaoca, nikad sasvim ekspliciran,
nagovestavajuéi tekst koji se kroz ¢in ¢itanja ostvaruje kao konacéni vrt. U ovom slucaju,
Crnjanskov vrt se uspostavlja kao figurativni prostor izvan ve¢ figurativno predstavljenog
prostora ispred i oko hotela. Dakle, iz sekvencionalizovanih fragmenata recenica koje
slede jedna za drugom, moguce je naslutiti znaCenje jo§ jednog nad-prostora, skrecuci
paznju onim ¢itaocima koji obrac¢aju paznju na to, na sam proces forimiranja prostora u
knjizevnom delu. Skriveni vrt je nagrada za Citaoca, kao i1 za naratora kome se ovaj javlja
u bljesku inspiracije trenutkom, prostor vrta je konacna intimna tvorevina posmatraca
zagledanog u sebe. Njegov prostor je inheretno vertikalan, krec¢u¢i se kroz osu dubina

duha i imaginacije, pre nego horizontalan, koji bi se $irio u fizickom prostoru.

Mono no aware ,,Finisterea”

Vrt se materijalizuje samo u odredenoj poziciji u prostoru koju narator zauzima,

obuhvatajuéi svojim pogledom sve njegove elemente, u trenutku kratke epifanije u lepoti
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prolaznog koja nalikuje na japansku poetiku mono no awarea (mono no avare) ®* u kojoj
je moguce u potpunosti uzivati u lepoti prolaznog sveta. Inace, isto¢njacka ‘osetljivost za
prolazno’ karakteristi¢na je i u drugim opisima u tekstu ,,Finistere”. Slicno kao i wabi
sabi® ova vrsta posebne tuge i osetljivosti za svakodnevne pojave, predmete i prirodu
iznikla je iz budisticke svesti o prolaznosti svega materijalnog. Crnjanskov mono no
aware poistice iz slicnog bolnog saznanja 0 tome da je sve od ovog sveta prah, ali je to
saznanje 1 uteSno u isto vreme, kroz nasluivanje nekog viSeg smisla, i konacno
oslobodenje od onog &istog materijalnog i &isto telesnog koje vezuje i zarobljava.®

Oblici koji ¢ine krajolik u ,,Finistereu” su difuzni, a stalna promenljivost mora
utice 1 na promenljivost obale, i ukupnog prostora, tako da se stvara utisak da se sva tri
opisana prirodna elementa (voda, vazduh, zemlja) neprekidno meSaju i prozimaju
(Crnjanski 1995a, 39), sto doprinosi opStem osecaju prolaznosti, odnosno toga da sve
zadrzava svoj oblik vrlo kratko na svetu. Najdirektnije izricanje ideje da su sve pred
naratorom samo plutajuce slike prolazne stvarnosti, jedva stvarne, ogleda se u njegovoj
opaski: ,,(...) nad ovim nepoznatim gradi¢ima, ja, opet, sve viSe, osecam da sve ove kuce
lebde u zraku (...) (Crnjanski 19953, 43)”.

Treba pomenuti da prostor ovog prividnog vrta koji se pri¢injava naratoru
odgovara svim postulatima japanske tradicionalne arhitekture i kulture stanovanja.
Tradicionalna japanska arhitektura se u svojoj sustini oslanja na filozofiju zivota koja je
prisutna u japanskoj klasi€noj knjiZzevnosti koja je Crnjanskom bila bar delom poznata.
Parafraziraju¢i Kenzoa Tangea, Ranko Radovi¢ izmedu ostalog podvlaci i ove njene crte:
,,Prostor je kontinuelan, fleksibilan, pregrade su pomicne, arhitektura se menja (...) Kuca

je integralni deo prirode i pejzaza (Radovi¢ 1995, 75)”.

¢ Termin je u 18. veku skovao Norinaga Motori u svojim kritikama Murasakinog romana iz XI
veka Gendi monogatari (Prica o Gendiju).

2 Najuopstenije, wabi sabi je ljubav prema lepoti koja je prolazna i nesavriena (recimo
pronalazenje lepote u napukloj vazi). Kao i mono no aware, koreni ovakve poetike su u budistickom
pogledu na svet.

% U studiji Knjizevnost i rituali, Zoran Glus¢evi¢ kulminacijski trenutak kolebanja i opste sumnje
koji dolazi Isakovi¢ima u obe knjige Seoba, markira kao trenutak razumevanja opSte prolaznosti sveta i, u
krajnjoj meri, svakog ljudskog poduhvata: ,, To je trenutak intentzivnog dozivljaja opste i licne besmisleosti,
pretoCen u oseCanje prolaznosti. Nema valjda elementarnijeg oblika besmisla, iako prikrivenog, od
dozivljaja ritma prolaznosti (Gluscevi¢ 1998, 185)“. Naravno, svest o sveopstoj prolaznosti prisutna je i u
evropskoj, kao i u mnogim (ako ne svim) kulturama sveta. Latinska izreka ,,Sic transit gloria mundi”
odslikava sli¢an ali ne sasvim isti pogled na prolaznost kao i mono no aware. (Japanski koncept obi¢no
podrazumeva postojanje lepote i pozitivnih vrednosti koje proizilaze upravo iz same prolaznosti stvari.)

68



Sustina ovog pristupa, nasuprot uobic¢ajenom zapadnjackom dozivljaju arhitekture
je postupno prozimanje spoljnjeg 1 unutrasnjeg, i nedostatak osStre granice medu njima,
sli¢no kao 1 u prizoru mora koje gotovo postaje sastavni deo terase na kojoj narator sedi.
Teznju za pomirenjem ova dva principa mozemo identifikovati u dozivljaju spoljnjeg i
unutrasnjeg u prozi Milosa Crnjanskog. Kao §to smo videli u poglavlju o kuéi, prozori
koji uspevaju da uvedu spoljaSnjost u unutrasnjost kuée dovode do inherentnog
poboljsanja prostora, dok je kamerni prostor koji je odsecen od spoljasnjosti gotovo uvek
negativno opisan, i ¢esto ekvivalentan prostoru tamnice ili groba. Pisuci o vrtu, Kornelia
Farago primecuje da on moze biti: ,,(...) ona tacka koja se otvara na najveci broj mogucih
perspektiva, s tim Sto nudi perspektivisticki uvid u jedan imaginativni prostor, ¢ije je
naseljavanje Cista duhovna stvar (...). Vrt je metafora evokativne svesti i (...)
rizomati¢nog nacina pisanja. (...) Vrt nije, dakle, slika nikakvog pejsaza koja se pojavljuje

u knjizevnom delu, ve¢ slika knjizevnog dela (...) (Farago 2007, 64)”.

Prostor u pripovetki ,,Vrt blagoslovenih zena”

Mehanizmu snova ili bajki u ciklusu Mutni simvoli blisko je i predstavljanje
prostora i1 vremena koji su krajnje neodredeni i nekonkretni. U slucaju ,,Vrta
blagoslovenih Zena”, nije sasvim jasno gde se koje od opisanih mesta nalazi jedno spram
drugog, niti je jasno u kakav i koliki je prostor grada u kom se svi dogadaji odigravaju.
Jedini konkretizovani prostori grada su vrt, dvorac i delimi¢no luka (za sve tri tacke
imamo tek nagovestenu predstavu gde se nalaze jedna prema drugoj), dok se ostatak
grada sliva u amorfni, nekonkretizovani prostor 'ulica’.

Kao ilustraciju moZemo navesti situaciju u kojoj posle govora pesnika u parku
(jos jedan lik koji je jedino identifikovan svojom funkcijom) po€inje puc. Svi dogadaji u
krvavoj gradskoj pobuni locirani su sasvim neodredeno 'na ulicama grada'. Sem
pomenute nejasne odrednice, ne postoje nikakve konkretnije informacije o prostoru
grada, o njegovoj veli¢ini ili organizaciji, te se pretvara u maglovito polje u kom se jasno
isti¢u samo pomenute tri koordinatne tacke. (Cak su i te tri imenovane tacke same bliskije

arhetipskim slikama prenetim i ugradenim u naraciju nego konkretizovanim mestima.)
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Nedovoljno odredeni grad moze biti bilo koji grad, prerastajuci i sam u arhetipsku sliku
koja odgovara svakom mestu.

Ovakav neodreden prostor koji deluje po principu bajke ili sna, Lihacov opisuje
na primeru ruskih skaski. Prostor je tamo ,,(...) tesno povezan s radnjom, nije samostalan,
a nema nikakve veze (...) sa realnim prostorom (Lihac¢ov 1972, 407)”. Kao i u bajkama,
ni u,,Vrtu blagoslovenih Zena” vreme ne odgovara realnom vremenu. Ono nema nikakvu
razornu mo¢ za junake, niti se ¢ini da njegov protok donosi iSta novo sem smenjivanja
godisnjih doba, korespondiraju¢i direktno i jedino sa mitskim ciklicnim, 've¢nim'
vremenom.®* Opisujuéi unutra$nji svet ruske skaske, Lihadov primeéuje da je ,,(...) mali
otpor materijalne sredine u njoj,” odnosno da je: “ 'velika provodljivost' njenog prostora
(Lihacov 1972, 404)”. Ako izuzmemo sam prostor vrta koji je detaljno opisan i
konkretizovan, u ,,Vrtu izgubljenih zena” imamo sli¢an slucaj prikaza prostora koji je
tesno povezan sa radnjom, i osvetljen samo kroz nju.

Samo dve prostorne tacke su dosledno konkretizovane u ovoj pripovetki, a to su
dvor sa svojim vrtom, i sam vrt. (PristaniSte se ne pojavljuje kao takvo, niti je samo
imenovano. Njegovo postojanje i polozaj je moguée tek naknadno rekonstruisati kroz
samu radnju, u trenutku bombardovanja sa broda), i kroz njegov prostorni odnos prema
vrtu. U difuznom prostoru ove pripovetke, vrt fukcioniSe kao svojevrsni axis mundi,
osovina i centar sveta naspram koje se definiSu i odreduju svi drugi prostorni odnosi. Da
vrt 1 fizicki 1 simbolic¢ki pripada centru grada, Crnjanski i eksplicitno podvlaci: ,,Lopovi

ucestaSe oko vrta, u srcu grada (Crnjanski 1996b, 51)”.

Svet izmedu dva odraza

Raspored lokacija u prostoru (odnosno dva konkretizovana objekta i oblasti koje

oni zauzimaju) u ,,Vrtu blagoslovenih Zena” je simbolicki ureden. U svetu koji se sveo

% U radu ,,Razvoj predstava o prostoru i vremenu u nauci o knjiZevnosti” Nebojsa Lazi¢ ovako
govori o civilizacijskim razlikama u dozivljaju vremena: ,,Covek antike svet i pojave u njemu dozivljava i
tumaci kao cikluse nalik prirodnom cikli¢nom kretanju. Njemu se ¢ini da nema pocetka i kraja, da se sve
odvija u krugu i neminovno vra¢a na pocetak. (...) Hris¢anstvo je razbilo taj cikli¢ni doZivljaj vremena tako
Sto je odredilo da ¢ovekov zivot ima svoj cilj (...), kao i da je pocetak jedan i neponovljiv (Lazi¢ 2012,
172). Prate¢i ovu logiku, svet ruskih skaski jo§ uvek korespondira sa neistorijskim, mitskim vremenom.
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samo na difuzno urbano polje neodredenog grada, nalazi se vrt sa dvorcem u kome je
kralj, 1 tacno naspram njega, kao u izokrenutom odrazu, misti¢ni vrt sa pustim dvorcem u
njemu.

Koliko nam povremeno pomalo ograni¢en opis u pripovetki dozvoljava da
zaklju€imo, sa jedne strane se nalazi racionalno ureden, 'normalan' vrt, sasvim integrisan
u telo grada, u ¢ijem srcu je dvorac u kome je vladar (shvacen kao figura koja je u centru
posto se kroz nju i u njoj sticu sve linije sile grada, odnosno vlasti i mo¢i.) Sa druge
strane je vrt u ¢ijim okvirima je svet u tolikoj meri izvan sistema vrednosti i izvan
mehanizama uobicajene stvarnosti da u njemu ¢ak ni sama fizicka priroda nije ista. Sam
vrt je izvan ciklusa smene godisnjig doba, kao da pripada sasvim drugom kontinuumu.

U srcu tog drugog vrta koji predstavlja prostor izvan svega Sto je racionalno i
osmisljeno, nalazi se zatvoren dvorac, a u njemu, nasuprot figuri vladara koji je odgovara
apsolutnoj prisutnosti, simbolizmu punog centra, nalazi se praznina drugog zamka. Jo$
jedna sustinska razlika postoji izmedu dva opisana prostora. Vrt je racionalizovani deli¢
iracionalne prirode, osmisljeni prostor divljine koji je, kao i basta, podveden pod
covekovu mo¢, pacifikovan i obuzdan, iz postojanja dovoljnog samog sebi preveden i

ukljuéen u covekov univerzum svrhovitosti i upotrebljivosti.

Vrt kao heterotopija

,Vrt blagoslovenih Zena” je potpuna suprotnost ovakvom prostoru, cak i
suprotnost samoj definiciji vrta. On sam je potpuni prekid u homogenom prostoru grada,
u izvesnom smislu prostor fukoovske heterotopije. Heterotopija moze biti mesto koje u
sebi suprotstavlja vise prostora razlicite prirode, ¢esto sasvim fizicki nekompitabilnih —
to moze biti pozoriste, bioskop, pa i vrt (Fuko 2005, 34). Kao i lavirint i grad, i vrt ima
svoje smisaono srediste, svoju tezisSnu osu. Po Fukou, i on je slika modela sveta.
,, Tradicionalni persijski vrt bio je sveto mesto koje je imalo da objedini unutar svog
pravougla cetiri strane, koje su predstavljale cetiri strane sveta, jednim prostorom
svetijim od svih ostalih koji je bio nalik (...) pupku sveta na njegovoj sredini (ovde behu
bazen i vodoskok); sva vegetacija vrta bila je okupljena oko tog prostora, oko tog

svojevrsnog mikrokosmosa (Fuko 2005, 34)”. Fuko skreé¢e paznju na jo$ jedan moguci
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korak u daljem apstrahovanju — ¢ilimi kao simboliéni prikazi vrta, odnosno sveta: ,,Vrt, to
je bio ¢ilim u kojem je svet u svojoj ukupnosti dostigao simboli¢no savrSenstvo, a ¢ilim

neka vrta pokretnog vrta u prostoru (Fuko 2005, 34)”.

Dvorac kao jedna od mogucih inverzija slika doma

Dvorac u Crnjanskovom vrtu, iako isprva opisan kao Kitnjast, ipak kroz
Neosvojivost sopstvenog prostora u dobroj meri odgovara arhetipu koji Gerbran i Sevalije
prepoznaju kao arhetip mracnog dvorca: ,,Crni dvorac je zauvek izgubljeni dvorac, Zelja
osudena da zauvek ostane nezadovoljena: to je slika pakla, predodredene sudbine, bez
nade u povratak u promenu. To je dvorac bez mosta i vecno prazan (...) (Gerbran i
Sevalije 2004, 200)”. Ovakav arhetip dobro ilustruje jevrejska pri¢a ,,Tajna zlatnog

dvorca”®

iz zbornika Kol Jagadot Jisrael (Sve price Izraela) J. B. Livnera. U pomenutoj
pripovetki kralj Solomon u pustom krajoliku pronalazi zlatni dvorac bez vrata iz koga se
'Siri miris raja’. Posle puno pokusaja, on uz pomo¢ magije i orlova najzad uspeva da
otkrije vrata da bi unutra, umesto obecanja raja, zatekao samo pustos i smrt.

Doveden do paroksizma, ovaj arhetip bi mogao odgovarati i Kafkinom zamku
koji nema ulaza, i koji se nalazi u prostoru izvan prodora ljudske misli i bilo cega
racionalnog, uredenog, ¢ak i vitalnog. Kafkin zamak je zamrznut u nepromenljivom
trenutku izvan vremena, ¢ak i izvan cikli¢cnog vremena, potpuno nedodirljiv za promene
¢iji ritmovi smene odreduju ¢itavo postojanje. Njegova apsolutna okamenjenost isprva ga
izjednacava sa slikom smrti. Medutim, Kafkino ¢itanje arhetipa mracnog zamka moze se
tumaciti i kao jo§ negativnije od toga. Njegov dvorac je apsolutna abominacija prirode, i
nalazi se izvan svih ritmova univerzuma, jer je izvan promene. Slika smrti s kojom on
korespondira nije smrt koja je potrebna da bi se ciklus sveta pokretao kroz promene. Ovo
je prikaz sveta koji je stao, koSmarna slika okamenjene smrti ili praznine iz koje nikakav
u Geteovom Faustu, Elijade u studiji Mefistofeles i Androgin pise: ,,(...) zastoj nije

negacija Tvorca, ve¢ Zivota. Mefistofeles se ne suprotstavlja direktno Bogu veé

% Ova pri¢a je jedna iz ciklusa mnogih koje prate avanture mitskog kralja Solomona. Nas§ izvor za
nju i objasnjenje njenog porekla su Jevrejske narodne bajke koje je izdala Narodna knjiga, Beograd, 1978.
sa pogovorom Eugena Verbera.
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njegovom najvaznijem delu, Zivotu. On nastoji da umesto kretanja i Zivota nametne
pocinak, nepokretnost, smrt. Naime, onaj ko prestane da se menja i preobrazava, propada
i umire (Elijade 1996, 58)”.

Arhetip tamnog dvorca svakako nije doveden do krajnje granice svog negativnog
pola u ,,Vrtu blagoslovenih Zena”. U slu¢aju Crnjanskove pripovetke, pre bi se moglo reci
da se on nalazi negde na sredini. Dvorac u vrtu je, estetski, kontradiktorna mesavina
artificijelne dobrocudnosti i sladunjavosti (prizori bezbrojnih 'goluzdravih andel¢ica' i
prozori 'porumeneli od lenjosti' itd.) i pretece stranosti (deo je preteceg, drugacijeg
prostora koji ne moze da pripadne nikom, 1 koji nije deo grada.)

Slika dvorca u ,,Vrtu blagosovenih Zena” konstruisana je iz suprotstavljenih
kvaliteta. S jedne strane postoje opisi lepo uredenog vrta i prostora koji ga okruzuje, kao i
spoljni izgled koji nagovestava mesto na kom je prijatno provoditi vreme. Cak i cvetanje
vrta nagoveStava eksploziju vitalnosti 1 bujnost Zivotnih sila. S druge strane, vrt u isto
vreme postaje mesto mnogobrojnih smrti, nasilja, izvor sukoba koji ¢e unistiti grad, a
bujno cvetanje ubrzo zamenjuje potpuno kocenje i zaustavljanje prirodnih ciklusa u
prostoru koji pripada dvorcu. Ova ambivalentna slika samo podvlai isto tako
ambivalentnu prirodu divljeg prostora vrta i dvorca. To je prostor koji u Kembelovom
monomitu odgovara onom opasnom polju avanture u koje se junak otiskuje. Povodom
podruma, govorili smo o prostoru koji nije definitivan tako se i ovi ambivalentni prostori
otvaraju u beskonacnost pripovedanja jer duboko zahvataju u dubine kolektivno
nesvesnog.

Haos u prostoru ili stalno udaljavanje: ,, O bogovima”

U pripovetki ,,O bogovima” prostor i vreme dele mnoge sli¢nosti sa njihovim
prikazom u ,,Vrtu blagoslovenih Zzena”. U njoj je ponovo opisan sli¢an dubok i
neobjasnjiv poremecaj prostora koji se ne ograni¢ava samo na vrt, ve¢ se u ovom slucaju
prosirio na €itav svet. U univerzumu price ,,O bogovima” vise ne vaze nikakva racionalna
pravila, i dogadaji koji naizgled nemaju nikakva kauzalne povezanosti jedan s drugim

haoti¢no se smenjuju sa sve ve¢im ubrzanjem, krecuci se ka nagovestenoj katastrofi.
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lako se i ovde pojavljuju jasne i konkretne istorijske i geografske odrednice®,
ipak svet ove pripovetke pre naginje apsolutnom, neodredenom mitskom vremenu, nego
Sto odgovara konkretizovanom i kumulativnom istorijskom vremenu. | u ovoj pripovetki
nalazimo se u vremenu koje je izvan istorije, i €iji tok odreduje jedino freneticno
smenjivanje nepovezanih dogadaja. Zapravo, jedina referentna tacka u moru haoti¢nih
zbivanja koji se smenjuju je ritam poskupljenja novina. Ova banalna ¢injenica objavljuje
se viSe puta u toku naracije i, paradoksalno, postaje jedina pouzdana jedinica merenja
vremena. Cak i nagovesteni armagedon na kraju pripovetke ne predstavlja nista drugo
nego zapocinjanje istog besmislenog kruga na zemlji kakav se upravo zavrSio. Jedina
uteha, jedini potencijalno smisleni prostor uspostavlja se na nebu, daleko izvan zemlje
koja je osudena ne vecni krug ciklicnog vremena liSenog bilo kakvog kona¢nog smisla,
¢iji protok ne donosi nikakvu mudrost, i nikakvo olaksanje.

Prva re€enica pripovetke je: ,,Jedan i jedan su dva i jedan su tri i jedan su Cetiri i
jedan su pet. Tako bese proslo sto godina (Crnjanski 1996b, 64)”. Poslednja recenica je
jedva izmenjeni eho prve: ,Jedan i jedan su dva i jedan su tri i jedan su Cetiri i tako
prolazi Vecnost (Crnjanski 1996b, 72)”. Nakon svih dogadaja koji su se smenjivali u
furioznom tempu, nagovestavajuci otkrivanje nove duboke istine o svetu koja do kraja ne
ostaje niSta sem praznog obecanja i prividnog otkri¢a koja se izokrenulo u banalnosti i
promasaj, pri¢a se zavrSava u istom monotonom ritmu koji ju je 1 otvorio, dozvoljavajuci
da je jedina sigurna spoznaja o neprekinutom proticanju vremena u kome se sve uvek
izjednacava.

Centralno mesto u pripovetki ,,O bogovima” zauzima dugi govor heraldi¢ara
Biota koji kroz tumacenje nejasnog porekla Slema sa Polinezije pokusava da otkrije
misteriju boga. U svetlu drugih (i kasnije pisanih) pisc¢evih dela, zanimljiv je i ironijsko-
kriticki odnos ka govoru heraldi¢ara Biota koji uporno pokusava da pronade skrivene
istorijska razdoblja i najudaljenije delove sveta. U ovom dugom monologu pojavljuje se

koncept koji po motivskim i idejnim povezanostima ima bliskosti sa Crnjanskovim

% Cini se da se svi dogadaji odigravaju u svetu koji bi mogao biti nag, u vreme koje bi moglo
odgovarati dobu nastanka price (prve dekade XX veka). Pominje se Rio de Zaneiro, Kipar, ostrvo Fidzi i
druge konkretne geografske lokacije, smrt burgundskog hercoga je konkretno datirana, kao Sto su i drugi
istorijski dogadaji koji su pomenuti fiksirani u vremenu i prostoru na takav na¢in da korespondiraju sa
stvarnim istorijskim dogadajima.
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sumatraizmom: ,,Poznajem i znam sve ove Slemove, ili bar slike §lemova, jer mi ovo li¢i
viSe na Slem nego na krunu, pa i na krune indijske, praamerikanske, asirske, persijske,
mongolske, kitajske, jamatonske, egipatske, fenicanske, starogrcke, skitacke, etrurske,
rimske, samnitske, dakijske, keltijske, germanske, galske, bretonske, britanske,
skandinavske, ugarske, ruske (...) Vi znate da ima gradova iskopanih u juznoj Mehiki §to
imaju kulturu stariju od indijske, a moze biti 1 egipatske. Obratio sam se Britskom
Muzeju i proucio Slemove (...) Jer bese u iskopanom oruzju grada Hutchuetlapan 1787
(...) nalazio sam $koljke, zlato i kosti, kao na ovom, i mislio da ¢u naci srodnost (...)
(Crnjanski 1996b, 69)”. Medutim, U 0vOj Verziji sumatraizma traganje za tajnim vezama
izmedu udaljenih stvari 1 pojava 1 onoga Sto je kulturno ili fizicki daleko pretvara se u
farsu. Za razliku od sumatraizma koji u svom univerzalizmu i mistiénim povezanostima
pronalazi uteSnu harmoniju u svetu koji je poremecen, ovde je jedina veza koju je
moguce pronaci sasvim banalna.®” U pokusaju da otkrije sa kojom dalekom kulturom je
povezan tajanstveni slem sa Polinezije koji predstavlja isto tako misterioznog boga, Biot
razbija Skoljke, srebro i zlato koji ga pokrivaju da bi shvatio da se ispod svega nalazi
obican lonac. Misteriozni oblik §lema-krune Kkoji je inspirisao neverovatnu potragu, bio je

takav zato $to je dragoceni artefakt zapravo najobi¢nija Serpa.
2. O hotelima i bolnicama: privremeni prostori doma

Hotel je fizicki dostupni prostor koji delimi¢no pretenduje da preuzme znacenje
odsutnog prostora doma. Ipak, nasuprot prostora doma koji je individualizovan, li¢an, i
koji ima ili tezi da ostvari utisak postojanosti i stabilnosti (odnosno da stvori iluziju
dugotrajnosti i tradicije®®, ¢ak i ako je zaista nema), hoteli su bezli¢ni, opiti, pravljeni da
se dopadnu sto Sirem krugu ljudi, dakle svakome i nikom. Oni su uvek isti za sve, i bilo
kakve individualizovane promene u hotelskim sobama brisu istog ¢asa kada je jedinka

napusti.

%7 Tako je 1 u klasi¢nom sumatraizmu kakav nam je, recimo, poznat iz ,,Dnevnika o Camojeviéu“
veza izmedu udaljenih objekata i ljudi apsolutno proizvoljna, ta proizvoljnost ne nagovesStava banalnost
slucajnosti koje nista smisleno ne znace kao u ovom primeru, ve¢ pre nagovestava visi smisao u apsolutnoj
povezanosti svega na svetu, ma koliko se posmatracu isprva ¢inilo da jasne povezanosti nema.

% U ovom slu&aju mislimo na tradiciju u smislu dugog trajanja u kontinuitetu, ne nuzno oslanjanja
na uobicajene vrednosti zajednice. (Eventualno na oslanjanje na tradiciju porodice koja u njemu boravi.)
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Prostor doma predstavlja u izvesnom smislu spomenik domacinu,
individualizovani prostor koji ¢uva pecat li¢nosti dugo posto ga je ona napustila. S druge
strane, hoteli mogu biti samo zastraSuju¢i podsetnici smrtnosti, odnosno prolaznosti
pojedinacne egzistencije. Kao §to smo napomenuli, onog ¢asa kada stanar napusti svoj
prostor u hotelu, svi tragovi njegovog postojanja se u potpunosti uklanjaju, odnosno sav
kreirani li¢ni prostor se urusava odlaskom onoga ko ga je na kratko uspostavio.

Bolnicka soba je heterotopija, prostor izdvojen i odseCen od ostatka sveta,
obelezen smréu i bole$¢u. Kao mesto, bolnica moze biti i negativni odraz hotela — to je
prostor privremenog doma, ali doma okuZenog slabosc¢u ljudskog tela i smréu (za razliku
od hotela koji moze biti kamerni prostor obelezen i pozitivnim 1 negativnim priznakom).

Ipak, u slucaju hotela svakako preovladava pozitivni znacenjski predznak, jer se
hoteli obi¢no vezuju sa idejom putovanja koje bi trebalo da bude komforno. Hotel moze
biti znak blagostanja — onaj koji uzima sobu zapravo uziva luksuz: on pored svoje kuce
moze sebi da obezbedi jo$ jednu, privremenu, ¢ak i sa privremenom poslugom,
eventualno uzimajuéi na sebe i (potencijalno) privremeni socijalni identitet nekog iz
najvise klase. Boravak u hotelu iskljucuje i brigu o svakodnevnim poslovima, te se moze
Citati kroz motiv bezbriznog putovanja i1 pozicionirati u okviru ideje o bezbriznom
hronotopu festivalskog vremena. Prinudni boravak u hotelu do kog dolazi zbog gubitka
doma, kao u sluaju naratora koji bezi po izbijanju rata u Hiperborejcima i
Embahadama® tim pre predstavlja ostar kontrast u poredenju sa ranijim posetama
hotelima. Ovde se destrukcija 1 nesigurnost prostora koje je izmenio rat (narocito motiv
hotela sa staklenim krovom za vreme bombardovanja) direktno suprotstavlja sa ranijim
‘festivalskim' prostorima hotela $to su otvarali viziju sveta u kojoj se zov horizonta

pretvara u evropsku mondensku dolce vitu.

% U ovom radu se na vide mesta osvréemo Zanrovskoj problematici oba teksta. Dok je, po nasem
misljenju, Hiperborejce moguce ¢itati i tumaciti kao fikciju, Embahade su ipak nesto drugacdiji slucaj. Ove
knjige su pune publicisticki pisanih analiza politickog i druStvenog stanja, i sa doslovno citiranim odeljcima
iz novinskih ¢lanaka, memoara i razli¢itih tekstova drugih autora koji uglavnom ne pretenduju na
literarnost nego na $to taéniji izveStaj o stvarnosti. Medutim, oni delovi koji se svode na piséevo
pripovedanje o dogadajima onako kako ih on pamti, i pored njegove namere da prenese ono §to on veruje
da je istorijska istina, na mnogo mesta odgovaraju uobic¢ajenom stilu i narativnom pristupu ovog pisca kada
je u pitanju fikcija. Kada smo pisali o Embahadama, koristili smo isklju¢ivo te delove u ovom radu, s
obzirom na to da su ostale delom ili ve¢inom pisali drugi autori. U slu¢aju Embahada, re¢ narator bi mozda
bolje bilo zameniti re¢ju pisac, mada smo u tumacdenju delova koje smo koristili tekstu prilazili kao
literarnom, sli¢no kao i u slucaju nekih eseja ili novinskih tekstova Crnjanskog.
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U pripovetki ,,Ubice* (1918) prikaz prostora bolnice je polje izdvojeno od ostatka
prostora, gde spoljni svet postoji samo u mutnom seéanju, i razbijenim fragmentima
prica. Bolnicki prostor u ,,Ubicama‘ je prikazan kao kolektivni pakao, i nesre¢na sudbina
povezuje sve likove. Bolnica moze biti shvacena kao mesto u kom je jedinka Cesto tesno
povezana s kolektivom jer nuzno zavisi od drugih, ili provodi vreme vezana za prostor
pun drugih ljudi, bilo da su to pacijenti ili doktori.” Hotel takode moze biti mesto
povisenih socijalnih aktivnosti, ali i mesto gde se jedinka oseca najusamljenije buduci da
je sasvim istrgnuta iz svog prostora (Sto takode moze vaziti za bolnicu). Naravno, ne
treba zaboraviti da se ove dve vrste prostora sasvim preklapaju kroz ,,Hotel-dieu” (bozji
hotel, franc). Ovaj naziv se u srednjem veku odnosio na bolnice, &esto za siromagne.”*

U Romanu o Londonu Rjepninova usamljenost u engleskom pansionu je
upadljiva. Takode, narator Hiperborejaca se u italijanskom skijalis§tu najveéi deo
vremena oseca izolovano od ostatka druStva, ali su njegova osecanja melanholije 1
nepripadanja daleko manje izrazena nego u slu¢aju Rjepnina kod koga se ova osecanja u
kona¢nom paroksizmu gotovo izvréu u psihopatologiju. U svojoj knjizi Crno sunce,
Julija Kristeva govori o gubitku objekta i znacenjskih veza u kontekstu depresije i
melanholije: ,,Ako se prolazna tuga ili zalost, s jedne, 1 melanholicko mrtvilo, s druge
stane, razlikuju klini¢ki 1 nozoloski, oni se ipak podupiru netolerantnoséu prema gubitku
objekta i gubitkom oznacenog kako bi se potvrdio kompenzacioni izlaz ka stanjima
zgréenosti u koja se subjekt sklanja do neaktivnosti, do simuliranja smrti ili same smrti
(Kristeva 1994, 17).

Metamorfoze koje ne Stede ni prostor ni ljude 1 uZasavaju Rjepnina prate ga i na
letovanju. Zgrada u kojoj odseda, iz zamka pretvorena je u prosti hotel, kao $to je Rus
kog je poznavao mogao da se pretvori u ¢uvara nuznika. Ovde je joS jasnije da za
glavnog junaka ne postoji ¢vrsto, sigurno tlo na koje bi se moglo stati, da nema

fundamentalnih vrednosti koje se nece izvrnuti naglavce, i da je sve koSmarno

" U romanu Elizabet Straut Zovem se Lusi Barton (2016), bolni¢ka soba sastoji se iz samo jednog
kreveta, te je uobicajni kolektivizam bolnicke sobe iskljucen kao deo moguéeg iskustva glavne junakinje.
Medutim, i ovde je uloga drugog povisena, glavna junakinja je u ovakvoj situaciji potpuno usmerena na
osobu koja je posecuje — svoju majku.

" Navedeno prema Enciklopediji Britanici, onlajn izdanje
(https://www.britannica.com/topic/hotel-dieu, 28.02.2018).
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promenljivo, i status, i lik, i pol

, 1 cela drzava, sve je podlozno promeni koja je vodena
zakonima novca ili seksa. Da je Rjepnin i dalje obelezen znakom smrti, i da se krece
samo takvim prostorom, pokazuje i Cinjenica da prozor njegove hotelske sobe otvara
pogled na groblje.

Hotel moze biti i oaza u haosu. U Hiperborejcima mali hotel u Abrucu, severno
od Rima, pojavljuje se kao prostor delimi¢no izdvojen iz predratne groznice, i posteden
nespokojstva, nervoze i straha koji vladaju u Rimu. Cinjenica da je hotel u krajoliku
pokrivenim snegom, ¢ini ga bliskijim polarnim predelima severa o kojima narator masta,
kao o prostorima mira i spokoja. Mali hotel se javlja kao jedno od poslednjih skloniSta od
losih dana koji dolaze. Visoko u planini, u snegu, i pored hladnoce, Zene na veceru silaze
u tankim balskim haljinama. Kao $to ih sve oc¢ekuje metaforicka istorijska provalija u
koju ¢e ih baciti rat, tako se napolju nalazi ona istinska, koja zamalo proguta dvoje
ljubavnika koji su bili suvise bezbrizni. Hotel je prvenstveno prikazan kao izdvojeno
mesto zabave, osvetljen prostor nasuprot ledenoj provaliji koja ga dodiruje. U Sestrijereu
hoteli se pojavljuju kao visoke kule kroz koje seku spiralne stepenice. | ovo je prostor
kratkotrajne relativne bezbriznosti, u kojoj je prete¢i rat jo§ uvek na refima i
deklaracijama, jer su svi gosti uredno podeljeni i suprotstavljeni po svojim politickim
afilijacijama, ali to ipak ne prouzrokuje nikakvo fizicko nasilje (Crnjanski 1993a, 100).

U Hiperborejcima prostor bolnice je nalik neobi¢noj kombinaciji muzeja i
karnevala. U njemu, lepe bolnicarke se kre¢u u pozama andela sa starih fresaka, nestajuci
u zidovima. Prostor se povremeno okrece oko sebe, i menja, a bolnicko osoblje prolazi
kroz zidove kao da ih nema. Prostor je obelezen smréu Koja se ose¢a u mirisu mrtvih tela
1 zvucima elektriénih aparata koje narator povezuje sa uzaludnim radio pozivima
upuéenim ruskom avijati¢aru Levanjevskom koji je izgubljen na Spicbergenu (Crnjanski

1993a, 112).

"2 Da je Gak i pol promenljiv Rjepnin ¢ée u $oku shvatiti kada bude ¢itao magazin koji mu je u
jednom trenutku pao pod ruku.
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3. Groblje (Groblje kao heterotopija; Prelazak granice heterotopije groblja kod

Crnjanskog, Peruda kao odraz Nekropolisa;, Grob kao bracna postelja)

Groblje kao heterotopija

Fuko heterotopijama oznacava mesta koja su prekidi u uobicajenom prostoru,
odnosno mesta drugosti, ona koja su u isto vreme i prisutna i odsutna, a koja mogu
simultano biti i fizicka, odnosno materijalna, ali i postojati kao mentalni koncept. Takav
moze biti cak i prostor koji se uspostavlja za vreme telefonskih poziva, ili trenutak u kom
osoba sagledava sebe u ogledalu. Prekidi u 'normalnom’, odnosno uobi¢ajenom prostoru
grada su i groblje, prostori bolnica i duSevnih bolnica, zatvora, vrtova i sl. Heterotopija je
obi¢no prostor dovoljno izdvojen i drugaciji da je sa njegove pozicije moguce lakSe
sagledati socijalnu stvarnost i drustvene sisteme koji su u njoj vladajuéi. To je 'prazno
mesto' u okviru opsteg sistema znacenja. Fuko smatra da je stvaranje prostora drugosti
univerzalna konstanta ljudskog drustva i da nema Kkultura koje ne stvaraju heterotopije
(Fuko 2005, 32)”.

Da je prostor heterotopije zaista izdvojen, odnosno heterogen naspram onoga sto
ga okruzuje, svedoci i Cinjenica da je ulazak u njegovu zonu Cesto markiran razli¢itim
obredima ili obaveznim i o¢ekivanim radnjama. Fuko piSe: ,,Heterotopije pretpostavljaju
uvek jedan sistem otvaranja i zatvaranja koji ih, istovremeno, izopstava i ¢ini prohodnim
(Fuko 2005, 35)”. U radu ,,Javni prostor i slobodno delanje Fuko vs Lefevr” Prodanovic i
Kosti¢ ovako sumiraju Fukoovu teoriju: ,,Pristup fragmentiranom vremenu heterotopije’
je (...) uvek povezan sa odredenim pravilima otvaranja i zatvaranja, procedurama koje se
moraju izvrsiti da bi se u te prostore uslo. Primeri ovog nacela su ocigledni: pravila koja
konstituiSu pravosudne presude kao jedini nacin na koji se stize u zatvor, ili pak rituali

koji se obavljaju pre odlaska na groblje (Prodanovi¢ i Kosti¢ 2012, 428)”.

" Prodanovié i Kostié u ovom slu¢aju o¢igledno podrazumevaju logi¢ku zamenljivost, odnosno u
izvesnoj meri sinonimi¢nost termina vremena i prostora. (U svakom slucaju, ljudska percepcija tesko da i
dozvoljava drugaciji pristup stvarnosti od podrazumevanja slivenosti vremena i prostora u neraskidivi
kontinuum.)
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Fuko navodi ve¢i broj razlicitih vrsta heterotopija, od kojih viSe njih mozemo
identifikovati u uzorku dela Milosa Crnjanskog. U svojoj podeli, Fuko uzima u obzir
razli¢ite principe prema kojima se konstituiSu razliciti moguéi koncepti heterotopije.
Svakako, ova podela nije apsolutna, i njeni tipovi mogu biti viSeznacni, ali za potrebe
lakSeg prenoSenja ideje, u ovom radu ¢emo se oslanjati i ha ovu tipologiju.

Heterotopija krize je izdvojeni prostor u koji se jedinka povlaci u bilo kakvom
obredu prelaska. Ovako opisan tip heterotopije je posebno svojstven drustvima koja
nazivamo 'primitivnim'. To su privilegovani, sveti, tabuisani ili prosto zabranjeni prostori
koji su rezervisani za osobe koje se nalaze u stanju krize, odnosno, u stanju prelaska
izmedu dva stanja. Osoba se nalazi izmedu stare i nove druStvene uloge i obelezja
identiteta koji treba da ponese, odnosno ostavi iza sebe. To se moze odnositi na
adolescente, zene u trudnoéi ili usred menstruacije, starije ¢lanove drustva ili sl. (Fuko
2005, 31- 33). Ovo delimi¢no odgovara situaciji kada mesto izvan mesta, dvorac u ,,Vrtu
blagoslovenih Zena”, treba da nasele trudne Zene, odnosno osobe koje se nalaze takode
izvan 'mormalnog' sistema, u prelasku izmedu dva stanja.”® U savremenim drustvima
ovakve heterotopije su retke, i Fuko njihove zaostatke identifikuje u Skolama strogo
internatskog tipa, sluZzenju obaveznog vojnog roka, hotelima u koje se odlazi za vreme
medenog meseca.” Prostor hotela takode pripada mestu koje i jeste i nije sasvim tu, mada
ne mora nuzno da pripada isklju¢ivo onome §to smo identifikovali kao heterotopiju krize.
On predstavlja zamenu doma, prostor koji preuzima ulogu doma na odredeno vreme, u
isto vreme ne posedujuéi gotovo nijednu od njegovih glavnih odlika.

Kao jedna od mogucih heterotopija, groblje predstavlja snazno markirani odvojeni
prostor, drugaciji od ostatka grada, Cesto obeleZzen negativnim i opasnim. Patrik Megrivi
u radu ,,Citajuéi tekst Nijagarinih vodopada“ primeéuje da se za razliku od ranijih doba:

,U dvadesetom veku sa smréu povezuje uZzas, i zakljucno s tim, postoji Zelja da se mrtvi

U radu ,Jezik i govor vrta — Vrtovi u Hiljadu i jednoj no¢i Dzevad Karahasan skreée paznju na
to da je u odnosu na trg, vrt i sam po sebi prelazni prostor: ,,trg je par exellence socijalni prostor i samo je
to: na trgu nije moguca izdvojenost, osamljenje, bilo koji oblik intimnosti (...) Vrt je, nasuprot tome,
grani¢ni prostor, istovremeno javan i intiman, otvoren i zatvoren (...) (Karahasan 1984, 100)“.

® U odeljku o heterotopiji krize, Fuko skre¢e paznju na njenu u ranijim vremenima &estu vezanost
za razvoj individualne seksualnosti i prelazenja pragova seksualne zrelosti. Period u kojem se boravilo u
klasi¢nim internatima poklapa se sa dobom puberteta, odnosno seksualnog sazrevanja, kao S§to je i prvi
seksualni odnos, odnosno ¢in deflorisanja imao da se odigra 'u mestu bez mesta', odn. u hotelskoj sobi ili
¢ak vozu (Fuko 2005, 32).
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odvoje od zivih. Groblja su, na primer, jasno demarkirana iz sfere normalnog Zivota
(McGreevy 1992, 55).

Sa kulturoloske pozicije, bilo kakav nenormirani prelazak barijere izmedu mesta
koje pripada zivima, i onog koje pripada mrtvima, tumaci se kao neprijatan, straSan, ¢ak
potencijalno traumatican ili fatalan.”® Cest motiv u filmovima strave i uzasa je (ukleta)
ku¢a cije stanare progone duhovi i sliéne netprirodne prikaze jer je sagradena na
groblju”’. (Dakle, u ovom slucaju doslo je do krienja fundamentalne granice izmedu
prostora koji pripada Zivima, i onog koji pripada mrtvima.) Za prose¢nog pojedinca’,
mesanje ova dva prostora za koje se smatra da treba da budu strogo odvojena, predstavlja
takav nesklad u uobiCajenoj organizaciji svakodnevnog prostora Zivljenja, da gotovo

trenutno izaziva nelagodnost, jezu ili strah.” Zahvaljujuéi naslagama razligitih kulturnih

" Sire posmatrano, ovo svakako pripada korpusu pri¢a o silasku u svet mrtvih koje su &esto
predstavljene kao traumati¢ni dogadaji za junaka koji silazi u podzemlje ili ima neki kontakt s njim. Ako
ovi dogadaji nisu nuzno traumaticni, svakako su markirani kao izuzetno vazni, do mere da fundamentalno
menjaju onog ko je prosao ovo putovanje (bio to Gilgames, Orfej ili Isus). Ako pratimo tumacenja
Kembela, silazak junaka u donji svet simboli¢ki odgovara njegovoj borbi sa zveri, odnosno suoc¢avanju sa
sopstvenom smrtno$¢u, a njegov povratak treba da svedo¢i ljudskoj zajednici o neuniStivosti Zivota,
odnosno zivotnog ciklusa na planeti: ,,Ideja da prelazak mraénog praga jeste prelaz u sferu preporadanja
simbolizovana je slikom kitove utrobe. Umesto da pobedi ili pridobije silu praga, heroj biva progutan u
nepoznato i ¢ini se da je mrtav (Kembel 2004, 86)”. U nastavku, Kembel naglasava da je prelazak praga
‘vid samoponis$tavanja’: ,,(...) heroj odlazi unutra, da bi bio ponovo roden. (...) Unutrasnjost hrama, utroba
kita i rajska zemlja iza, iznad i ispod granica ovoga sveta jesu jedno i isto. (...) Kada je jednom unutra, za
njega se moze reci da je privremeno umro (...) Alegorijski ulazak u hram i herojevo uranjanje kroz celjust
kita jesu identi¢ne avanture, obe jezikom slika oznacavaju akt sjedinjavanja sa Zivotom, obnavljanja zivota
(Kembel 2004, 87-88)”.

" Motiv zivih koji su progonjeni uZasnim prokletstvom posto su uznemirili staro indijansko
groblje (obi¢no tako §to su gradili preko njega, znajuéi za to, ili ne) postao je toliko prisutan u ameri¢koj
popularnoj kulturi da ga popularni sajt koji se bavi analizom savremene kulture i tehnika pripovedanja Tv
vidu njegovu sveprisutnost u mehanizmu zapleta, autor teksta na pomenutom sajtu primecuje
‘okamenjenost’ i banalnost ovog toposa koja je prouzrokovala da se sada gotovo uvek pojavljuje samo u
parodijama, u humoristi¢kom tonu, ili s inkorporiranim krupnim obrtom koji ga menja, odnosno stavlja u
dijalosku poziciju u odnosu na originalnu pricu. Sarkasti¢na primedba da neobelezeno indijansko groblje
moze biti krivo za svaku nesreéu Cesta je u filmovima i drugim pripovednim formama, cak iako se
posmatrani dogadaji odigravaju u Evropi ili nekom drugom kontinentu. (Vise o ovome na:
http://tvtropes.org/pmwiki/pmwiki.php/Main/IndianBurial Ground pristupljeno: 21.12.2016.)

8 Ovde uzimamo u obzir prose¢ne pripadnike kulture koju obi¢no karakterisemo kao zapadnu, ili
evropsku. lako je u ljudskoj civilizaciji prostor namenjen mrtvima obi¢no vise nego brizljivo odeljen od
onoga koji pripada zivima (fizicki, a ¢esto i simbolicki, sistemom obreda ili uobicajenih postupaka koji ga
odvajaju od ostatka prostora u kom se Zivi), ipak ovo nije nuzno vazeée u svim kulturama, niti je
neprijatnost i strah od blizine mrtvih svuda tako izrazen kao u savremenoj evroamerickoj kulturi. U Japanu
je, recimo, uobicajeno da se u necijem domu, cak i ako je u pitanju sasvim mali stan, nalazi neka vrsta
oltara posvecena mrtvom ukucanu ili bliskom rodaku. U tom smislu nije neuobi¢ajeno da se novi partner
nekog od ukuéana pokloni i predstavi slici na oltaru kao da je mrtva osoba upravo prisutna.

" Svakako da je jedan od narativnih postupaka u izazivanju jeze kod slusaoca ili &itaoca nesklad
izmedu dva kulturna diskursa koja se izmedu sebe poimaju kao razliciti, i razli¢itih vrednosnih predznaka.

81



http://tvtropes.org/pmwiki/pmwiki.php/Main/IndianBurialGround

znacenja koji ne prihvataju stapanje ova dva sveta kao nesto iole benigno, prostor u kome
su se pomesali zabrani mrtvih i1 zivih odgovara prostoru dubokog poremecaja, i Cesto je u
knjizevnosti opterecen koSmarnim slikama. Oni koji se zateknu u procepu ostaju duboko
obelezeni iskustvom.

Ovakav procep otvara se obicno posle nekog teSkog prestupa. U Kolridzovoj
,Pesmi starog mornara“, mornar ¢iji hibris ubistva albatrosa biva kaZznjen
fantazmagori¢nim uzasom — na potpuno nepokretnom brodu koji naleze na mrtve vode
pune poganih stvorenja, njegovi saputnici umiru jedan po jedan a granica izmedu svetova
mrtvih i Zivih postaje iznenadujuce propusna, i to u oba smera.®® Kolebanje granice i
njena difuznost je ono Sto izaziva jezu. Dokle god barijera ostaje nepropusna, ravnoteza
sveta nije poremecena, makar se zabran mrtvih nalazio i u srcu grada.

Fuko primecuje da su u zapadnoj kulturi groblja uvek postojala, ali da je od druge
polovine XVII veka, sa slabljenjem uticaja religije, groblje koje se dotad obi¢no nalazilo
u centru grada (u dvoriStu crkve) povezano sa svim njegovim delovima, izmeSteno ka
periferiji, ¢ak i sasvim izvan grada. Fuko ovo komentariSe novim shvatanjem modernog
coveka koji smrt vidi kao bolest i devijaciju. PoviSena osetljivost na prizor groblja u
samom srcu grada (kombinovana, svakako, sa ociglednim pragmati¢nim razlozima)
rezultirala je njegovim izmeStanjem izvan zabrana u kom se prosefan covek obicno
svakodnevno kre¢e. Kao $to Fuko primecuje: ,,Mrtvi su, veruje se, ti koji prenose bolest
na Zive; prisustvo, blizina mrtvaca tik uz kuce, uz crkve, bezmalo nasred ulice, to je ta
blizina koja seje smrt. (...) Groblja ne Cine viSe sveti i besmrtni dah grada, ve¢ ‘drugi

grad’, u kojem je svaka porodica imala svoj sumorni dom (Fuko 2005, 33)”.

Grob kao bracna postelja

Najjednostavniji primer za ovo mogu biti urbani mitovi u kojima se pojavljuju mlade devojke koje stopiraju
u no¢i, ili ih junak price (Cesto je to sam pripovedac) zatice izgubljene na mestu gde se to ne bi ocekivalo, u
nekoj vrsti nevolje. Tek posto je pomogao nepoznatoj privlacnoj devojci, on otkriva da je ona zapravo
odavno mrtva. Najveéi nesklad koji bi trebalo da izazove $ok i jezu u ovakvoj situaciji je upravo
'nepredvidivo' mesanje vrednosnih kvaliteta onoga §to je kulturoloski shvaceno kao dva, potpuno odvojena
sveta. Na pocetku preopoznajemo sve motive zapleta ljubavne price, ali se zatim nasa zanrovska ocekivanja
inverziraju u horor. Sa jedne strane nalazi se poZeljna mlada devojka, dakle slika vitalnosti i snage, a zatim
se ona izvrée u svoju suprotnost — u masku smrti.

8 1 prostor broda, sa svojom u sebe zatvorenom socijalnom strukturom, a i fizickom izmestenogéu
od ostatka drustva, kao i druga prevozna sredstva u kojima se moze dugo boraviti, mozemo ¢itati kao vrstu
heterotopije, kao 'mesto bez mesta' jer mu ni adresa nije fiksirana.

82



I kod Crnjanskog trenuci kada dolazi do difuzije linije preseka dva sveta
signaliziraju neku vrstu poremecaja u stvarnosti ili u unutraSnjem bi¢u junaka. U
Dnevniku o Carnojeviéu, jedan od retkih trenutaka na ratiitu kada se junak nade u
spokojnoj intimnoj samo¢i, odigrava se na malom groblju u Italiji, na kom je 1 proveo
no¢: ,,Sedim na jednom grobu. (...) Kada se probudih videh da sam spavao na grobu. Ona
se zvala Neve Benusi. Da, lezala je mirno, pod zemljom. (...) To je bila moja najCistija
bracna no¢ (Crnjanski 1996b, 176)”. Za razliku od svestenika, ili drugih mestana, Raji¢
ne nalazi za ¢udno to Sto se prema grobu ponasa kao prema krevetu, niti ima potrebu da
se na groblju ponasa drugacije nego bilo gde drugde.

Rat je uspostavio novo prostorno polje koje pokriva sva druga, odnosno nasilno
inkorporira razli¢ite prostore (drzavne granice vise nisu bitne koliko granice frontova i sl)
u jedan sistem sa sopstvenim pravilima, i na tom novom uspostavljenom prostoru muti i
relativizuje sve dotadasnje drustveno jasno postavljene granice, pravila i sisteme
verovanja. Rat uspostavlja svoje polje u kom su pravila drugacija. Oni koji pripadaju tom
polju (prvenstveno vojnici, ali 1 svi drugi €iji se Zivot potpuno upravio prema ritmu rata)
pripadaju razli¢itom sistemu od meStana italijanskog gradi¢a koji, mada dotaknuti ratom,
1 dalje Zive u sistemu koji koliko je moguce ¢uva zakone onog starog.

Dokaz da Raji¢ pripada ljudima koji se krecu drugacijim i novim prostorom koji
je uspostavio rat, jeste 1 ¢injenica da je za njega prostor groblja isti kao 1 svaki drugi.
Kapija koja zatvara granice groblja za njega ne postoji, niti za njega postoji kvalitativna
razlika u prostoru grada i groblja, kao Sto ona i dalje postoji za zacudenog sveStenika koji
ga je tu zatekao. Vojnici u Velikom ratu se i sami nalaze u svojevrsnoj heterotopiji.
Obelezeni ratom, oni Su prostoru poviSenog inteziteta, u prostoru u kom je polje
delovanja sile pojacano. Kao oni koji pripadaju tom prelaznom, rubnom i opasnom
prostoru, oni se nalaze na tankoj liniji izmedu Zivota 1 smrti. Granica izmedu svetova
zivih 1 mrtvih tu je jo§ propusnija, jer je u svakom ¢asu moguce da ziv covek prede u onaj
drugi svet, odnosno da od zivog coveka postane mrtvo telo. Do iste relativizacije
izazvane ratnim stanjem koje €ini granice izmedu smrti 1 Zivota poroznijim dolazi u

Seobama (1929).
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Iz vizure nekog ko je u takvoj poziciji, znacenje kuce se sada menja i ponovo
relativizuje. Gotovo kao u decijoj igri, grob nepoznate devojke postaje krevet, koristec¢i
mitotvorsku mastu magijskog nacina razmisljanja, i oko Raji¢a se uspostavlja pri¢ina
intimnosti doma, u kojoj je on podelio postelju sa nepoznatom mrtvom devojkom koja
simbolicki postaje njegova zena. Kao ni za druge vojnike, ni za Raji¢a ne postoji vise
dovoljna ostra granica izmedu zivih i mrtvih (jer je on sam neprekidno na njoj, uvek na
potencijalni korak od smrti), i mrtva devojka mu moze postati bliska kao i Ziva. Da je ovo
aktivno stanje njegovih osecanja, govori i Raji¢eva/naratorova tvrdnja da: ,,(...) mi niSmo

za zivot, mi smo za smrt (Crnjanski 1996b,177)”.

Peruda kao odraz nekropolisa

U putopisu iz Perude u Ljubavi u Toskani (1930) opet dolazi do kr$enja tabua jer
su prostori groblja i grada na mnogo mesta pomesani (Crnjanski 1995a, 149). Sarkofazi i
kipovi mrtvaca se nalaze u urbanisticCkom jezgru, i sama Peruda prati oblike razruSenih
etrurskih grobnica koje su pod njom. (Dakle konacni oblik gradu dali su mrtvaci, ne
njegovi zivi stanovnici. Grad je samo odraz na povrsini onog ‘pravog’, istinskog grada,
pod zemljom.) Ceo prostor grada je obeleZen ovim poremecajem, pa se i ulice opisuju da
lice na ‘tamne grobnice’ (Crnjanski 1995a,152).

Smrt moZe biti shvadena kao okamenjeno vreme, svet liSen promene, pa je 1
vreme grada koji se pomeSao s grobljem usporeno i oteZzano: u njemu nema kretanja, a
¢ini se gotovo da nema ni Zivih ljudi. Narator se sam krece kroz grad, srecuci u njemu
kipove mrtvaca i tragove naroda koji je davno nestao isto toliko ¢esto koliko i zive ljude
kojima bi grad trebalo da pripada.

Mrtvi, donji grad koji se nalazi ispod odreduje oblik gornjeg grada zivih koji je
nad njim: on mu daje privide stanovnika, ali mu definiSe i fizicke granice. Jedina Ziva
osoba s kojom narator ima dodira u Perudi je finans koji je ¢vrsto usnuo kraj kapije, u snu
nalik smrti. U gradu u kom su prostori zivih i mrtvih pomesani, oni koji su Zivi nose na
sebi masku smrti i ve¢nosti, dok se u isto vreme ¢ini da se mrtvaci, osmehnuti, kao kipovi

Setaju kroz grad.
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Sli¢cno kao $to ranije Pariz u Pismima iz Pariza (1921) sublimira u liniju na
horizontu, i ovde se u konac¢noj racunici gradovi Italije svode na znak, ili apstraktnu
sliku. Peruda je samo igra svetlosti i senki, toliko varljiva da njeni krovovi nestaju u
vazduhu sa golubovima. Opet dolazi do meSanja razlicitih slika grada: sve je bice grada, i
njegovi zivi stanovnici, 1 svi predmeti koji mu pripadaju, njihova tela su jednako Ziva ili
mrtva jer je pripadnost prostoru grada vaznija od svih drugih distinkcija.

Topos groblja pojavljuje se i u Crnjanskovom tekstu ,,Na grobu Pure Danici¢a”
(1925), i tamo je predstavljeno kao tamno i melanholi¢no mesto ugradeno u tkivo grada.
U blizini groblja, medu vizantijskim kubetima grobnica i u magli, otkriva se tamno lice
grada, neosvetljeni ponor. Poovska romanti¢na gotika je daleko od Crnjanskog, i ¢ak je i
lepota u groblju besmislena: ,,Postovanje i ukraSavanje grobova sasvim su besmisleni.
Zivot jedino ima smisla (...) (Crnjanski 1999b,61)”.

Mrtvi London

Sluga Arkadije koji nastavlja da prati svoj puk 1 posle smrti markira koSmarnu
sudbinu ‘vojnika krdzalija’ koji su tako tesno zatvoreni u tocak istorije iz kog ne mogu
pobe¢i, ratujuci za tudeg gospodara, u tudoj zemlji, da viSe nema prave razlike izmedu
zivota i smrti. Arkadijevo koSmarno putovanje iza groba svedoci o izglobljenom trenutku
u kom je vreme zapravo stalo — promene nema, niti olakSanja, i svi su zatvoreni u isti,
mracni 1 teski ciklus, kao da su zajedno okovani u grobnici.

Za Rjepnina iz Romana o Londonu ceo London se (pa i sve oko njega)
otelotvoruje kao nekropolis, jer sam junak hoda stazom mrtvih, s obzirom na to da je ve¢
metaforicki umro u Kercu, pri prelasku moreuza. Kad govorimo o Kercu, jasno je da za
glavnog junaka ta morska voda ima vezu sa htonskom, tamnom vodom. Za Rjepnina to je
bio metaforicki prelazak u svet mrtvih. Nasuprot tome, za Nadu more predstavlja vodu
iskusenja 1 inicijacije, ¢ijim prelaskom ona uspeva da pronade kakav-takav novi zivot i da
se rodi ponovo. Zahvaljuju¢i snazi svoje vitalnosti, Nada uspeva da podvig ponovi jos$
jednom, prelazeci preko velike vode (Atlantika) dalje u svoju avanturu. Moguce je da je

njoj podsvesno sasvim jasno da Rjepnin ne moze da prede preko vode za njom, jer vise
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ne pripada svetu zivih, 1 da ne moZe da je prati dalje u novi zivot u Americi, pa mu zato
nikada ni ne priznaje da je trudna. U trenu kada se brod udaljava od obale, i Nada ugleda
prugu morske vode izmedu nje i Rjepnina, ona dozivljava slom jer verovatno shvata da
njen suprug, poput nemrtvog ili vampira, tu vodu ne moze nikako preci.

Dakle, posto je metaforicki umro u Kerc¢u, za Rjepnina je London mrtvi grad koji
je celokupno zamenio svet zivih. Iz nekropolisa nema vise povratka, i u tom smislu, mada
se ¢ini da on uspeva da se povremeno izmakne (kao u letovaliStu), zapravo se ispostavlja
da je sav prostor u kom se bivsi ruski oficir sad krece isti, odnosno da je on uvek u
zatvorenom krugu Londona-nekropolisa.

Jedini prostor izvan ovoga je Petrograd, koji postoji samo u seanju, gotovo kao
Novi Jerusalim, idealni grad sacinjen od duha i svetlosti. Prate¢i ovu ideju, za Rjepnina i
nema groba na kraju romana, jer je ceo grad oko njega grob, i telo ruskog oficira posle
smrti nestaje bez traga negde u neodredenom prostoru nekropolisa. Na sli¢an nacin kao u
Romanu o Londonu, grob se pojavljuje kao idealizovana slika domovine i za Vuka i
Pavla Isakovica i baca senku na sva njihova putovanja. Narocito Pavlova vezanost za

mrtvu Zenu postaje njegovo prokletstvo, i vezuje ga za negativne aspekte htonskog.®*

4. Ogledala, prozori (Dafinine refleksije; Ogledala i lavirinti; Pavo u ogledalu)

U nepotpisanom uvodniku temata knjizevnog Casopisa Delo o ogledalima (koji je
najverovatnije napisao Jovica Acin koji je tada bio glavni i odgovorni urednik), skrece se
paznja da u knjiZevnim delima: ,,(...) unutar ogledala ¢udesno premasa fantasti¢no, logika
neprikosnovenog smisla biva ras¢injena (Ac¢in 1982, 1-2)”. Svakako ne treba zaboraviti i

na potencijalni autoerotski karakter ogledala, ali i njegove veze sa opasnim ili htonskim

8 U radu ,,Dom i beskuénistvo kod Andri¢a i Crnjanskog® Olga Kirilova skre¢e paZnju na teoriju
Junga koja bi mogla baciti zanimljivo svetlo na fiksiranost Vuka, a naro€ito Pavla, ba§ za sliku groba koja
se vezuje sa domovinom (u Pavlovom sluCaju potencira se slika groba pokojne Zene na brdu kao
najintimnije i najemocionalnije se¢anje na otadzbinu). Ona podsec¢a na Jungovu teoriju da je: ,,(...) Covek sa
prekinutim genealoskim vezama, koji ne zna gde su sahranjeni njegovi preci (...) potencijalno psihicki
nezdrav. Takav Covek obavezno oseca svoju nezasti¢enost i zbog toga svesno ili nesvesno tro§i mnogo
snage da nadoknadi svoje neznanje (...).“ Dalje Kirilova zakljucuje: ,,Nije slucajno S§to junaci umetnickog
sveta Crnjanskog propadaju u tudini bez potomstva (...) Iz njihovih Zivota, zajedno sa napustenim domom,
nestaje srz pozitivnog nacela (Kirilova 1996, 91).
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svetom ‘sa druge strane’ i smréu. Ogledalo ¢esto dopusta uvide koji inace nisu moguci.
Ovi uvidi mogu biti u vezi sa psiholoSkom introspekcijom, ili u fantasti¢noj varijanti gde
subjektu pruzaju uvide u proslost, buduénost ili sl.

U pripovetki ,,Sveta Vojvodina”, ogledalo se pojavljuje kao motiv, ali nema
nikakvu dublju funkciju sem da skrene paznju na Pantinu sujetu i povrsnost. U ovom
sluaju ono ne pruza dublje uvide, niti je predmet koji uvodi junaka u introspekciju.
Ogledalo ¢e tek u kasnijim proznim delima Crnjanskog postati relevantno u sprezi sa
poremecenim, konfuznim, ili kruznim kretanjem (Druga knjiga Seoba), odnosno
iluzijama i opasnim opsenama (Roman o Londonu). Nemogucnost da se kontrolise
kretanje, ¢ini stvarnost nalik snu, a ljudsku volju nalik prividu. Dodajmo da u
Hiperborejcima pristupanje ogledalu i sagledavanje sopstvenog lika postaje pocetna
radnja koja naratoru sluzi kao okida¢ za melanholije o neusidrenosti u prostoru. Panta iz
»dvete Vojvodine” u svakom slucaju nije dovoljno slozen lik da bi njegovo
samosagledavanje naspram ogledala, ¢ak i da je do toga doslo, bilo ita viSe od povrsne

opaske.

Dafinine refleksije

Jedan od znacenjski opterecenijih motiva vezanih za ogledalo je voda koju
umirué¢a Dafina posmatra sa svog prozora u Seobama. PovrSina vode pod Dafininim
prozorom korespondira i sa ogledalom. S tim u vezi, treba skrenuti paznju i na dugu
kulturnu tradiciju gledanja u vodu (obi¢no na otvorenom), ili u povrsinu ogledala kao vid
mantike ili misti¢ki prozor koji se otvara u onostrano i pruza pogled u buduc¢nost. (Da je
ogledalo veza sa onostranim, jasno je 1 iz narodnih obi¢aja. U razli¢itim ruralnim
delovima bivSe Jugoslavije, ako bi u ku¢i neko umro, ogledalo bi se pokrivalo ili
okretalo. U svom radu ,,Smrt i zao pogled, Tihomir R. Pordevi¢ belezi viSe primera, i
izmedu ostalog citira Elsvortija koji kaze da se u Otoku, u Slavoniji, kad neko umre:
»okrenu sva ogledala naopako da se ne bi mrtvi vidio, pa se poslije vracao za svojom
slikom (Pordevi¢ 1981, 70)”.

Dafina u reci ispred deverove kuce vidi svoju senku koju odnosi voda i koja tone

u re¢ni mulj. Po Ani Radin, svako od troje junaka Seoba obelezeno su drugacijim
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znakom, 1 kao $to je Vuk obelezen putem, a njegov brat Arandel ku¢om, tako je voda u
kojoj se Dafina ogleda ono $to nju odreduje (Radin 1998, 153)”. Svetlana Brankovié¢
primecuje da voda u Seobama: (...) ,,ima trojako znacenje: kao barustina i prepreka u
zivotu, kao ogledalo, i kao put do dobiti (Brankovi¢ 2003, 41)”. Brankovi¢ skrec¢e paznju
1 na znacenje ogledala-reke kao simbola koji podse¢a Dafinu na prolazak vremena. Osim
ocigledne asocijacije koja tok reke povezuje sa tokom Zzivota koji se stalno menja i ¢iju
nepovratnu prolaznost je nemoguce zaustaviti, u odrazu vode sujetna Dafina posle bolesti
moze da vidi svoj izmenjeni lik. Voda koja korespondira sa magijskim, demonskim
ogledalom je takode i poslednja veza i izmedu dvoje rastavljenih supruznika — dok
prelazi vodu, Vuk ima loSe predosecanje u vezi sa svojim domom, a kasnije mu vest o
Dafininoj smrti ponovo stize pokraj vode. Dok je zZiva, Dafini se privida suprug kako joj
ide po vodi, obliven krvlju, sa batinom u ruci. U ¢uvenoj studiji Zlatna grana, Frejzer
piSe o kulturno konstruisanim ‘opasnostima’ ogledala, refleksija u vodi i moguceg
gubljenja covekovog odraza u njima. Medu mnogim primerima navodi i sledece:
,Pripadnici plemena Zulu nikad ne gledaju u dubok vir jer veruju da se u njemu nalazi
zivotinja koja bi im odnela odraz i oni bi onda morali umreti. (...) Na ostrvu Sedlu (...)
postoji jezerce ‘u koje ko god pogleda umre; zao duh oduzme mu zZivot pomocu njegovog
odraza u vodi’. (...) moZemo razumeti zaSto je (...) u staroj Grckoj postojalo pravili da se
ne gleda u sopstveni odraz u vodi (...) Bojali su se da bi vodeni duhovi odvukli ¢oveciji
odraz ili dusu u vodu, ostavljaju¢i ga da umre. U tome verovatno lezi poreklo klasi¢ne

pri¢e o lepom Narcisu (...) (Frejzer 1977, 1:243)”.

Ogledala i lavirinti

U knjiZzevnosti ogledalo je Cesto kapija za prolaz u druge svetove, i u tom smislu
korespondira sa simbolima lavirinta, vrta, ali i raskr§¢a. Kerolova Alisa svakako nije
jedina koja putuje na drugu stranu kroz ogledalo, mada jeste jedna od najpoznatijih
putnica ovom stazom. U Kerolovoj viziji naro€ito je podvuCena veza izmedu snova i
ogledala, odnosno ogledala kao posude za gatanje kroz koju se ogleda iracionalna i

imaginativna strana ljudske svesti.
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Gustav Rene Hoke u svom radu ,,Magija ogledala: manirizam* skre¢e paznju ne
samo na mogucnost ogledala da udvaja prostor, ve¢ i da stvara beskonacne odraze. Takvo
ogledalo ne samo da relativizuje naizgled fiksiranu ’normalnu’ perspektivu nego i
nagovestava nove prostore. Ogledalo jeste lavirint. Rene Hoke podseca da je Leonardo da
Vin¢i: ,,(..) hteo da nacini opticki lavirint od osmougaone sobe ¢iji su zidovi bili oblozeni
ogledalima. Igra odraza umnozenih do beskraja preludira apstraktni lavirint totalne
irealnosti. Lavirint postaje antipod onome S§to je ’propustljivo’ za duh. (...) Ne postoje
viSe samo dve istine (...) ve¢ mnoge, to ¢e re¢i neizbrojive istine (...) koje se gube u
beskrajnom vijuganju lavirinta (Hoke 1981, 99)”. U llustrovanoj enciklopediji
tradicionalnih simbola Kuper primeéuje: ,,Kao put u skriveno sediste, lavirint je u vezi s
traganjem za izgubljenom reci i potragom za svetim gralom (...) (Kuper 1986, 88)“.

U Seobama, skupoceno ukraseni saloni sa ogledalima koja umnoZzavaju odsjaje
bezbrojnih sveca, paradoksalno preuzimaju neka svojstva mrac¢nog lavirinta za Vuka
Isakovica 1 njegov siromasni i izmuceni puk. Salon sa ogledalima postaje mesto u kom
izmoreni vojnici uvidaju razliku izmedu njihovog siromasnog sveta i bogatih Beclija koji
se prakti¢no igraju njihovom sudbinom. Rat u koji oni, prate¢i “sudbinu krdzalije”®
ulaze, za njih je ulazak u nejasan, nespoznatljiv i nepoznat prostor koji ih zbunjuje i u
kom su izgubljeni isto kao i u salonu sa ogledalima.

U radu ,,Izmedu dva identiteta ili o dvojnicima, senkama, prividenjima, snovima,
ogledalima i mrtvima“ Ana Radin iznosi postavku o prostoru romana Seobe (1929) koja
bi se mogla protumaciti kao da sav prostor uzima na sebe formu blisku ogledalu, sa
tamnim i svetlim odrazom koji ga konstituisu: ,,(...) ceo svet u Seobama postavljen je po
vertikali sa jasnom razdeobom na visoko i nisko, na gornje i donje, na svetlo i tamno, i sa
strogo samerljivim meduprostorom kroz koji se junaci, 1 doslovno 1 figurativno, kre¢u u
jednom ili drugom pravcu (Radin 1998, 148)”.

U Seobama, Vuk Isakovi¢ se prvi put suocava sa svojim dvojnikom. Umesto
instrumenta kojim bi trebalo bolje da sagleda sebe, ogledalo postaje posrednik otudenja.

Posle sagledavanja svog lika u velikom ogledalu koje ga gotovo magijski hipnotise (on

8 U Lirici Itake i Komentarima Crnjanski nesretni zivot vojnika koji je prinuden da ratuje za
druge i nema svoju zemlju naziva ‘sudbinom krdzalije’. Ovde je karakteristiCna i sama upotreba reci
sudbina koja implicira fatum, istorijsku igru ili slu¢aj komedijant koji ne dozvoljavaju pojedincu da
upravlja sopstvenim Zivotom svojom voljom.

89



pred njim ¢ini besciljne pokrete, ne uspeva da se spremi iako Zuri I umesto toga posmatra
svoj lik), Vuk kao da je zamenio mesta sa svojim dvojnikom, i onaj koji se od ogledala
udaljava nije viSe on sam, nego njegov odraz: ,,Veliki komadi njegovih grudi I nogu,
njegove podbule oci (...) dodose mu u ogledalu smesni i tudi. Navlaceéi svoje crvene
¢ohe, njemu se potpuno uéini da se to oblaci neko drugi a ne on, i da ¢e to neko drugi sad
izi¢i, nakinduren, iz te sobe, a ne on (Crnjanski 1996c, 44)”.

Ova igra odraza i senki koja zapocinje u Komesarovoj kuéi, nastavlja se do kraja
romana, i dva lika Vuka neprekidno menjaju mesta jedan sa drugim, bez konacnog
odgovora koji je od njih onaj pravi, a koji je samo njegova senka. Vuk Isakovi¢, na
pocetku svoje poslednjeg vojnog pohoda, staje ispred ogledala kao pred kapijom, i od
njega se dalje vrada promenjen, manje stvaran, manje vezan za materijalni svet nego
onog trenutka kada je ogledalu prisao. Ana Radin skrec¢e paznju da je iskustvo otudenosti
od sebe i svog tela, i doZivljaja susreta sa sopstvenim dvojnikom karakteristiCna za vise
scena u kojima se Crnjanskovi junaci pojavljuju pred ogledalom. Motiv dvojnika najvise
je, naravno, karakteristi¢an za kratki roman Dnevnik o Carnojevicu, ali je on tamo vise
povezan sa opStim krivljenjem prostora i drugacijom slikom sveta nego nuzno sa
ogledalima. Petar Dzadi¢ temu dvostrukosti Vuka Isakovi¢a vezuje sa tonjenjem u san, i
narocito skre¢e paznju na to da je dvojnik povezan sa onim §to je eteri¢no i snoliko: ,,(...)
taj drugi, u zati§jima izmedu bitaka, u samoc¢i koja vodi samootkrivanju, smenjuje u
knjizi sabljasa i ratnika (...) koga ne smiruju ni jurisi, ni ratni uspesi (...) taj drugi zna da
od sveg zivota ‘ostadoSe ...i sad, samo one sjajne, Ciste zvezde, i Srebrne, Sumske putanja
nad kojima se spusta aprilska magla...” (Dzadzi¢ 1973, 290)”. Tatjana Rosi¢ takode
povezuje dvojnost Dnevnika sa poetikom sna, i naziva epizodu sa zagonetnim
Carnojevi¢em kao ‘san o dvojniku’. Razliku izmedu prostora sna i jave po autorki
markira ¢injenica da su ulazak i izlazak iz prostora sna omedeni scenom u kojoj se
pominju ‘korintski stubovi’ koji o¢igledno funkcionisu po principu kapije (prema: Rosic¢
1996, 218)”.

Igra podvojenih subjekata moze imati veze 1 sa otudenjem od sveta i1 realnosti,
naroéito U Dnevniku o Carnojeviéu. Ovo udaljavanje subjekta od stvarnosti kona¢no
rezultira 1 brisanjem jasnih granica sopstva, pa se u apsolutu sumatraizma koji se

objavljuje u zamracenoj studentskoj sobi, u tacki u kojoj se meSaju mesta udaljena u
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vremenu i prostoru, vi§e ne razaznaje ko je narator pri¢e, a ko Carnojevié. Ovakva
sumatraistiCka epifanija gotovo da podse¢a na budistiCku nirvanu, kroz Kkoju
fragmenternost sveta ponovo uspostavlja kroz neku vrstu trenutne inspiracije gde dolazi
do brisanja i mucenja granica sopstva, pa time i onoga $to to sopstvo opazava. Trauma
rata moze biti jedan od razloga povladenja subjekta Dnevnika o Carnojevicu od
neposredne stvarnosti. Sonja Veselinovi¢ primecuje da postoji izvesni distortirani pogled
na stvarnost gde se kod Crnjanskog: ,,(...) 1 u poeziji i u ranijoj prozi predocava ¢ovekova
izolacija usred mase ljudi i njegovo odvajanje od onoga S§to je neposredno tu,
nemogucénost da spozna stvarnost koja ga okruzuje 1 obradi ¢ulne percepcije (Veselinovi¢
2014, 212)”.

U Drugoj knjizi Seoba Be¢ kroz koji Pavle prolazi na putu ka Rusiji predstavljen
je nalik na lavirint (zbunjujuée ulice u kojima je tesko naci put, grad koji noéu postaje
razli¢it od dnevnog, javna kuéa zapetljanih hodnika sa tajnim vratima, spiralnim
stepeniStima). Ogledalo se moZe tumaciti i kao centralna tatka njegovog uzaludnog puta,
posle koje zapravo i nema napred. Kraj njegovog usmerenog kretanja nastupa u ruskom
poslanstvu, i ogledalo postaje za Pavla krajnja kapija kroz koju nema puta, i gde mu se
pri¢injavaju odrazi u kojima vidi bezbrojne svoje dvojnike, i svoju tamnu senku
(Crnjanski 1996a, 195).

To ogledalo sece Pavlov put na dva jednaka dela, jedan odraz drugog, 1 sprecava
ga da se udalji ili stigne bilo gde. Umesto da doputuje u svoju sanjanu Rosiju, Pavle je u
ruskom poslanstvu kroc¢io u ogledalo da bi samo ponovio svoje putovanje, prvo unazad
(on se besmisleno vraca, protiv svoje volje), a posle toga sasvim ulazi u tamni odraz iza
ogledala — odnosno Rusiju koja je apsolutno ista kao i Austrija koju je napustio®. Iza
ogledala Pavla do¢ekuje ista hladna i nedostizna vladarka kakvu je ve¢ jednom napustio.

Dok njegov poo¢im Vuk putuje u besmislenom krugu u ¢ijem centru je zvezda do
koje ne moze sti¢i, Pavle samo prolazi iz jednog odraza u drugi. Na ovom putu koji
nalikuje mracnijoj verziji putovanja Kerolove Alise, Pavle ¢ak srece 1 zeca koji se ovde

pojavljuje kao simbol tamne, zloslutne erotike, i neukusnog prepustanja telesnosti.

8 U radu ,,Sta ée nam Crnjanski® Vladusi¢ skre¢e paznju na to da su ove drzave isto, ali u drugom
kontekstu gde kaze da je: ,,(...) Pavle Isakovi¢ istovremeno i junacki nosilac ideje kolektiva, ali i karikatura
kojom se moderna vremena podsmevaju njegovoj zelji za kolektivom. Tako i Pavlova Rusija mora postati
nalik Austriji, a individualna sloboda koju je taj pojam nosio u Seobama, rastapa se u modernim
vremenima koje dominiraju u Drugoj knjizi Seoba (Vladusi¢ 2013, 205)*.
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Cinjenica da BoZi¢eva Zena pokusava da Pavla namami u svoj krevet predlazuéi mu da
iskoristi klozet (na ¢ijim vratima se nalazi zec) kao izgovor ako ga neko presretne u
pokusaju preljube u Pavlu izaziva gadenje. Njegov odnos prema Evdokiji je ambivalentan
u romanu (od odbojnosti i gadenja ka povremenoj neznosti i gotovo stalnoj seksualnoj
privlacnosti), i ona je na neki nacin tamni odraz Pavlove pokojne zene. Ovako prikazana
Evdokija odgovara arhetipu Gospodarice zveri dok je Pavlova prva zena pomalo
stereotipna slika ‘Ciste’, ‘supruzanske’, idealizovane Zenske ljubavi84. Na kraju, oba lika
dvojnica stizu do paroksizma — telo pokojne Katinke pojavljuje se, nematerijano,
sublimisano u svetlosti, dok Evdokijino telo postaje sve viSe vezano za zemlju i preteranu
telesnost — do Pavla stizu vesti da se ona ¢udovi$no ugojila. Pavlov put je inace sav u
dupliciranim odrazima, i kao $to se krece izmedu dve figure bliskih Zena, tako se Pavle
krece od jedne do druge za njega udaljene figure vladarke.

Ogledalo otvara novi vidik u zatvorenoj prostoriji, odnosno, kao i prozor,
nagoveStava druge prostore u zatvorenoj sobi. Kornelia Farago skreée paznju na
tumacenje Andrea Hastela koji smatra da umetnik: ,jedino uz pomo¢ tri podredena
motiva, ogledala, otvorenog prozora i o zid okacene slike moze da ucini prostor
otvorenijim 1 prostranijim.* Dalje se navodi primer Van Ajkove slike Povani Arnolfini i
njegova nevesta u kojoj u ogledalu iza para mozemo da uoc¢imo kretanje likova koji
odlaze. Farago primecuje da je u: ,,(...) ¢injenici odlaska i u natpisu iznad ogledala (’Jan
van Ajk bejase ovde 1434°) sadrzan (...) motiv otvorenosti. Ova slika o enterijeru, o

untrasnjosti sobe, govori kao 0 posve otvorenoj kategoriji (Farago 2007, 95)”.

Davo u ogledalu

8 Nikola Milogevi¢ ovako opisuje Pavlovu pokojnu suprugu: ,,.Lik ove Zene pisac je zamislio kao
oli¢enje duhovne i fizicke lepote. Ona je medu ljudima ono isto §to je pastuv Jupiter medu zivotinjama.
Njena smrt posledica je istih onih tragi¢nih zakonitosti po kojima sve §to je izuzetno u plemenitosti i lepoti
mora nepovratno da propadne (MiloSevi¢ 1988, 181)“. Dodajmo ipak da je kranje indikativno da Pavle
postaje opsednut Katinkom tek posle njene smrti, dok za njenog zivota nije gajio tako snazna osecanja
prema njoj. Pavlova sklonost da fiksira svoje najdublje Zelje za neSto $to ne moZe imati (idealnu domovinu,
idealizovanu Rusiju, pokojnu Zenu, tudu zenu itd), moze da nagovesti patologiju njegovog psiholoskog
sklopa. Kod Pavla su cesto autodestruktivni nagoni mnogo dominantniji nego nagoni erosa i zivota, po
¢emu je slican sa knezom Rjepninom.
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Ogledala u Romanu o Londonu prikazuju iskrivljeni lik posmatraca ili doprinose
obmanama. Rjepnin u njemu vidi sebe neizmenjenog, mada je iznutra zapravo potpuno
ostario i oronuo. Ogledalo je i znak upozorenja pre njegovog susreta sa BabuSkom,
odnosno groficom Panovom, koja poseduje dva lika. U njihovom prvom susretu, ogledalo
je u sluzbi groteske, gotovo kao deo tacke u mracnoj verziji cirkusa. Babuska prvo nalece
na sopstveni odraz, komi¢no udaraju¢u u ogledalo, kasnije u odrazu nestaje, kao
magijom, da bi se zamenila mesta sa svojom mladom asistentkinjom. Ogledalo stvara
privide iskrivljenog i pomerenog prostora, koje ponovo priziva mracni lavirint u kom se
Rjepnin tesko snalazi. Babuska se slobodno krec¢e ovim prostorom cije granice odreduje
interakcija sa ogledalom, kao da Babuska ogledalo koristi kao kapiju. U krajnjem slucaju,
ona svojim bezbrojnim odrazima i sama pripada iskrivljenom prostoru ogledala i privida.
Prema Nadi, ona je dobro¢udna Ruskinja, prema Rjepninu je hladna, uzdrzana
Engleskinja. Ona je u isto vreme ruzna Zena, Cija preterana Sminka pre podseca na
iskrivljenu masku preterano taste i izveStacene osobe, ali je, po tvrdnjama drugih, bila 1
lepotica, koju je ulepSavala autenti¢na, neizvestacena ljubav prema muzu. Presek ideje da
je ogledalo prozor na drugu stranu, ali i orude samoljublja sre¢e se u posebnom motivu
Cestom na crtezima iz srednjeg veka. Gustav Fridrih Hartlaub u radu ,,Magi¢no ogledalo
u slikarstvu” skre¢e paznju da se u srednjem veku ogledalo cesto pojavljivalo u
moralizatorskom kontekstu gde su se smrt ili davo javljali u ogledalu sujetne Zene
(Hartlaub 1981, 83). Pred sam kraj romana, Rjepnin postaje izgubljen u odrazima,
nesiguran §ta govori on sam, a $ta njegov dvojnik Barlov koji se mnogo ranije ubio. U
tom smislu, Barlov postaje neka vrsta Rjepninovog sopstvenog odraza u buduénosti®, jer

¢e obojica imati slicnu sudbinu samoubice.

8 U sustini, senka Barlovljevog samoubistva nije jedina koja pada na Rjepnina. Lompar skreée
paznju da u romanu postoji ¢itava ,.kolona samoubica® u ¢ijim likovima Rjepnin moZe naslutiti sebe. Medu
njima ima: ,,(...) ostvarenih, kao Barlov, ¢iji glas Gesto osluSkujemo kako odjekuje unutra$njim uhom
Nikolaja Rodionovica; ostvarenih i neupoznatih, poput majora Holbruka, koji je iznajmio stan
Rjepnninovima; tajanstvenih, kao $to je Veruska, ¢ija smrt stvara mra¢nu pozadinu za odnos izmedu grofa
Andreje i generalice Barsutov; naslu¢enih i neuspesnih, kao Sto je Pokrovski; bezdejstvenih kao Surin, o
kojem nemamo nikakvih znanja osim tog da se ubio (...) (Lompar 2005, 350-351)*.
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Il GRAD

1. Grad (Dva tipa grada; film kao prostor secanja)

U naSoj studiji, gradu ¢emo prvenstveno pri¢i kao kamernom prostoru u smislu
prostora zatvorenog u sebe, ili temenosa. Jovica Acéin u studiji ,,Vrtovi, ili fantazirati
prirodu® termin temenos objaSnjava ovako: ,,Temenos, pak, takode znaci izdvojen deo
prostora, zapravo komad zemlje, najcesc¢e lug, zastiCeno mesto posveceno bogu, ali nije
obavezno da u doslovnom smislu bude hram (...) Temenos se nudi bogu sa razlikom od
templuma koji je da bismo opstili s njime (...) Svako ogradeno podrucje, tabuirani
prostor, moZze biti temenos. To je, na primer, i simbolicki grad opasan zidovima o kojem
se tada uvek govori kao o sredistu Zemlje. Kafkin Zamak bi se isto tako mogao tumaciti
kao temenos i time otkriti jo§ jednu nadodredenost njegovog tesko dostupnog
znacenjskog ¢vora, podjednako oniricki i realisticki zavezanog (Acin 1984, 14)“.

Gradski prostor u svojoj biti moZe korespondirati 1 sa prostorom vrta (obi¢no
pozitivno, kao ureden ugao stvarnosti) i lavirinta (ako sadrzi opasne aspekte, gotovo uvek
je povezan s nekom vrstom samospoznaje ili silaska u tamu podsvesti). Kao takav on je
mikrokosmos, svet zatvoren u sebe, ali sa moguénoséu da dalje otvara staze ka sasvim
drugacijim, potencijalno ¢udesnim mestima. Magijski prostor moguce je pronacéi i u
okvirima poznatog grada, i ovaj motiv je gotovo uvek vezan za junakov prelazak u drugi
stadijum Zivota.

Otkrivanje ovih imaginarnih procepa u poznatom, monotonom pejzazu
senzifikuje 1 poetizuje prostor grada, i Cesto postaje neka vrsta poziva na mastanje. Poseta
ovim mestima korespondira sa arhetipskom posetom izvoru zivota, i dar je nove
vitalnosti i novootkrivene imaginativne snage koja donosi junaku otvaranje horizonata i
unutra$nji mir. U studiji Sveto i profano, Mirca Elijade govori o heterogenosti prostora
koja je inherentna videnju sveta u kom odredena mesta mogu posedovati visu znacenjsku

valentnost: ,,Postoje povlaséeni delovi prostora kvalitativno razli¢iti od ostalih: pejzaz
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rodnog mesta, predeo gde je dozivljena prva ljubav, ulica ili neki deo prvoga stranog
grada koji smo posetili u mladosti. Sva ta mesta ¢uvaju, ¢ak i za Coveka najiskreneije
nereligioznog neko posebno, ’jedinstveno’ svojstvo: to su ’sveta mesta’ njegovog
privatnog Univerzuma; kao da je to nereligiozno bi¢e dozivelo otkrovenje neke druge
stvarnosti (...) (Elijade 2003, 77-78)*. U tom smislu, prostor licnog grada konstituiSe se
iz prostora koji poseduju razliitu vrednost za svakog pojedinca, kreirajuc¢i bezbrojnu
mrezu mogucih mapa Citanja gradova.

Naravno, ne zaboravimo da je veza izmedu grobnice i lavirinta tesna. ,,Prvi
lavirint koji se pojavio u Egiptu bio je, po svoj prilici, samo crtez, nazvan 'znak palate' Sto
je utisnut u pecate iz doba Starog kraljevstva. Ali, ovaj je znak predstavljao i grob:
upravo se ovde zacinje njihova veza koja se nikad nije poptuno prekinula (Santarkandeli
1981, 3)*“. U centru onog Petrograda koji je nalik pomalo htonskom egipatskom lavirintu,
nalazi se grobnica nastala iz razli¢itih delova donetih iz Egipta, i kao fantazmagori¢na
slagalica, ponovo slozena u ogromnoj hladnoj dvorani egipatskog odeljenja u isti
simbolicki znak koji je ve¢ jednom bila.

S druge strane vrednosne skale nalazi se grad-zamka ¢iji je prostor u potpunosti
zatvoren u sebe, bez ikakve moguénosti da se prevazide teskoba svakodnevice, bez
ikakvih moguénosti za junaka da u njemu pronade promenu ili mogucénost da sam prede u
novi stadijum Zivota.

Rjepninov London pripada ovim koSmarnim videnjima grada koji za glavnog
junaka viSe odgovara nekropolisu nego zivotnom prostoru. Rjepnin bira London kao
mesto za umiranje radije nego kao mesto u kom c¢e Ziveti. Slike njegovog Londona
povezane su sa podzemljem, i to ne ambivalentnim podzemljem Aladinove pec¢ine koje
pored opasnosti moZze donositi bezbrojne nove dragocenosti, ve¢ sa mrtvom 1 praznom
teskobom podzemlja, teskom i zatvorenoj poput groba.

Grad kao topos presecaju razliciti nivoi i putevi, odnosno koji u sebe inkorporira
potencijalni bezbroj drugih mesta priblizava se vrtu, ali i lavirintu.

Citanje arhitekture grada kroz znak lavirinta moze da podrazumeva razliite
pristupe — od romansiranog pronalazenja prostora apsolutne avanture kroz potragu za
tajnim mestima, preko tumacenja 'mehanizama’ mistifikacije 1 umnoZavanja grada kroz

njegove razliCite odraze, pa sve do ¢itanja sovjetske arhitekture kao sumorne igre
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ogledala. (U ovom smislu, shvati¢emo ogledala i njihovu moguénost da fabrikuju
beskrajne odraze istog prostora jo§ jednom varijacijom motiva lavirinta.) Lavirint je
svakako povezan i sa temom inicijacije. Izabrani ulazi u prostor poviSene sile,
pokusavajuéi da pronade put do centra smisla.®® Ovu arhetipsku situaciju svakako
najplasti¢nije ilustruje grcki mit o Tezeju 1 Minotauru. Ipak, mi se ne¢emo u ovom radu
toliko usredsrediti na pitanje inicijacije i potrage za krajem puta, koliko na aspekte
(urbanih) lutanja stazama koje se beskrajno produzavaju, i privida prostora koji se
neprekidno otvaraju, omogucavaju¢i stalno kretanje, ali i vecno odlaganje cilja. U
policentricnim gradovima postmoderne u kojima postoji beskonacno mnogo c¢itanja
jednog te istog prostora, ne moze postojati samo jedan centar, niti je puni smisao ikada
dosezan. Stvarnost odavno viSe nije samo jedna, i srce grada ve¢no izmi¢e modernom
putniku ili stanovniku.

Bave¢i se licnim prostorom grada kod Crnjanskog, odnosno gradom C¢iji je
identitet oblikovan iz intimne vizure (i kao takav predstavlja samo jedno od bezbroj
mogucih ¢itanja), obrati¢emo paznju i na neke fantasti¢éno-ezoteri¢ne elemente koji su u
Sirem Citanju povezane i s temom lavirinta. Oni menjaju kulturni prostor grada i obi¢no
su vezani za lokalnu urbanu mitologiju, ili za umetnicka dela koja se bave datim
prostorom. Ideja je da upravo ovi kulturoloski, 'mitotvorski' elementi daju konacan oblik
gradu. U knjizi Citanje grada Pusié pie da: ,,Ako, dakle, grad ne postoji sam za sebe,
vec je sustinski povezan s druStvom, tada se umece 'Citanja’', u stvari, svodi na to da se u
njegovom materijalnom obliku, drustvenim obrascima i socijalnim preformansama uoce
one kulturne vrednosti kojima pripadaju. Tek u tom slu¢aju Rim nam nece li¢iti na
Petrograd, Barselona na Budimpestu ili Njujork na Minhen (Pusi¢ 1995,12)”.

Prate¢i ove teze, shvaticemo grad kao 1 materijalni znak, gusto ispisano pismo iz

.....

kojoj meri fikcija i kolektivno nesvesno mogu uticati na kulturnu geografiju jednog

% po Gerbranu i Sevalijeu: ,,Sto je putovanje teZe, §to su brojnije i napornije prepreke, to je veéi
preobrazaj koji dozivljava adept sticuci tim inicijacijskim putovanjem novo ja. Preobrazaj do koga dolazi u
srediStu lavirinta, i koji ¢e se potvrditi na svetlu kada zavr§i putovanje, na kraju tog prelaza iz tame u
svetlo, oznaCava pobedu duhovnog nad materijalnim, ve¢nog nad prolaznim, razuma nad instinktom,
znanja nad slepom silom (Gerbran i Sevalije 2004, 485)”.
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grada. Mnogi pisci su snagom svoje fantazije u tolikoj meri preobrazili gradove o kojima
su pisali da je danas, na primer, tesko ne asocirati Petrograd sa Gogoljevom fikcijom.

Grad je moguce procitati i kao ¢udesni vrt-lavirint, ¢ija tajna mesta 'hijerofanije’
treba otkriti, odnosno pronaéi prostore koji se na neki nacin otvaraju ka visinama
(obelezeni svetlim ili bozanskim) ili dubinama (obelezeni htonskim). Kao §to smo ve¢
napomenuli, to su mesta koja preobrazavaju grad i koja ga definiSu. Naravno, da bi ih
bilo moguce otkriti, tragalac prolazi kroz neku vrstu licne inicijacije, makar samo kroz
bavljenje umetnoscéu.

Dva tipa grada

U Semiosferi Jurij Lotman govori o dva osnovna tipa grada i mehanizma
mitotvorstva koje se za njih vezuju. Koncentri¢an grad ,,(...) u semiotickom prostoru po
pravilu je povezan s predstavom grada na brdu (ili na brdima). Takav grad pojavljuje se
kao posrednik izmedu zemlje i neba (...) on ima pocetak ali nema kraj — to je ‘veéni
grad’, Roma aeterna. Ekscentri¢ni grad smesten je 'na kraju' kulturnog prostora: na obali
mora, na uséu reke. (...) To je grad stvoren uprkos prirodi (...) Oko imena tog grada
koncentrisace se eshatoloski mitovi, predskazanja propasti, ideja prokletstva i trijumfa
stihije bi¢a neodvojiva od tog ciklusa gradske mitologije. Po pravilu, to su potop,
potonu¢e na dno mora. Tako sli¢na kob, po prorocanstvu Metodija Patarskog, ceka
Konstantinopolj (koji uporno izvrSava ulogu ‘nevecnog rima’) (Lotman 2004, 297-
298)« %

Sli¢no kao i sa Carigradom, i za carski Petrograd vezivale su se pri¢e o gradu koji
¢e jednog dana nestati u vodi. Htonski Petrograd obelezen je i mo¢varnim poljima nad
kojima je podignut, kao uostalom 1 svi drugi gradovi koji su podignuti nad vlaznom i
hladnom zemljom, za razliku od suncanih i1 svetlih gradova juga (kakvi su, recimo,

mediteranski)®. Ne zaboravimo i na tamnu senku koju baca sama megalomanski ubrzana

8 lako Lotman navodi Carigrad i Rim kao primere, zanimljivo je primetiti da dva najveéa grada
kulturnog prostora u kom je on odrastao, Moskva i Petrograd, gotovo idealno ulaze u opis njegova dva tipa
grada. Dok je Moskva obi¢no prikazivana kao neutralni centar kulture, i kao grad koji nece propasti, cak i
ako izgori (napoleonovski ratovi), Petrograd je gotovo uvek prikazivan kao grad na ivici, izvucen iz
mocvare koja ¢e ga na kraju progutati.

8 I danas su na peterburikim internet forumima na internetu &esta (nekad ozbiljna, a nekad $aljiva)
upozorenja onima koji dolaze u ovaj grad. | dalje je na internetu ziv urbani mit da klima u gradu
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planska izgradnja grada na mitove koji su o njemu nastali. MarSal Berman u svom radu
,Petrograd: modernizam nerazvijenosti” piSe: ,,Uzasna ljudska cena Petrograda, kosti
mrtvih uzidane u njegove najvece spomenike, odmah je postala okosnica gradskog
folklora i mitologije, ¢ak i za one koji su grad najvise voleli (Berman 1986, 235)”.

Nasuprot Lotmanovoj podeli gradova na vecne i na one koji su obeleZeni znakom
smrti, koji stoje na rubu propasti, Slobodan Vladus$i¢ u knjizi Crnjanski, Megalopolis
skre¢e paznju na jo$ jednu podelu zasnovanu na Citanju Biblije i njenom civilizacijskom
nasledu na Zapadu: ,,Biblijska tematizacija grada raspeta je izmedu dva nesvodiva pola,
koja se pojavljuju u 'Otkrovenju Jovanovom': to su grad zveri — Vavilon i bozanski grad —
Novi Jerusalim. Grad je tako pojmljen i kao emanacija zla, 1 kao emanacija dobra, ¢ime
se dobro ilustruje dvosmislenost grada koji ne moze biti odreden jednoznac¢no (Vladusic
2011, 18)“. U ovom kljucu, na primer, moguée je kod Crnjanskog prepoznati London
Romana o Londonu kao grad obelezen znakom zveri ili davola: u svojoj knjizi Crnjanski
i Mefistofel Lompar ¢ak tvrdi da je u Londonu mogucée svuda pronaci Mefistove
tragove.®

S druge strane, neki od gradova se nedvosmisleno pojavljuju kao suprotnost
ovakvim prostorima, pa je recimo Petrograd u sefanjima Rjepnina u istom romanu
prikazan kao grad koji inklinira nebeskim, gotovo epifanijskim prostorima, osvetljene i
otvorene strukture koja teZi visinama, 1 materijalnosti koja postaje gotovo eteri¢na.

Napomenimo ovde jo$ da su prostori koji su potpuno zatvoreni kod Crnjanskog
obi¢no izuzetno negativno konotirani. Kuce, palanke i male sredine koje su odsecene od
ostatka sveta 1 Sirina otvorenih prostora obi¢no su mesta obeleZena negativnim aspektima
i nesrecom. U tom smislu, i Rjepninov London je pre nalik zatvorenom i tesnom lavirintu
koji gusi, 1 €11 prostori teze ka htonskim, 1 to bukvalno podzemnim (vazan deo prostora

grada kroz njegovu vizuru je splet tunela podzemne Zeleznice) nasuprot Petrogradu koji

sagradenom na takvoj zemlji nije za Coveka, i da se oni koji nisu rodeni tu brzo razbole, kao pod dejstvom
tamne magije u nekoj ruskoj bajci.

® Po Lomparu, jedno od Mefistovih zameSateljstava u Rjepninovom Londonu su mraéne
metamorfoze u tkivu grada i u srzi njegovih stanovnika: ,,Biti autentian znaci pretpostavljati li¢nost u svim
promenama koje ocituje jedna egzistencija, dok preobrazenja teze raskolu u samom postojanju licnosti, ona
kao da teze de-autentizovanju li¢nosti (...) Pavo prozirnosti je stopljen sa preobrazenjima kao demonsko-
sekularnim degradacijama ideje o preobracenju koja utemeljuje, a ne rastemeljuje: njegovo insistiranje na
ugovoru tezi tome da li¢nost rastemelji, da se ona odvoji od sebe, postane nemoguca kao li¢nost, time
sustinski neodgovorna (...) Rjepnin je zapanjem pristajanjem li¢nosti na prozirnost, njenim odricanjem od
sebe, njenim primicanjem davolu (...) (Lompar 2000, 19-20)*.
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sav tezi prevazilaZzenju sopstvenih granica, kao da je ceo zamrznut u trenutku pre nego
Sto Ce se uzdic¢i na nebo, 1 u sebe inkorporirati sve horizonte otvorenih prostora.

U Dnevniku o Carnojevi¢u, dnevniku koji indirektno belezi uruiavanje svakog
istorijskog i civilizacijskog smisla, jedinu konkretnu utehu moguce je jo§ pronaéi u
otvorenom pejzazu 1 prirodi. Trenutak ozarenja glavnog junaka, 1 znacenjski
najpoviSenija ta¢ka u romanu je momenat u kom se ¢ak i u kamernom prostoru stana
potpuno prevazilaze sve granice, i to ne samo granice zidova sobe, ve¢ 1 sve granice
prostora, gde se u sumatraistickoj viziji sav prostor otvara u Siroko, neogranic¢eno polje
lutanja u kom je sve povezano misticnim vezama. Trenutak prevazilazenja granica
zatvorenog prostora izuzetno je znacenjski vazan za razumevanje Crnjanskove poetike
prostora. Do sli¢nog ozarenja dolazi i u letu avionom u eseju ,,Nadzemaljska lepota
Srbije” gde se do epifanije stize upravo brisanjem granica, i potpunim otvaranjem
prostora. Ovde se, doduse, prvi 1 jedini put, pojavljuje 1 strah od ovakve otvorenosti koja
se u slucaju rata ili bombardovanja pretvara u izloZenost. Potpuno uklanjanje svih zidova
omogucava i stanje apsolutne ranjivosti.

U ranim pripovetkama otvaranje prostora je isto tako nagovestaj nekog boljeg,
smislenijeg Zivota — u ,,Adamu i Evi“ zvukovi vozova u daljini pokrecu u junaku ¢eznju
ka begu iz zatvorenog prostora i veze koji ga guSe, isto kao Sto Panta u ,,Svetoj
Vojvodini* sanjari kraj otvorenog prozora. Vuk Isakovi¢ pronalazi utehu u otvorenom
prostoru gde se u jednoj od znacenjski najpoviSenijih scena romana (u pokuSaju
preobracanja u katoli¢anstvo) pogled na no¢ u vrtu postaje jedini nacin da se izbegne
opasna zamka koja je za njega postavljena u sobi.

Vladusi¢ skrec¢e paznju na pojavu interiorizacije grada, odnosno subjektivizacije
njegove slike, prisutnu u modernoj kulturi. U isto vreme, postoji 1 bezbroj mogucénosti
¢itanja grada, odnosno znakova koji ¢ine grad: ,,U meri vecoj nego ikad ranije, konture
velegrada postaju obrisi prelomljeni kroz subjektivnost junaka koji grad percipira. Grad u
modernoj knjiZzevnosti postaje niz znakova koji ukazuje na nesto drugo; oko njih se sada
stvaraju krugovi asocijacija. (...) umesto ‘objektivnog' grada sada se pojavljuje
subjektivna zelja za jednim spiritualnim gradom, koji bi mogao biti nazvan i dom, a koji

se pruza iza vidljivog grada (Vladusi¢ 2011, 25).
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Film kao prostor secanja

Bioskop je prolaz koji se otvara ka dalekom prostoru u Romanu u Londonu gde
Rjepnin emotivno dozivljava svaki kadar koji vidi u filmu o vojnoj paradi u Moskvi, pa
makar to bila i crvena armija (Crnjanski 2006, 394-395). Ljubisa Jeremi¢ markira to kao
trenutak gotovo alhemijskog ili magijskog preobrazaja koji se odigrava u dusi glavnog
lika. U tom bioskopu: ,,Odigrava se jedna od najcudesnijih drama u savremenoj
knjizevnosti, najmanje ocekivana metamorfoza — oficir bele garde, princ Rjepnin,
razoCarani zapadnjak i anglofil, melodramski i tragikomi¢no zaljubljuje se do suza u
filmski prizor paradnog marsa crvenoarmejaca preko Crvenog trga (Jeremi¢ 1976,79)”.

Isto tako, opcinjenost balerinom koja glumi labuda na ledu izaziva ¢eZnju za
rodnim gradom (Crnjanski 2006, 419), a posmatranje Krilove na ledu na trenutak menja
njegovu percepciju o Zeni koja je uzalud pokuSavala da ga zavede. Telo Krilove u igri
gubi tezinu 1 delimi¢no prevazilazi svoju materijalnost. Krilova mu se prvi put Cini
privlacna, i u njenim pokretima na sceni (odnosno na klizalistu koje predstavlja scenu u
ovom odlomku) menja se njeno telo i postaje lepse, nalik labudu, i menja se i prostor, jer
se Rjepninu dok je posmatra, u njenim skokovima prividaju nebeska tela.

U Embahadama, Beograd je za naratora napusteni grad secanja, nalik na
Pompeju, zatrpan ispod slojeva pepela: ,,Da ja, ipak, i posle svega toga piSem, o proslosti,
(...) to mi je i kao neki amanet onog Beograda, koji sad lezi pokopan, ispod debelog sloja
pepela, praha, zaborava. Pod ruSevinama tog Beograda leZe, mrtva, — za mene i sad jo§
ziva, — lica koja me posmatraju isplakanim o¢ima (Crnjanski 2010, 11).” Otkrivanje
njihove sudbine postaje jedan od razloga nastanka cele knjige Embahada. Beograd je
okamenjeni grad, zamrznut u trenutku u kom ga narator pamti. U ovom smislu, dozivljaj
vremena direktno uti¢e na strukturiranje opisa prostora Beograda u pripovedanju —
petrifikovanim gradom moguce je kretati se kroz deskripciju koja nalikuje narativnoj
arheologiji. PripovedaC izdvaja 1 dekonstruiSe dogadaje koji su doveli do takvog stanja
grada, kre¢uci se po njegovim vremenskim slojevima. Ovo je u skladu sa naratorovim
prostornim opisima vremena, gde se govori o ‘ponoru proslosti’ (Crnjanski 2010, 16) i o

silasku u proslost kao u duboko okno. U tom smislu, Beograd kao okamenjeni grad
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secanja postaje jedan od pokretackih motiva knjige, jer pripovedanje postaje svedocenje o
gradu kog vise nema.

U rukopisnoj zaostavstini postoji verzija teksta uvodnog poglavlja Cetvrte knjige
Embahada u kojoj po vesti da je poc¢elo bombardovanje Beograda, za naratora dolazi do
iznenadnog mesSanja i pretapanja prostora ova dva grada. Rim bledi pred prizvanom
slikom Beograda koji se nalazi pred ivicom propasti: ,,(...) Prekidaju se, zatim, veze i1 sa
zgradama, ulicama, vrtovima, vodoskocima, suncem, i senkama, Rim postaje tuzna
fantazmagorija; iako pun saobracaja (...) (Crnjanski 2010, 713).” Cak je i naratorovo
fizicko kretanje kroz Rim neposredno podredeno onim $to se deSava u Beogradu, i on
viSe ne moze slobodno da se krece jer je diplomata zemlje koja je postala neprijateljska.
U tom trenutku, iako je u Rimu, narator pripada prostoru Beograda, ne samo duboko
emotivno (bombardovanje je jedino o ¢emu misli), vec i fizicki, jer udaljeni grad sad ima
uticaj na polozaj njegovog tela u prostoru u kom jeste, i na izbor mesta kojima moze da
se krece. Daleki grad je onaj kojim se narator zapravo krece, iscrtavaju¢i svojim
koracima po plo¢niku jo$ zivog Rima mapu odsutnog, unistenog Beograda. Rim bledi do
prividenja, jer se pod njegovim prostorom otkriva prostor Beograda kao onaj koji utice na
naratora, 1 odreduje njegovo kretanje 1 sudbinu. Do definitivnog stapanja oba grada dolazi
u bioskopskoj sali gde narator posmatra film sa snimcima bombardovanja Beograda. U
mraku sale, dolazi i do vizuelnog presecanja prostora, i dva grada su, kao u ogledalu,
kroz naratora kao fokusnu tacku, suprotstavljeni jedan u drugom. S jedne strane se nalazi
Rim, kao slika ve¢nog, neunistivog grada, s druge strane je Beograd koji odgovara slici

Lotmanovog grada na ivici, koji ve¢ nestaje u pepelu.

2. Enterijeri i grad u knjizi Kod Hiperborejaca (Pozicione tacke u gradu,; Kuca;
Prostori konverzacije; Opsti pogled na prostor; Grad u ratu; Prostor i secanje; Prostori

smrti; Finale Hiperboreje )

Na pocetku poglavlja o proznom delu Kod Hiperborejaca moramo se okrenuti
pitanju Zanrovske pripadnosti ovog teksta koji je objavljen 1966. U uvodu kritickog
¢lanka ,,Kod Hiperborejaca — putopis, uspomene, pamflet ili roman?” Ljubisa Jeremic¢

istiCe da bi se pitanje zanrovske pripadnosti ovog proznog dela Crnjanskog moglo uciniti
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izliSnim ili sitnicarskim, ali da su ,,predrasude o knjizevnim delima tako jake” da je
pitanje gotovo nemoguce izbeéi. Jeremi¢ dalje isti¢e Cinjenicu da je Crnjanski izuzetno
cenio zanr memoara, kom bi u jednoj od mogucih klasifikacija moglo pripadati prozno
delo Kod Hiperborejaca. Jeremi¢ takode istice ¢injenicu da je Nikola Milosevi¢ u
Hiperborejcima pronalazi skriven ,,dublji metafizicki tok” (Jeremi¢ 1972, 247-248). S
druge strane, kako Jeremi¢ jo§ primecuje” (...) kazivanje u Hiperborejcima nikada ne
tezi da evocira ni potpunost pripovedacevog dozivljaja, ni potpunost psiholoskog trenutka
nekog od pominjanih lica. Kazivanje kao da feljtonski klizi po povrsini, i ¢ak i kad ga
posmatramo kao putopisno pripovedanje, ¢esto je nalik tek na skicu i ne upusta se u
slozeniji opis (Jeremi¢ 1972, 255)”. U studiji ,,Eseji Milosa Crnjanskog” Gorana Raicevi¢
Hiperborejce naziva ‘hibridnom knjigom’ (Raicevi¢ 2005b, 28). Slicno misljenje ima i
Svetlana Ja¢imovi¢ u radu ,,Cudna knjiga i vrhunac sloZenog Zanrovskog modela® koja
skrece paznju na: ,,Sudar i asimilovanje elemenata i postupaka raznorodnih Zanrovskih
struktura, sinteza ¢injenica autobiografskog karaktera sa onima iz sfere knjizevne fikcije,
to jest kolebljiv status realnosti (...) (Ja¢imovi¢ 2009, 334)”. u ovoj knjizi. U istom radu,
Ja¢imovi¢ skrece paznju na tanku liniju izmedu stvarnosti i fikcije na kojoj se ova knjiga
koleba: ,,Prevashodno umetnicki karakter teksta potcinjava autobiografsku i memoarsku
gradu destabilizujuéi je 1 pretvarajuci je u podlogu koja se prilagodava i nadgraduje u
pripovednoj, romanesknoj zamisli dela. (...) elementi zbilje pomereni [su] u imaginarne
prostore piscevog dozivljaja i literarne fikcije (Ja¢imovi¢ 2009, 336)“. Konacno,
Ja¢imovi¢ istice pis¢evo takozvano ,,pounatrasnjenje stranog prostora” i ¢injenicu da je
,»haglasena li¢na i poetska vizija” oduvek bila odlika Crnjanskovih putopisa (Ja¢imovi¢
20009, 337).

Da je veza izmedu citanja grada, pisanja grada i boravka u njemu tesna, skrece
paznju i Milo Lompar u Apolonovim putokazima, gde primecuje da: ,,Postaje neminovno
da Crnjanskovo citanje ucestvuje u CitaoCevom dozivljaju Hiperborejaca, buduéi da to
nije samo prica o proslosti nego i pric¢a o ¢itanju (Lompar 2004, 120)”.

Ne pori¢u¢i Cinjenicu da je mnogo podataka iz knjige jednako istorijskim
¢injanicama, da mnogi opisani dogadaji odgovaraju istorijskim dogadajima i da su mnogi
junaci romana zaista postojali, mi ¢emo ipak posmatrati Hiperborejce kao roman, s

obzirom na to da ovaj dugi prozni tekst poseduje ve¢inu strukturalnih elemenata ovog
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zanra, 1 da su u njemu jasno prisutni poetski elementi nasuprot publicistiCom stilu. U
krajnjem slucaju, smatramo da je pitanje istoricnosti i njegovog odnosa prema stvarnosti
manje bitno iz pozicije naseg izucavanja poetike prostora u ovom pripovednom delu. U
radu ,,Putopisna proza MiloSa Crnjanskog” Marko Nedi¢ povodom Hiperborejaca
primecuje da: ,,Putopisni elementi ¢ine jedan dosta vazan sloj u ovoj prozi, ali njihovo
znacenje viSe je na planu opste ideje dela o uzaludnosti svih ¢ovekovih napora da i u
najintimnijim iluzijama postigne li¢ni mir nego na planu sadrzaja. Svi putopisni elementi
u funkciji su pomenute ideje (Nedi¢ 1972, 299)”.

Zanrovsko pitanje Embahada predstavlja sloZeniji problem nego §to je to sludaj
sa Hiperborejcima. Mnoga poglavlja Embahada ne sadrze elemente koji bi je mogli
zanrovski smestiti u fikciju, ve¢ su blize publicistici i esejistici (ili potpuno pripadaju
ovim zanrovima). Mnoga poglavlja predstavljaju amalgam tekstova i razmisljanja o
politickoj situaciji, pa ¢ak i analize ise¢aka iz dnevne Stampe, uz komentare koji bi mogli
biti zanimljivi iz imagoloske perspektive. Osim toga, mnoga od poglavlja koja opisuju
dogadaje koji su se odigrali pretenduju da ih prikazu bas kako su se odigrali, sa ciljem da
budu istorijski dokumenti i ne mnogo preko toga. Nasuprot tome, Hiperborejci u
najve¢em delu teksta predstavljaju poetizovanu i stilizovanu sliku stvarnosti koja ne

pretenduje na preteranu istoricnost.

Pozicione tacke u gradu

Roman Kod Hiperborejaca ukljucuje opis Rima i njegove okoline u predratnoj
1940, 1 ve¢ ratnoj 1941, isprepletan sa putovanjima po severnoj Evropi u periodu 1936-
1937. Odmah na samom pocetku romana, jasno se uspostavlja naratorova pozicija spram
prostora grada: on se nalazi blizu centra mo¢i, ali u sirotinjskom kvartu. Narator Zivi na
spratu gospodske kuce, ali u njenom prizemlju umire gospodar te kuce. Na ovaj nacin, od
samog otvaranja price, glavni junak postavljen je na dvostruko rubni prostor; tamo gde se
presecaju linije bogatog, mo¢nog Rima, ali i, siromasnog grada nizih slojeva. Takode,
prostor u kom on boravi je granican jer je obelezen prelaskom gospodara doma na drugu
stranu, odnosno u smrt. Smrt gospodara doma se ponavlja i na makronivou, kao Sto

postoji i na mikronivou, posto u isto vreme, od iste bolesti, boluje i umire i Papa, koji je
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gospodar Rima. Autor se nalazi u poziciji izmedu dva gospodara prostora (u kom je on
sam stranac ili gost) koji se nalaze na pragu smrti, nagovestavajuci isto stanje u gradu
koji stoji na ivici, pred veliku promenu i pocetak Drugog svetskog rata.

Ve¢ u prvim opisima Rima odmah se postavlja orijentacioni centar same urbane
zone, osovina ili srce grada, oko kog gravitira sav prostor naratorovog prostora grada.
Mikelandelovo kube na crkvi postavlja se kao centralna osovina, i osovina licnog
prostora sveta-grada glavnog junaka. Ovo je tacka ka kojoj teze sve tacke prostora u
naratorovom gradu, i ona koja objedinjuje razjedinjene, razliite prostore u jedan prostor
grada Rima. Ja¢imovi¢ u ve¢ pomenutoj studiji takode markira Mikelandelovo kube kao
centar naratorovog ‘privatnog’ Rima: ,,Tacka oslonca za putopisca u Rimu svakako je
cuveno Mikelandelovo kube, koje se, posebno u kontekstu ugradenog eseja o
Mikelandelu, sagledava kao simboli¢no utociste, prizor koji nudu utehu i smirenje,
umetnicko-bozanski prikaz smislenog sveta u haosu istorije (...) (Ja¢éimovi¢ 2009, 342)”.

Poslasticarnica ,,Babington” je jedna od referentnih tacaka prostora koji Cine
naratorov li¢ni, intimni prostor grada. Poslasti¢arnica i njena okolina obrazuju prijatnu
malu prostornu celinu koja je nalik stilizovanoj slici idealizovanog zivota u gradu.
Boravak i Zivot u gradu pretvaraju se u idealizovani ritual u kom je svakonevica uleps$ana
do stilizovane slike. Svuda oko poslastiCarnice su buketi cveca koje se prodaje,
prodavacice se naratoru obracaju kao da je plemi¢, ¢aj u Babingtonu izgleda kao ¢ilibar, a
unutra naratora svi prepoznaju iako je stranac. Ovakve male prostorne celine ¢ine ukupnu
sloZenu 1 zatvorenu celinu sopstvenog, li¢nog grada.

Li¢ni, zatvoreni, unutrasnji grad je problem koji zanima i naratora
Hiperborejaca: ,,Mozda ¢e se Citaocu uciniti ¢udno, da neko moze, tako, u Rimu, da se
stalno vraca, i sedi na istom mestu. Za one koji samo produ kroz Rim, tesko je shvatljivo,
da svaki ima u Rimu samo jedno svoje, mesto. (...) Za onoga, medutim, ko godinama Zivi
u Rimu, vec¢ni grad se rastvara (...) Postoje nekoliko Rimova, da se tako izrazim 1 svi su
oni naslagani kao geoloski slojevi, jedan preko drugoga, u utrobi zemlje. (...) Ne mogu se
svi ti Rimovi znati, ni voleti (Crnjanski 1993a, 25)“. Prostor grada koji je centar
naratorovog Rima je tacka poviSene valentosti, kroz koju se presecaju sve smisaone tacke
grada. Ona predstavlja tatku u kojoj grad trenscendira svoju materijalnost: ,,Kupola,

Mikelandelova, u no¢i, nad Rimom, ima boju plavu, srebrnu, sferi¢nu. Kad zvezde po¢nu
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da trepere iznad nje, ona sa te terase izgleda, kao da je sva u staklu i da ¢e, na mesecini,
zidovi da joj prsnu (Crnjanski 1993a, 15)”. To Mikelandelovo kube pojavljuje se kao
lajtmotiv u romanu, i u prostoru Rima. Menjajuc¢i pozicije u gradu kroz koji se
neprekidno krece, narator s vremena na vreme podseca na poziciju Mikelandelovog
kubeta, kao da je svaka prostorna ta¢ka u gradu odrediva samo u svom relativnom odnosu

prema njemu.

Kuca

Stare kuce pripadnika vise klase u Rimu narator opisuje kao ne-kuce, odnosno
okamenjene prostore grada koji su vise nalik muzeju nego domu. U njima su prozori
slepi, a enterijeri hladni i puni statua. Nasuprot njima, kuc¢a koja je puna (bukvalne)
toplote i Zivota pripada privlacnoj markizi koja planira da zavede Papu. Markiza je puna
vitalnosti, ali njena poviSena seksualnost i preobilna erotska snaga ne samo da menjaju
njen zivotni prostor (hipermoderna kuca nije ni nalik ku¢ama-muzejima drugih
aristokrata), nego je ¢ine opasnom kao Sto su i druge zene u Crnjanskovom opusu koje
odgovaraju arhetipu Gospodarice zveri.

Markiza koja je opisana pretezno pozitivno, kao privla¢na i pametna Zena, ipak i
dalje nosi opasne aspekte Gospodarice zveri, kao da njena preterana zenska seksualnost
na kraju moze predstavljati samo sredstvo kojim ¢e ugroziti muskarca ili ga dovesti u
opasnu situaciju. Narator izrazava svoje ¢udenje njenom fiksacijom da zavede Papu, jer
ga smatra asketom koji ne bi mogao da popusti niskim nagonima. Ovde se motiv
zavodnice koja pokuSava da ‘unizi’ produhovljenog musSkarca ponavlja kao veoma
ublazena varijacija pripovetke ,,Legenda” (1919). Markiza koja je dopadljiva, prefinjena i
lepa, ipak zadrzava elemente bestijalnosti, odnosno aspekte zveri, pa su tako njene zelene
o¢i ‘boje gustera’(Crnjanski 1993a, 80), zivotinje koja je povezana sa dve daleko
opasnije, zmijom i mitoloskim zmajem.

Tre¢a vrsta stambenih prostora u bogatijem delu Rima pripada

novokomponovanom svetu ku¢a homo novusa. Medutim, narator ne dopusta sasvim da su
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kuce skorojevica zaista deo pravog Rima. Dokaz za to je ¢injenica da se iz tog dela grada
ne moze videti ni Mikelandelovo kube, niti bilo koja tacka koja ¢ini grad onim §to j este.”

Jo§ jedan od kamernih prostora svojstvenih predratnom Rimu je dom slikarke
Jevrejke koja je naratorova prijateljica. U iS¢ekivanju strasnih progona, u trenucima
neizvesnosti, njihov dom pocinje da nalikuje grobnici. U slutnji straSne sudbine, njihova
kuca je ve¢ u potpunom mraku groba. Prostor njihovog doma je tih, teskoban, i1 koraci
slikarkinog oca u sobi iznad odjekuju kroz celu turobnu kucu, kao otkucavanje. Slikarkin
otac viSe ne napusta svoju sobu, njegovo kretanje ne vodi nikud, niti on pronalazi put iz
kucée-grobnice. U bezizlaznom istorijskom trenutku iz kog je nemoguce pobeci, za
Jevreje ceo dosada poznati, licni univerzum dobija odlike tamnice.

S druge strane, za naratora u danima bezbriznosti, jo§ daleko od rata, spoljni
prostor grada mesa se sa kamernim prostorima i u jutarnjem naginjanju kroz prozor, ¢ini
se da fontane prskaju sve do sobe, Tibar unosi svezinu unutra, i ceo grad se sa prozora
otvara u dragocenim prizorima Kkoji se ¢ine kao da ¢e nestati svakog trenutka (Crnjanski
19933, 333). Mala fontana u sobi simboliSe i prozetost unutrasnjih i spoljnih prostora
grada, sklad izmedu kamernog i eksterijera Rima. Gasenje te fontane prilikom napustanja
grada predstavlja tuzni ¢in u kom je za naratora i njegovu suprugu markiran izlazak iz
sretnog prostora grada. Rimske fontane su inace u Hiperborejcima prikazane kao
oZivotvoren prostor, simbolicki bliske mitoloSkoj fontani mladosti/izvoru Zivota, 1
njihovim postojanjem implicira se da grad ne moze propasti, da je vecan, i izvan
vladavine smrti.

Jo§ jedan znacdenjski markirani enterijer je rusevina kuée u Pompeji koju autor
posecuje (Crnjanski 1993a, 276-277). U kuéi u srcu nestalog grada, narator pronalazi
fresku planine sasvim nalik planini Fudi iz japanskih grafika. U tom zatvorenom,
unutraSnjem prostoru, ogleda se ceo svet kroz jednu tacku u kojoj se, zgusnuti, prelamaju
vreme i prostor. Ovo je mesto kroz koje se kao u Borhesovom ,Alefu” prelama i
prosijava vizija celokupne stvarnosti u nekoj vrsti epifanijskog ostvarenja sumatraizma u
jednoj tacki. Prate¢i takav opis, freska se pojavljuje kao jedan od uporisnih stubova

stvarnosti koji osmiSljava prostor sveta za naratora. Njena ocigledna kontradikcija, tako

% L1z tog kvarta nema vidika, i ne vidi se, ni terasa ‘Valadije’, ni kube Mikelandelovo, a ne vidi se
ni nebo. Vidi se samo zid suseda (Crnjanski 1993a, 375)”.
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tipi¢na za pozitivne opise enterijera kod Crnjanskog, zapravo je ¢injenica da je u pitanju

zatvoren prostor kroz koji se preliva beskonacan otvoreni prostor.
Prostori konverzacija

Saloni su prostori koji su ¢esto zastupljeni u tekstu Kod Hiperborajaca, i obi¢no
im je svrha da pruze mesto sa kog se pokrecu bezbrojne rasprave o umetnosti, istoriji,
kulturi i zivotu. Slicnu ulogu ima i heterotopijski prostor koji se uspostavlja prilikom
telefonskih razgovora protagonista. Ostvarivanje veze dovodi do uspostavljanja
privremenog prostora koji naseljavaju samo dva sagovornika. Sem Ccinjenice da je u
pitanju prostorno polje koje postoji samo uslovno, njegova funkcija se veoma Cesto u
potpunosti poklapa sa onom koji imaju saloni, ugostiteljski objekti i hoteli, sem $to je u
ovom slucaju ‘prostor’ izmedu sagovornika ogoljen i pojednostavljen do apstrakcije.
Postoje samo dve osobe, u fiktivnom prostoru, u kom je vazan samo njihov razgovor,
odnosno razmena ideja. Telefonski pozivi ¢esto markiraju vazne trenutke, te zlokobna
zvonjava donosi i prve vesti o ratu koji pocinje.

Nove tehnologije ne donose samo telefon kao napravu koja moze da uspostavlja
nove prostore, ili na neki nacin upravlja njim, krive¢i ga i menjajuci. Fotografija na kojoj
je narator uz sopstvenu senku slucajno uslikao 1 slomljeno krilo mrtvog galeba,
uspostavlja i ovekoveéuje prostorno polje iz kog on ne uspeva da pobegne. Cinjenica da
je naratorova senka ostala zarobljena uz mrtvu pticu ¢ini se kao prokletstvo koje je
zapecatilo njegovu vezanost za smrt®® i nesreéu. Prostor fotografije objedinjuje
naratorovu senku, deo njega, sa aspektom smrti, vezujuéi ga u mrtvacko kolo iz kog je
nemoguce pobeci. Taj kljucni trenutak i zajedni¢ki prostor ovekovecen i zauvek

okamenjen u prostoru slike, neizmenjiv u vremenu (Crnjanski 1993a, 14).

Opsti pogled na prostor

! Ovde ne mislimo samo na kob rata koja ga prati ve¢ i na bolest koju sluti na podetku romana, i
od koje se boji da ¢e umreti. Povodom nastanka zloslutne fotografije, Ala Tatarenko skrece paznju na
sugestivan detalj da se taj: ,,(...) vazan dogadaj (...) odvija (...) na sprudu, izmedu dva mora, tamo, gde
obala prelazi u puéinu — dakle u prostoru na granici, u prostoru izmedu (Tatarenko 2014, 302)”.
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U knjizi Kod Hiperborejaca postoje tri prostorno vremenske pozicije koje se
povremeno preklapaju. Najsira je ona koji obuhvata obe ranije, koje su se ve¢ zavrsile —
nedefinisana pozicija sa koje narator svodi racune, posle svega Sto se desilo. U okviru
nje, sagledavaju se se¢anja na boravak u Rimu, a u okviru tog trenutka, predratnog Rima i
Italije, se¢anja na putovanja po severu Evrope, na Svalbard i okolinu. Iako su pomenute
pozicije o€igledno razdvojene i vremenski i prostorno, do njihovog pretapanja dolazi
stalno.

Spoljni okvir pri¢e, nedefinisani prostor, polje je sa kojeg, kroz veliku vremensku
distancu, narator sagledava svoj zivot, dajuc¢i kona¢ne sudove na sve §to se deSava,
gotovo kao da mu je omoguceno da posmatra sopstveni zivot sa neke idealizovane
spoljne tacke. (To, naravno, nije slucaj, jer i taj ‘treéi’ narator ostaje zatvoren u zacarani
krug kao i ranije, ne pronalaze¢i nikakvu kona¢nu mudrost, niti ikakav spas od besmisla
ljudske sudbine o kojoj pripoveda i Cije posledice u celosti oseca.) 1z ove pozicije,
moguce je pristupiti u bilo koju vremensku 1 prostornu tacku naratorovog zivota.

Sledeca prostorno-vremenska tacka je slika grada na ivici, Italije pred pocetak
Drugog svetskog rata, i to je najviSe opisivan prostor u knjizi. U njemu dolazi do ¢estog
pretapanja sa prostorom polarnih predela kojih se narator se¢a dok sreduje svoj rukopis
putopisa. U osuncanom prostornom polju grozni¢ave predratne Italije, gotovo sa svake
tacke je moguce pristupiti ledenom spokojnom severu. Cini se da su tadke presecanja
prostora na svakom koraku, bilo koja re¢, prizor ili predmet mogu izazvati asocijaciju
koja u potpunosti priziva prostor severa i menja poziciju naratora. Ipak, Ja¢imovié
primeéuje da: ,,Sto su naznake ratnog haosa jage i vidljivije, pozicija nepripadanja
rimskoj sada$njosti, krugu prijatelja, diplomatskim aktivnostima, izrazitije je
naglaSavana, a granica izmedu svetova se neosetnije 1 ¢eS¢e prelazi. (...) putopis [se]
obrée 1, nesvojstveno njegovoj dokumentarnoj zanrovskoj zasnovanosti, stvarno i
imaginarno zamenjuju mesta (...) (Jac¢imovic¢ 2009, 362)”.

Konacni, unutrasnji prostor je prostor severa, 1 mada je njegova tacka u vremenu i
prostoru fiksirana (u pitanju je konkretno putovanje na kom je narator bio u mladosti), taj
prostor je Cesto prikazan tako da transcendira u neodredenost idealnog prostora vise

vrednosti. Polarni predeli odgovaraju epifanijskim prostorima kakvi se javljaju u prozi i
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poeziji Crnjaskog, 1 samo njihovo postojanje unosi ozarenje u inace haotiCan i
obesmisljen ostatak sveta.

U jednom od naratorovih secanja, Hiperboreja se pojavljuje u viziji nalik Poovoj
beloj zemlji na kraju Avantura Gordona Pima: ,,Tu more vise i nije, zeleno, ni plavo, ni
modro, nego ima neku tupu, olovnu boju, kao lava, koja se na vidiku zavrsava jednom
belom prugom (Crnjanski 1993a, 62).“ Kao i Poovi morski predeli gde voda postaje bela,
i pokrivena pepelom, i naratorova Hiperboreja moze da se razume kao Ultima Tula,
krajnja tacka iza koje pocinje prostor izvan ljudskog poimanja, i izvan reci. U knjizi je
stalno prisutno pretapanje prostora Italije i Skandinavije. Dok se spusta u podrum kuce
svoje poznanice u Italiji, narator govori: ,,U stvari (...) ja 1 ne zivim u Rimu, nego
boravim stalno, ovih dana, u seéanju, na Islandu i Spicbergenu (Crnjanski 1993a, 44)”.
Da pojacane emocije mogu promeniti uobi¢ajenu percepciju prostora, skrece paznju
Bugarka koja smatra da je to posledica straha pred pocetak rata ili bolesti.

Polarni predeli se u knjizi Kod Hiperborejaca javljaju kao prostori povisene
valentnosti, sa slicnim znacenjem koje Sumatra ima u Crnjanskovom opisu. Eteri¢na
prostornost dalekog severa otvara nespoznatljivu mistiku koja donosi utehu u egzistenciji
koja se c¢ini besmislenom. Daleki prostori osmisljavaju one u kojima se boravi
(prvenstveno Rim pred pocetak jo$ jednog Katastrofalnog rata, ali i okvira sadasnjosti
naratora koji svodi racune posle godina besmislenog lutanja). Prostori polarnih predela
teze ka eteriCnosti, i njihova materijalnost se topi u daljini, ali i lepoti koja je
transcendira. Dok sedi u Rimu, narator se seca severa: ,,U beskrajnom ledu i pustosi,
tundra je tamo bila tako dirljiva. Videcu je dakle, i na svom samrtom Casu, i sa njom, i
ledeni vrh ostrva Jan Majen (Crnjanski 1993a, 21)”. Ja¢imovi¢ primecuje sledece: ,,0d
realnih prostora odredenith preciznim geografskim markerima, Sever je postao
idealizovan prostor (...) koji je strukturiran kao prostor izvan istorijske kauzalnosti i
korozija rimske savremenosti; Skandinavija i polarni predeli nadrasli su svoje stvarnosne

zadatosti uobli¢eni u mitske prostore utehe i smirenja (Ja¢cimovi¢ 2009, 361)”.

Grad u ratu
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Rat preobrazava prostor Rima, ali ne onako kao Sto preobrazava druge gradove u
prozi Milosa Crnjanskog, pretvarajuci ih u porozne prostore, i senke svojeg nekadaSnjeg
lica. Rim, ¢ak i kad uzima spoljnu pojavnost elijadeovskog grada na ivici, ipak ostaje
ono §to jeste, odnosno vecni grad. U ratu, u anticipaciji bombardovanja, on je sasvim u
mraku, ali to samo omogucava vecu slobodu ljubavnicima. Takode, u podzemnim
sklonisStima, osim straha, mesa se i1 erotska pozuda, lascivnost, pa i humor. Sveprisutnost
Zlokobnog portreta Musolinija koji je politicki voda, i de facto gospodar prostora,
doprinosi kasnijoj teskobi prostora u Rimu zahva¢enom ratom. Ratni Rim se povremeno
otkriva kao grad teskobe u kom se iS¢ekuje najgore, grad koji se povemeno sav seli u
podrume, podzemna sklonista, i u sobe ¢iji su svi prozori zatvoreni i prekriveni, tako da
lice na pretrpane grobnice (Marijin stan). Jedna od junakinja, osvréuéi se na ¢injenicu da
je Rim grad pun istorije, primecuje da je on zapravo velika grobnica u kojoj je Papa
grobar.

Ipak, za razliku od svih ostalih gradova koje Crnjanski opisuje u kontekstu rata,
Rim je jedini koji uspeva da sacuva svoj oblik i koliko toliko vedar duh, mada se u ratu
grada nalazi Papa, narator shvata kao posebnu zastitu: to ga Stiti od razaranja u ratu jer se
ne ocekuje da je moguce da sveti otac bude bombardovan. Prostor Rima je tako povisene
vrednosti 1 vaZnosti, da ga je mnogo teZe napasti 1 unistiti kao prostore drugih gradova.
(Nasuprot naratorovog Beograda koji, recimo, vrlo brzo tesko strada i propada.)

U knjizi Kod Hiperborejaca, zelja da se dom posle dugo lutanja fiksira na jednom
mestu je nedvosmisleno eksplicirana, i izgovara je naratorova zena (Crnjanski 1993a, 20).
Ova zelja ostaje neispunjena, 1 slicno kao i u drugim delima, junaci u veoma maloj meri
imaju vlast nad sopstvenom sudbinom, pa 1 nad sopstvenim kretanjem. U slucaju
naratorove supruge, to kretanje je haoti¢no do besmisla i tragike: ona odlazi iz Rima da bi
izbegla rat, a rat doc¢ekuje u sopstvenoj zemlji. Njena zelja da poc¢ne da Zivi u mirnom
centru sa svim aspektima spokojnog doma ostaje neostvarena. (Mala fontana koju narator
i njegova supruga ostavljaju na stolu pored kreveta dok beze pred ratom predstavljena je
kao predmet koji u sebi fiksira neostvarenu Zelju da se izgradi miran i lep dom. Fontanica

koja je u njihovoj sobi stvarala iluziju malog spokojnog vrta jo§ jedan je od predmeta koji
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se ne mogu sacuvati od nestajanja u pokretnom haosu rata, kao Sto je i1 naratoru

nemoguce da spokojno zivi na jednom sigurnom mestu.)

Prostor i secanje

Hiperprodukcija se¢anja u gradu koji je pred nestajanjem (subjektivno, jer ce
narator otici iz njega, i objektivno, jer ¢e se promeniti u ratu), kulminira na pocetku druge
knjige Kod Hiperborejaca. Tu izgleda kao da stvarni prostor grada nestaje da bi ga
zamenio prostor se¢anja: ,,U pocetku te jeseni (...) na putu sad u svoju zemlju — se¢am se
da sam u Rimu ve¢ Ziveo, kao da sam otiSao iz Rima (Crnjanski 1993a, 320)”. Prostor
Rima i Italije pretvara se pred naratorovim o¢ima u prostor secanja: ,,(...) pita me: da li
mi je zao Sto odlazim iz Italije (...) Takvu kakvu sam je video [Italiju], ne¢emo vise
videti, nikada (Crnjanski 1993a, 115)”. Narator sa svojim prijateljima u jednom ¢asu
polazi na putovanje na kom ¢e obici sva poznata i draga mesta, jer je svima jasno da ¢e ih
mesta, oni iscrtavaju posebnu mapu melanholizovanog prostora, koji ¢e pokusati da
internalizuju (odnosno da ga prevedu u unutrasnji prostor) i sacuvaju u se¢anju.

Melanholija napustanja voljenog grada meSa se sa melanholijom koju izaziva
prelazak leta u jesen, i kona¢no, idejom 0 prolaznosti svega na svetu. Svet se pretvara u
nezne plutajuce slike koje se ne zadrzavaju dugo, u istinskom dozivljaju mono no awarea
u prostoru: ,,Medutim, i u Rimu se oseti, da je jesen blizu, ve¢ septembra, iako Sunce sja.
(...) melanholija u jeseni po€inje (..) da prati svakog — to zna svaki ko je Ziveo u Rimu.
(...) lako su vrudine i te godine, danju, bile velike, 1 septembra jo§, u Rimu, ja sam bio
osetio da odlazim (...) Sedeo sam 1 posmatrao bronzane nimfe, na pijaci Esedra, kako se
kupaju, ali sam znao da ih necu gledati, uskoro (Crnjanski 1993a, 329)”. Kretanje kroz
grad postaje akt tesno povezan sa pripovedanjem o gradu, i sitna i prolazna svakodnevna
zadovoljstva kao Sto je sedenje na Klupi ili gledanje fontane dobijaju poviSenu vaznost.
Osetljivost na promene godiS$njih doba jos jedna je od odlika poetike okrenute nestalnosti
i prolaznosti pojavnog sveta. Cini se kao da za naratora nema razlike u napustanju grada
(promeni prostora) i u dolasku jeseni (promeni vremena). Ovde se oba slivaju u

jednozna¢nu melanholiju prolaznosti u kojoj odlazak postaje srodan umiranju.
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Pretvaranje stvarnog fizickog prostora u prostor se¢anja i imaginacije kulminira u
prikazu Mikelandelovog kubeta®, centra naratorovog grada, koje polako nestaje jer on
napusta prostor grada: ,,Kube Mikelandelovo je postalo bledo (Crnjanski 1993a, 601).”
Onaj ko odlazi da se ne vrati u Rim, ne moze viSe ni da vidi simbolicki centar, jer sam
vise ne pripada prostoru grada. Kube se poslednji put pojavljuje na samom kraju knjige,
kada narator sedi u vili Borgeze o¢ekujuéi da napusti Rim. U tim veéerima njegov pogled
je neprekidno fiksiran za kube kao da taj prizor moze da ga na neki nacin usidri u gradu
koji je prinuden da napusti. lako je jo§ uvek u gradu, naratoru se ¢ini kao da je ve¢ otisao.
Paunovi¢ o nostalgiji u modernistickim romanima pise sledece: ,,Nostalgija je poremecaj
u dozivljavanju vremena i prostora; ona je hipertrofirana svest o prolaznosti, prokleta
sposobnost da se svaki trenutak zivota ve¢ u ¢asu svog trajanja dozivi kao proslost
(Paunovi¢ 2006, 159)”.

Prostor koji postoji samo u secanju moze postati i tacka u kojoj se preobrazava
aktuelna stvarnost, do mere u kojoj dvoje poznanika u trenu postaju jedno drugom
najblize osobe na svetu. Susret sa bivS§om poznanicom na zeleznickoj stanici, okidac je za
secanja na vreme koje su proveli zajedno u Rijeci, kao prijatelji u mladosti. Upravo ta
povezanost u prostorno-vremenskoj tacki koja je ispunjena emocionalnom tezinom i
znaajem (jer su tada oboje bili mladi i sre¢ni), postaje tacka koja ih nakratko vezuje i u
sadaSnjoj stvarnosti, mada su u prvi mah jedva prepoznali jedno drugo. Farago primecuje
da je: ,,Secanje (u kojem se vreme preobrazava u prostor i u kojem vreme ima vertikalnu
sliku) kao faktor medijalne uloge zauzima znacajno mesto u onim teorijama Citanja u
kojim vreme dela nije originalno vreme njegovog pisanja, nego beskrajno prostorno

vreme njegovog Citanja, ponovnog Citanja 1 se¢anja (Farago 2007, 39)”.

995

% U radu ,,Crnjanski: od ‘Strazilova’ do ‘Lamenta nad Beogradom™” Slobodan Vladusi¢ podvlagi
razliku izmedu dva tipa grada, Polisa i Megalopolisa: ,,Dok Polis ostaje povezan sa humanistickom
tradicijom, Megalopolis oznacava raskid sa humanitetom: on doslovce tro$i ljude kao sirovinu za globalne
ekonomske projekte (...) nije moguce utemeljiti ni prisan odnos izmedu coveka i Megalopolisa, buduc¢i da
Megalopolis ne poseduje homogeni identitet poput Polisa. Materijalni trag te homegenosti Polisa jeste
institucija trga, koja posreduje ideju da uprkos svim razlikama izmedu stanovnika Polisa postoji jedan (...)
centralni prostor koji te razlike ni$ti u ime jednog zajedni¢kog identiteta. (...) Rim iz Hiperborejaca jos
uvek je Polis, buduci da poseduje svoj simbolic¢ki centar — Mikelandelovo kube. Zato je u Hiperborejcima
moguce graditi jednu simbolicku mrezu na bazi jednog tihog sumatraizma (...) (Vladusi¢, 2014, 245).” Po
logici ove podele, London Romana o Londonu spada u kategoriju Megalopolisa, o ¢emu je autor pisao u
posebnoj studiji (Crnjanski, megalopolis, 2011). Medutim, treba napomenuti mogucnost drugacijeg ¢itanja
Rima — Mikelandelovo kube je simboli¢ki centar naratorovog li¢nog i intimnog grada (jednog od bezbroj
Rimova, da prafraziramo naratora), ni po ¢emu nuzno apsolutni simboli¢ki centar grada.
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Jedna od fokusnih ta¢aka melanholije u prostoru grada je 1 vila Borgeze, u kojoj
naratoru postaje sve jasnije da je sve dalje od domovine, i da je zatvoren u isti krug
izljebljenog vremena u kom iznova pocinje isti uzasni rat koji ¢e unistiti sve. (Prva
trauma rata je vezana za prethodni Veliki rat.) Sanjarije o polarnim predelima pretvaraju
se u ¢eznju za izlaskom iz zaCaranog kruga, jer su oni prostor izvan prostora, a putanja sa
juga na sever moze se shvatiti i kao put iz zivota u smrt, odnosno iz vremena u ve¢no ne-
vreme. Taedium vitae je raspolozenje koje prati ¢eznju za izlaskom iz zacaranog kruga

zamrznutog vremena, i narator ¢ezne za dalekim ostrvom gde nema ljudi.

Prostori smrti

Smirt je neprekidno prisutna neposredno pre naratorovog odlaska iz grada, i sve ga
podseca na nju. Prolaznost prostora i ljudskog tela postaju preokupacija njegovih misli. U
prepunoj kafani teSko je razlikovati ljudska tela od njihovih odraza u ogledalu, jer se 1
jedni i drugi ¢ine jednako nestvarni i prolazni. Jedan od lajtmotiva opisa grada kako se
roman priblizava kraju i nuzno susretu sa Velikom smrti Drugog svetskog rata je slika
Rima koji je predstavljen kao grad-grobnica.

Neposredno pred pocetak rata, menja se i prostor Venecije. Od osun¢anog juznog
grada pretvara se u smrznuti mrac¢ni grad. Ledena voda i blato prete da progutaju
izmenjeni prostor Venecije koja se pojavljuje ne u vizijama c¢istih lednika Hiperboreje,
ve¢ kao mrtva zemlja severa, hladna i obeleZena propadanjem. Vode koje okruzuju grad
odgovaraju negativnom arhetipu vode, nasuprot osun¢anom moru juga koje je narator
o¢ekivao da ponovo vidi. Cak i voz koji ih vozi iz Venecije i odvodi natrag u Rim vise
nije prevozno sredstvo koje omogucava mastanje dok povezuje lepe italijanske pejzaze,
ve¢ je nalik crnoj zmiji koja sece kroz prostor.

Bracni par glavnih junaka na poslednjem proputovanju po Italiji prati smrt.
Naratorova supruga dobija narandzu iz vrta za koji govori da je Persefonino voce, §to
implicira da je i ona vezana za podzemni svet, isto kao §to je njen suprug vezan
fotografijom mrtvog galeba. Ubrzo posto joj narandza protiv njene volje upada u ruku,
pozdravlja ih posada broda koji ve¢ u putuje u podzemni svet. Pred pocetak novog

svetskog rata, svuda duz Evrope se otvaraju prolazi u podzemni svet.
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Posle tog puta obelezenog znacima smrti, nije preobraZzena samo Venecija, nego i
Rim u koji se vracaju, €iji prostor postaje sve apstraktniji u svojoj nepoznatosti. Sav u
kristalu leda, izmenjeni grad ¢iji prostor viSe ne pripada Jugu, ali ni uzviSenom

epifanijskom prostoru Hiperboreje.

Finale Hiperboreje

U zavr$noj viziji sumatraizma pred kraj Hiperborejaca, dva suprotstavljena
prostora se rascepljuju jedan u drugom, i po€inju da se presecaju u jednoj tacki: ,,Dok
smo ispracali one koji su odlazili u svoju zemlju, iz Rima, ja se, na peronu Zeleznic¢ke
stanice, oseCam, kao udvostrucen. Stojim na peronu u Rimu, a lezim u isto vreme u
Danskoj u zitu, i ¢ujem kako Seve nada mnom i dalje klikéu, u nebo (Crnjanski 1993a,
398).” Kako prostor Rima koji nestaje pred njim, pretvarajuci se iz materijalnog grada u
se¢anje sve vise slabi, tako se emotivno duboko proZivljen prostor Skandinavije ¢ini sve
stvarniji. U isto vreme, narator u sebi prelazi simboli¢ki put sa juga na sever, koji
podrazava putovanje sa svetlosti u tamu, odnosno u zavr$nicu zivota.

Ponovo dolazi do udvajanja prostora, odnosno do udvajanja subjekta koji se
nalazi u njima, na nacin srodan kao u Dnevniku u Carnojeviéu. Prostor je viden kao
izuzetno relativan, Cesto posmatran kroz nelinearno prikazano vreme, kao da sav
prostor/vreme kontinuum zapravo postoji u sveukupnosti svih trenutaka provedenih u
njima. Razli¢iti udaljeni prostori se ogledaju jedni u drugima, pa ne samo da nije ¢udno
Sto prostor Severa otima naratora od prostora Juga u kom se trenutno nalazi, ve¢ ¢e i
Italija (jug) postati taj prostor koji ga uzima, kada otputuje dalje. Nemoguce je sasvim
oti¢i, isto kao $to je nemoguce 1 potpuno se vratiti: ,,Znaci li to da mi, u stvari, zZivimo,
nevidljivi, u mnogim zemljama, u se¢anju (Crnjanski 1993a, 422)”.

Tacka koja vezuje sva vremena i prostore pojavljuje se i u vidu vecnog gustera
koji se sunca na ruSevinama antickog teatra. Telo guStera lezi na kamenu kao prosek kroz
sve trenutke vremena, spajajuéi s naratorom i njegovom zenom i prostor u kom se kretao
nekad Katilina. Sli¢no kao i u eseju u kom se opisuje Peruda ¢iji oblik odreduju Etrurci
koji su tu ziveli, ili u eseju o crkvi u Asiziju ¢iji se prostor paradoksalno proteze u

proslost, nagovestavajuci slivenost prostora i vremena kroz vekove, Italija je uopste kod
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Crnjanskog zemlja stalno zive istorije i sveprisutnih kulturnih citata. Mnogi razgovori 1
naratorova razmi$ljanja u Hiperborejcima inspirisani su razmatranjem istorije,
knjizevnosti i kulture Italije i Rima, sve od antike. U knjizi Srpska putopisna kultura
1914-1940, Vladimir Gvozden primecuje da u srpskim putopisima tog vremena odlazak u
Italiju, ukljuc¢ujuéi Crnjanskov: ,,(...) ima elemente hodocasc¢a, jer se naracija temelji na
nastojanju da se docara preobrazaj u sustretu sa istorijom i umetnoscu. (...) tema Italije
vezana je za mesta ukrStaja, prizivanja tekstova, citata, jer su tekstualne mreze ove zemlje

vekovima tkane (Gvozden 2011b, 55-56)”.

3. Prostori grada i doma u Romanu o Londonu (Diktat novca u tkivu grada,
metamorfoze,; London: kosmar a ne grad; London: enterijeri grada,; Prividi daljine: kuca
u Mil Hilu; London i okolina grada: retki prostori srece; London: u vlasti reke smrti;

Skriveni vrt u gradu; Zmija u gradu; Petrograd nasuprot Londona)

Roman o Londonu je fokusiran na teme bezdomni$tva, imigracije, samoce i
stanstvovanja. U svom radu ,,Izgnanik ili problem samoc¢e u Romanu o Londonu” Dusan
Puvaci¢ u ovom romanu isti¢e povest o: ,,(...) straSnoj usamljenosi ljudske jedinke u
modernom svetu i njenoj nemoci da se odupre razjedaju¢im silama civilizacije oli¢enim u
polipskoj slici milionskog grada (Puvaci¢ 1972, 269).” Prostor doma koji se nalazi u
Londonu, gradu koji je Rjepninu kao biv§em ruskom aristokrati i coveku proslih vremena
potpuno stran, ne moze nikad biti ni mesto mira ni spokoja. U suStini, u ovom romanu
dom je uvek fiktivan, jer se vezuje sa prostorom Rusije koja je glavnom liku
nedohvatna.*® Pisuéi povodom eseja Lasla Vegela o situaciji bezdomnosti koja je takva
da ne postoji mogucnost povratka, Kornelija Farago u radu ,,Hermeneutika distance —
zakon jezika 1 otpor tela”, primecuje: ,,Dom u ovom sistemu miSljenja nije metafora
dolaska, prispec¢a, ve¢ — u vecoj meri — popriste zacetka 1 uoblicavanja teznje (Farago

2010, 1209)”. Pomenuti citat vazi i u slu¢aju Romana u Londonu. Napusteni prostor

% Rusija je kod Crnjanskog u vide navrata prikazana kao nedohvatni sanjani prostor. Uz Rjepnina,
za njom su ¢eznuli i Vuk i Pavle Isakovic.
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Rusije postoji samo u proslosti 1 u secanju, i jedina njegova korelacija sa aktuelnom
stvarnos¢u je u tome Sto to secanje-konstrukt egzistencijalno definiSe ono §to Rjepnin
sada jeste. U studiji Pisci vertikale i drugi eseji, Svetlana Brankovi¢ skre¢e paznju na jos$
jedan aspekt bezdomnosti glavnih junaka koji: ,,(...) nigde nisu stalno locirani, ¢ak bi se
smelo re¢i da nigde nisu za duze vreme ni stacionirani. Ritam preseljavanja iz jedne
drzave u drugu, sa jednih meridijana na druge, iz predgrada u gradove 1 obrnuto, postaje
sve ubitacniji i nakon prvobitne nesigurnosti i nestalnosti nosi potpunu iskorenjenost u

sve tezem, bolnijem i tragi¢nijem vidu (Brankovi¢ 2008, 23-24)”.

Diktat novca u tkivu grada, metamorfoze

Nasuprot prostoru Petrograda koji je predstavljen kao apsolutno autentic¢an, i u
isto vreme, apsolutno nestvaran®®, stvarni i opipljivi London je mesto fabrikacija, i
neprirodnih metamorfoza prouzrokovanih isklju¢ivom vladavinom novca i materijalnih
interesa.” Prostor Londona je sam amorfan, sposoban da se prilagodava i menja prate¢i
ritmove trZi§ta i protoka novca.” (Tako recimo nije tesko da se kuca knjiZevnog junaka
Serloka Holmsa pojavi na mapi grada kao fingirano istorijsko mesto, jer je u
Rjepninovom Londonu stvarno samo ono $to donosi novac.) Medutim, i u samom

promenljivom gradu-nemani postoji jedan nepokretni, neizmenjivi deo, a to su ruSevine

% Petrograd je toliko daleko izvan domaSaja Rjepnina da njegova udaljenost pocinje da se
izjednaGava sa nepostojanjem. Iz vizure glavnog junaka koji u njega ni na koji nadin ne moze vise da
pristupi, isto je kao da grad ne postoji. U svakom slu¢aju, Petrograd Rjepninove mladosti, iz vremena pre
revolucije svakako vise ne postoji.

% U radu Lament nad Beogradom — pesnitke koordinate jedne sudbine® Sladana Ja¢imovié
Smatra da: ,,(...) Metamorfoze (...) ni u Lamentu niti u Hiperborejcima nisu divne, ve¢ stra§ne. Moze se re¢i
da je na mesto sumatraizma u ovim poznim delima Crnjanskog tezisnu tacku zaposeo dozivljaj sveta i
ljudske sudbine kao niza porazavajucih i degradirajuc¢ih metamorfoza koje se ostvaruju na razli¢itim
planovima (Ja¢imovi¢ 2014, 261)”. Ove metamorfoze Jac¢imovi¢ prepoznaje u znacima starenja i
propadanja na licu, i degradiraju¢im promenama druStvenih uloga (nekadasnji pripadnici viSih klasa koji
postaju Cista¢i nuznika i sl), ali ih markira i kao poniZavajuée veze kroz prostor i vreme, kao kada knez
Rjepnin prepoznaje sebe u trista godina staroj komediji o obucaru na letovanju.

% U studiji Crnjanski i London Radmila Popovi¢ skreée paznju na ¢injenicu da je London romana
u stvari u isto vreme slika i bilo koje druge sli¢éne metropole: ,,London koji realno jest u prostoru i vremenu,
dobio je u knjizevno-umjetnickoj formulaciji MiloSa Crnjaskog svoj transponovani, sublimirani oblik.
'‘London’ u romanu razvijen je u simbol grada modernog vremena, i s tim u vezi, primio je dimenzije opsteg
svugdjevazeceg prostora (Popovi¢ 1990, 11-12).
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koje su ostale iza rata, zjapece rupe u tkivu grada koje simbolicki prikazuju smisaone
praznine na kojima grad lezi.%’

Na pocetku romana upoznajemo se sa Mil Hilom, gde Rjepnin zivi sa svojom
zenom Nadom u maloj iznajmljenoj kuéi. Ovaj deo grada takode prolazi kroz
metamorfoze, manje zlokobne, ali jednako uzrokovane komercijalizacijom Zzivota u
megalopolisu. Sa svojim uredenim serijski provedenim nizovima kuéica, Mil Hil nalikuje
jeftinim razglednicama. Nesto kasnije u romanu, prate¢i diktat zakona praznicne
potroS$nje i obrta novca, tek postavljeni novogodisnji ukrasi, takode menjaju ulice u
nesto $to zapravo nisu. Oko Bozi¢a, ceo grad nalikuje novogodisnjoj Cestitki ili prizoru iz
slikovnice, prividno ociséen od bilo ¢ega §to bi se moglo posmatrati kao neprijatno ili
problemati¢no. U isto vreme, u tom idilicnom sneznom gradskom pejzazu, u okviru
zidova svojih stanova, mnogi imigranti poput Rjepnina i Nade, smrzavaju se i gladuju.

U knjizi Knjizevnost, kultura, utopija Vladimir Gvozden primecuje da smo od
osamdesetih godina dvadesetog veka stupili u doba: ,,(...) u kojem se trzi$te ne posmatra
samo kao tehnicko sredstvo za alokaciju roba i usluga, ve¢ pre svega kao nacin
regulisanja drustvenih odnosa (Gvozden 2011a,42)”. Roman o Londonu smesten je
vremenski nekih tridesetak godina pre toga, ali klice druStvene regulacije koja je
zasnovana na novcu vide se ve¢ u Londonu o kom piSe Crnjanski. Sukob izmedu
Rjepnina i Londona je upravo u ¢injenici da bivsi ruski aristokrata ne moze da se navikne
na zivot u gradu gde je sve (od proslave praznika, svakodnevnog Zivota pa do li¢nog
identiteta i meduljudskih odnosa) odredeno diktatom novca i trziSta. Dakle, diktat novca
je ono Sto odreduje kako ¢e se postupati prilikom praznika, a ne porodi¢na privrzenost ili
ljubav. Cestitke koje se u gradu razmenjuju povodom BozZiéa upuéene su onima od kojih
zavisi materijalna korist posiljalaca. Kroz ceo prazniéni London, ukrasi oblikuju
paralelnu ulicu nad ulicom. Prolazna arhitektura svetlosti stvara privide grada i
fantasti¢ne vrtove koji se dizu nad krovovima, a u koje je nemoguce ikada stupiti. Ovi
neonski prividi prikazuju se kao jeftina, komercijalizovana verzija sumatraistickih vizija,
dostupna svakom, ispraznjena od ikakvih dubljih znacenja. Prate¢i ovaj privid ulice od

svetlosti 1 neonskih palmi, Rjepnin se spuSta u svoj podrum, da bi primio otkaz, $to

% Ovo je sve naravno posmatrano iz Rjepninove pozicije. MoZemo pretpostaviti da je London
drugaciji za svakog od junaka.
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predstavlja jo§ jedan od pripremnih ¢inova koji ga vode u smrt. RazreSen te obaveze, on

je korak blizi slobodi da se otisne u mracnu vodu u kojoj ¢e se utopiti na kraju romana.
London: kosmar a ne grad

Oblik grada uporeduje se s paukovom mrezom. London ovog romana nije grad
otvorenih slobodnih prostora, niti je to magicni vrt-lavirint u kom je mogucée pronaci
prostore srece, ili osvojiti samo svoje, intimne i li¢ne delove grada. Kretanje je u njemu
odredeno putanjom novca koji se kre¢e kroz grad, a gradani su prvenstveno radnici, a ne
slobodni Setaci ¢iji je to dom. Njihovo kretanje 1 zivotni ritmovi odredeni su radom
(pauzom za rucak, vremenom godiSnjih odmora), i London je pretvoren u
dehumanizujucu, depersonalizuju¢u masinu-grad koja pretvara ljude u radilice gutajuci
njihovu individualnost. London Romana o Londonu je distopijski ko$mar, kona¢na
metropola liberalnog kapitalizma.®® Rjepnin se kreée distopi¢nim postindustrijskim
gradom, osuden da vise nikad ne prede socijalni prag koji deli stanovnike grada na
potros$ne radnike-robove i one druge. O drustvenom kontrastu izmedu socijalnih slojeva
Knoks i Pin¢ piSu u studiji Urbana socijana geografija — Uvod: ,,Verovatno je
najfundamentalnija promena koja je isplivala sa usponom kapitalizma i njegovim novim
fabrickim sistemom proizvodnje kreacija dve nove ‘nove’ socijalne grupe: industrijskih
kapitalista 1 nekvalifikovanih fabri¢kih radnika. Ove dve grupe su vremenom formirale
bazu nove elite i novog proletarijata koji su zamenili stari poredak. Kako je individualna
akumulacija kapitala postala ne samo moralno prihvatljiva nego i dominantni kriterijum

statusa 1 mo¢i, preduzetnici su uveli novi materijalisticki sistem vrednosti u urbano

% Ovako shvaéen grad moZe se razumeti kao blizak industrijskom, 'ugljenom gradu' u kom
preovladuju prenaseljenost i fabri¢ki dim. Ovaj Mamfordov termin objasnjava Slobodan Vladusi¢ u knjizi
Crnjanski, megalopolis, osvréuéi se pre toga na istorijsku deromantizaciju slike grada: ,,Ideja grad kao
harmonic¢ne zajednice nestala je zajedno sa transformacijom trgovackog grada u industrijski grad pocetkom
XIX veka. Ve¢ je Vilijem Blejk, u pesmi ‘London’ iz 1794. godine, doneo jednu (...) manje optimisticku
sliku grada, anticipirajuéi (...) romantiarski otpor prema urbanom, koji ¢e eksplodirati u Selijevoj pesmi
'Piter Bel, Treéi' (...) u kojoj je London direktno uporeden s paklom. (...) To je doba radanja 'ugljenog
grada', kako industrijski grad XIX veka naziva Luis Mamford, preuzimajuéi termin iz Dikensovog romana
Teska vremena (Vladusi¢ 2011, 19)”. U poglavlju ,,Umrtvljeni industrijski grad” u svojoj studiji ,,Kultura
gradova”, sam Mamford se osvrée na stalnu tendenciju da se u preterano industrijalizovanom gradu: ,,(...)
povecava vrednost zemljiSta i gradevina, da se uvecaju prvobitne vrednosti uz pomo¢ planskog
prenaseljavanja i da se povecane vrednosti iskoriste kao izgovor za sprovodenje daljeg zaguSenja. Konacno,
urbani oblik se visoko uzdizao ka nebu, a u njemu se u konkretne Zivotne potreba muskaraca i Zena u
svakom pogledu bile podredene razmatranjima o zaradi (Mamford 2010, 234)”.
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delovanje (Knox i Pinch 2010, 20)”. Kako radnja romana odmice, slike grada postaju sve
grotesknije, 1 otkriva se mracna magija Londona. Gradom vlada tamna, unistiteljska sila
koja dekonstruise zivot. Prostor Londona postaje htonska fantazmagorija; podzemnim
vozovima putuju sardine koje razgovaraju medusobno. U njima nema vise niceg
ljudskog, ljubaznosti ovih ljudi-senki su besmislice, i li¢e na razgovore ludaka. U tolikoj
meri je mo¢ grada dekonstruisala sve ljudsko u svojim stanovnicima da re¢i nemaju vise
nikakvog smisla, a gradani su preobrazeni u zveri. Vracajuéi se ponovo u ciklus mitova o
Odiseju, Cesto prisutan u opusu Crnjanskog, otkriva se da Londonom upravlja Kirka,
demonska Carobnica koja vlada najnizim ljudskim strastima (potrosnja, seks, novac), 1
okrece ih protiv njih: ,,Jako nisu znali, ko je bila Kirka, ti piljari, kasapi 1 bakali mislili su,
dakle, da postoji neka boginja, London, koji ljude, pri povratku, iz rata, pretvara u krmke
(Crnjanski 2006, 17)“. Kao u boSovskim vizijama pakla, u podzemlju metroa koje je
istinski centar mra¢nog grada, otkrivaju se groteskne, fantasti¢ne zivotinje njegove
mracne faune. Sli¢ne preobraZene i izmenjene oblike Zivota (ljude i Zivotinje), Rjepnin
pronalazi svuda u gradu. Crnilo Temze se uporeduje sa rekom Stiks koja teCe
podzemljem u grckoj mitologiji. Grad je ne samo ishodiSte gubitnika u kome su se junaci
nasli, ne samo prostor propasti, ve¢ i bezobli¢na zver protiv koje se treba boriti: ,, Treba se

boriti protiv tog Londona — koji ih davi kao polip (Crnjanski 2006, 52).”

London: enterijeri grada

Rjepninov dom u mnogo opisa dobija atribute grobnice. Rjepninovo kretanje
gradom uglavnom prati mesta koja su vezana za podzemlje ili smrt. U Londonu, gradu
nalik paukovoj mrezi, kraj reke koja je parnjak Stiksa, glavni junak putuje podzemljem
da bi izasao na kratko i ponovo siSao dole, u podrum obucarske radnje u kojoj je
zaposlen. Za razliku od prostora podzemne Zeleznice koji je obeleZen pustim, hladnim
mrakom grobnice, podrum obucarske radnje ima i druge atribute. Gospodin Zuki je
glavni majstor koji sedi pod zemljom, kog uporeduju s gréko-rimskim bogom Vulkanom,
odnosno Hefestom. Vazduh je u podzemlju prodavnice takav da je u njoj tesko disati.
Osim §to se u radnji gusi, glavni junak u njoj polako gubi vid. U podzemlju, njegovo Zivo

telo se polako preobrazava u mrtvo, $to je joS jedna od mra¢nih metamorfoza grada kojim
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metaforic¢ki vlada Kirka. Obilaze¢i meksicko odeljenje u muzeju, Rjepninu se isprva ¢ini
da u staklu vidi jedan od kalupa za cipele kojima je okruzen u prodavnici, ali kada se
pazljivija zagleda, shvata da je to skulptura mrtvacke lobanje. Usred podruma u kom on
radi, u preseku prostora grada, svetluca se zlokobna kristalna lobanja, jo$ jedan simbol
vezan za smrt.

Za razliku od vecine ostalih zaposlenih, prostor podzemlja i podruma koji Rjepnin
poredi s katakombama nema nikakvog razornog dejstva na gospodicu Mun (Mesec). Ona
se tu krece suvereno, kao Sto se suvereno krece bilo kojim delom grada Londona. Za
razliku od Rjepnina, njen libido ne slabi u htonskom prostoru podruma, i u tom smislu
njen lik je blizak simboli¢koj Gospodarici zveri ¢iji jedan od atributa ¢esto moze biti
povezan s Mesecom®. Ona poseduje kvalitete opasne Zenskosti koja se vezuje za
pojacanu seksualnost koja je ugrozavaju¢a za muskarca i vezana za noéno vreme.
Nasuprot njoj, pojavljuje se Olga, isto tako nose¢i atribute pojacane seksualnosti (ne
samo da zavodi Rjepnina iako je udata, ve¢ govori da bi se podala svim ruskim vojnicima
koji su se borili u ratu), ali je ona pozitivnija, u njenoj ljubavi ima iskrenosti, i stoga je
uvek vezana za dan. Dok Olgino flertovanje pocinje u obasjanom moru, po sun¢anom
danu, gospodica Mun zavodljivo silazi u podrum, raspli¢u¢i suknju oko nogu dok se
spusta stepenicama U polutamu (Crnjanski 2006, 282). S druge strane, Rjepninu i nije
suvise teSko da se kre¢e htonskim Londonom jer i sam ima nesto od demonskih atributa:
»Njena tetka bi joj rekla, pomalo stidljivo: nalaze u Rjepninu davola. Crnog davola
(Crnjanski 2006, 115).” Osim toga, Rjepnin je ionako ¢ovek koji jedva pripada svetu
zivih, sa stalnim znakom smrti koji nosi u sebi.

Domovi u kom Rjepnini zive u Londonu su sve skromniji i tesniji kako naracija
romana napreduje. Prostor intimnog boravista i dalje pripada omrazenom prostoru grada,
mada prisustvo voljenog bi¢a moze bar delimi¢no da preobrazi u dom, ¢ega Rjepnin
postaje svestan tek po Nadinom odlasku. Prostor doma se dezintegrise deo po deo, ve¢ u
prvoj veceri od njenog odlaska: vise ne gori malo svetlo sa Nadine Siva¢e maSine, niti se

Cuje njen zvuk, a fotelju vise nije potrebno rasklapati u krevet. Njeno prisustvo menjalo je

% Uzmimo samo za primer starogréku boginja lova devicu Artemidu koja je u nastupu besa
pretvorila mladi¢a Akteona u jelena kog ¢e kasnije rastrgnuti njegovi sopstveni lovacki psi. Sama boginja,
predstavljena kao jedan od mogucih zenskih principa, povezuje se sa simbolikom Meseca (Srejovié i
Cermanovi¢ 1979, 53-55).
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smisao prostora za Rjepnina, i sa Nadinim odlaskom, dolazi do dekonstrukcije doma, i
stan postaje obi¢no, prolazno mesto. Ostavsi bez doma i moguénosti da ga ikad vise ima
(jer bez Nade je to za njega nemoguée'®), Rjepnin se oslobada i poslednje veze koja ga

sprecava da pode u mra¢nu vodu, u smrt.
Prividi daljine: kuc¢a u Mil Hilu

Prva opisana kuca u ovom delu je ona u kojoj Rjepnini stanuju u Mil Hilu, i ona
se pre pojavljuje kao imitacija doma, nego kao pravi dom. Kuéa u kojoj je hladno, u kojoj
vlada tiSina i apsolutna usamljenost i izdvojenost od zajednice, pre je bliska smisaonoj
simbolici grobnice nego doma. Kuéa Rjepninovih u Mil Hilu ne pruza zastitu od zime,
odnosno ne ispunjava osnovnu funkciju stana: ispod praga provejava sneg, prozori i sobe
su smrznuti (Crnjanski 2006, 47). U isto vreme ona je mra¢na i zatvorena, i odseca
sasvim spoljasnjost, te se u kombinaciji ledene zime i zatvorenosti jasno asocira njena
veza s grobnicom: ,,Ona [Nada] je izgubila nadu da ¢e, iz te zavejane kuce, izi¢i, Ziva
(Crnjanski 2006, 46)“.

Sam komsSiluk Mil Hila ima samo spoljnu pojavnost i dopadljivost doma. Prostor
Mil Hila je gotovo dvodimenzionalan, nalik isfabrikovanim prizorima sa serijski
proizvedenih razglednica. Kao $to smo rekli, u gradu u kom siromasniji slojevi zive samo
kao deo proizvodne masine, gotovo liSeni individualnosti, i prostor doma gubi na
autenti¢nosti i pretvara se u jeftini, serijski proizvedeni privid. Ceo kraj izgleda kao da je
idealizovani prostor sa novogodi$nje Cestitke, nalik nekoj vrsti modifikovane gradske
Arkadije (grada-vrta u kom gradanin zivi u harmoniji i sa urbanim infrastrukturama i sa
prirodom). | ovo je, dakle privid, bar iz pozicije glavnog junaka, i u unutra$njosti te
idealizovane slike nije dom, ve¢ hladna i pusta kuca koju on deli s Nadom. Ogromna
Rjepninova senka koja se pojavljuje na zidu njihove ku¢e u Mil Hilu, podsec¢a da
Rjepnina i ovde, prati zlokobni znak smrti — njegova senka vec¢a je od njegovog Zivog

tela.

100 . . . e x R .
,»Bez nje, medutim, ne¢e se moé¢i ni¢em nadati. Bi¢e nesposoban da ucini ma kakav korak, u

buduénost (Crnjanski 2006, 396)”.
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Ku¢a u Mil Hilu pojavljuje se u pozitivnom kontekstu samo u retkim trenucima,
kada se njen inacCe teskobno i1 tesno zatvoreni prostor na kratko otvara da obujmi
udaljenu, imaginarnu spoljasnjost. Prve vizije otvorenog, slobodnog prostora pojavljuju
se u bracnoj postelji, dakle u Nadinoj blizini. Rjepnin ozaren mirom intimnog prostora
sagledava prividenje Afrike, tople i obasjane suncem, i priine snaznih zivotinja koje
pretrcavaju preko njihovih pokrivaca. Ova vitalistiCka vizija toplog juga, postavlja se
nasuprot hladnom, bezivotnom severu Londona. Najdublji prostori intime, oni koje
Rjepnin deli sa Nadom, pojavljuju se kao retka mesta u kojim Rjepnin nakratko pronalazi
mir. Njegov nedostatak libida, nasuprot pojacanoj zeninoj seksualnoj Zzelji, ponovo
markiraju njihove razli¢ite pozicije; Rjepnin ostaje obeleZzen znakom smrti, dok Nada,
poput gladnog maceta koje je u jednom trenutku uvela u kucu, neprekidno tezi zivotu,
boreéi se sirovom, vitalistickom, instinktivnom snagom. Prate¢i ovu sliku, primeti¢emo
da je ideja Crnjanskog da je muska sudbina teSka, i prokleta od pocetka, eksplicitno
izneta prvi put jo§ u pesmi ,,Gardista i tri pitanja“ (mada prisutna i u drugim pesmama te
zbirke, Dnevniku o Carnojeviéu, Seobama), dolazi do uslovne stilske finalizacije.

Rjepnin ispunjava arhetip nesrecnog i slomljenog ratnika, toliko obelezenog ratom
(koji je shvacen kao muska sudbina i zla kob) da se viSe nikada nece odvojiti od smrti,
dok je Nada, kao zena, slobodna od te kobi i i dalje puna sirove, zivotne snage koja se
ogleda ¢ak i u njenom odnosu prema seksu. Sli¢na ideja je prisutna i u Drugoj knjizi
Seoba gde je pomenuto da su pitanje rata i nacije mogle da razumeju samo oficirske Zene.
Pavle Isakovi¢ sa indignacijom konstatuje da pateti¢na pitanja krvi i ‘naciona’ nimalo ne
zanimaju vecinu Zena, te one ostaju neopterecene nacionalnim problemima koji njega
teSko pogadaju. U Kapi Spanske krvi (1932), Lolu Montez dovode do ludila sve muske
zablude vezane za romanti¢ne ideje o naciji. Kod Crnjanskog, Zene su Cesto okrenute
prakticnom Zivotu, seksu (bilo kao oruzju ili instrumentu ljubavi), dok su muskarci
okrenuti smrti i mnogo manje vitalni, optere¢eni neodredenim, romantizovanim idejama
0 naciji, 1 o ratovima u kojima moraju da ucestvuju. Nadina seksualnost je svakako
sublimisana u njenoj dubokoj ljubavi prema suprugu, ali se zato druge junakinje
pojavljuju kao jos viSe okrenute Cistom seksu — to vazi i za bolni¢arku u parku koja

izgovara reCenicu koja ¢e u Rjepninu odjeknuti snagom mracne epifanije (‘Seks je koren
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101 "ali i za Skotovu Zenu ili Klizadicu, koje obe, pokuSavaju da glavnog junaka

svega’)
agresivno i Zeljno odvuku u postelju. Ovaj zenski princip je u svom najgorem izdanju
predstavljen kao relativizovanje svih vrednosti u zivotu koje nisu povezane s
materijalnim, telesnim, erotskim. (Paragon ovoga je svakako supruga glavnog lika
Dnevnika o Carnojeviéu.) U Romanu o Londonu Rjepnina najvise uzasava pomisao da u
zivotu prava ljubav ne moze postojati bez erotike, odnosno da ljubav ne moze biti Cista,
bez seksualne gratifikacije. Ipak, u studiji Crnjanski i Mefistofel, Lompar primecuje
sledece: ,,0dlIucivsi se da gurne seks, knez (...) uspeva da odgurne i ljubav: apsolutno
negativan, Rjepnin nije mogu¢ kao bice u ljubavi (Lompar 2000, 25)“.

No, kao $to smo pomenuli, Nadina erotika je sublimisana u dubokoj ljubavi pa
njeno prisustvo u Rjepninovoj postelji polako otvara imaginarne pejzaze u intimi doma.
Dok se Nada sprema za spavanje, ¢esma u kupatilu postaje nalik ¢esmi u Sumi. U ovom
prosijavanju arkadijskog prostora, Nada je gotovo nalik Sumskoj vili koja oko sebe stvara
nagovestaje prostora srece koji se otvaraju u nepoznate daljine: ,,Tada se na mracnim
zidovima te kuée, u kojoj spavaju, otvaraju, kao neki daleki otvori i vidici. Coveku se
¢ini, u polumraku, da, kao na nekoj velikoj, geografskoj, karti, na zidu, vidi Afriku, i njen
oblik ljudskog srca, koje je ogromno. I toplo. (...) Kao da neki ogromni oblaci ulaze, iz
Afrike, u njegovu sobu, u tu vlaznu kucu, pa prolaze i kroz njihovu postelju, u daljini se
pojavljue i Zuta, bezmerna, afriCka, savana, a gazele sa belim pegama na rebrima,
prelecu, preskac¢u (Crnjanski 2006, 37).” Rjepninova prividenja su samo nestalne vizije
prostora srece koji se na kratko pojavljuje i brzo nestaje. Njegova Afrika je Cista fantazija
1 imaginacija, koja nije nimalo li¢na, ve¢ je inducirana onim §to je procitano u knjigama.
Njegov san je posledica gladnih poluprividenja, posle dana defetistickog povlacenja, i
mozda je i izbor zivotinja koje mu se pri¢injavaju indikativan: umesto lavova, kraljeva
savane, Rjepninu se prividaju daleko miroljubivije, neopasne Zivotinje kao S$to su
plasljive gazele i Zirafe. (Rjepnin tvrdi da se bori zarad svoje Zene, ali njegova borba je
zapravo prazna, i vise li¢i na pozu: njegove odluke vezane za pokusaje da poboljsa zivot
su neprakti¢ne, iracionalne, 1 nelogi¢ne za nekog ko tvrdi da ¢e se izboriti za bolji Zivot.
Njegove odluke i postupci se kako roman odmice, kre¢u samo ka pomirenju sa

sopstvenom smréu i ¢inom samoubistva.)

101 Crpjanski 2006, 144
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Jedini sre¢ni trenuci u hladnoj ku¢i u Mil Hilu su kada se otvaraju prividi toplog
juga. Uz viziju Afrike koja se Siri nad posteljom, radio koji prenosi italijansku operu na
slican nacin nakratko otvara prostor u grobnici njihovog doma, ispunjavajuci ulogu koju
prozori ili slike imaju u prikazima kamernih prostora. Radio na cas priziva sre¢ne
prostore spoljasnjosti koja je ne samo izvan njihove nesre¢ne kuce, ve¢ i izvan grada koji
se zatvorio kao zamka oko njih. Inaée, toponimi u Romanu u Londonu ¢esto sadrze
potenciju magijskih formula. lzgovaranje imena nepoznatih i dalekih mesta, nalik
modifikovanom sumatraizmu primenjenom neposredno u pripovedanju, priziva u svest
vizije dalekih prostora u kojima Rjepnin pronalazi odredenu vrstu spokoja. Imena
egzoticnih dalekih gradova iz atlasa, kuda su poSli njegovi sunarodnici, proizvodi
odredenu poeziju puta, i idealizuje, i poetizuje daleke prostore u koje je nemoguce

dopreti.

London i okolina grada: retki prostori srece

U Londonu, ipak postoje neki prostori koji nagoveStavaju one epifanijske
prostore, odnosno prostore srece. London je moderna metropola, i kao takav on ipak ¢uva
nesto od bogatstva vrta-lavirinta, odnosno beskrajnog obilja razli¢itih puteva koje moze
ponuditi. Jedan od njih je i pozoriste, odnosno balet na ledu. U igri ¢itanja pozornice u
kojoj jedan prostor postaje oznaka drugog, otvara se fantasticno polje oslobodene
imaginacije. U tom izmenjenom prostoru, menjaju se i prisutna tela.

Osim toga, trenutak predaha za Rjepnina dolazi kada nakratko napusta London.
Tek kada izade iz Londona, 1 pored klaustrofobije ostrva koje ne moze da napusti, prostor
pokraj pruge pocinje ponovo da se otvara i $iri, i Rjepnin kratko prestaje da bude
zarobljen u mra¢noj zamki grada.

Vreme odmora postaje izmenjeno vreme, odnosno vreme praznika. Na engleskom
su te dve reci iste, na Sta se skre¢e paznja u tekstu: ,,Cela Engleska ¢eka taj dan polaska
na odmor, prvi ponedeljak, avgusta meseca, koji se naziva ‘praznik banaka’. Tog dana ne
rade cak ni banke. To je najve¢i praznik u godini (Crnjanski 2006, 174)”. U tom
posebnom dobu godine, uspostavlja se veza sa karnevalskim vremenom, ali i idejom o

ve¢nom arkadijskom vremenu-prostoru u kom pojedinac uziva u ponovno ozivljenoj vezi
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sa prirodom, ali i odnosima sa drugim ljudima. Seks je pokretacka sila iza svega, ali ovaj
put mu se kratko prikljucuje i privid radosti zivljenja u pastoralnoj arkadiji na morskoj
obali.

Za razliku od drugih dela Crnjanskog u blizini demonskog Londona, retki su opisi
prostora sre¢e koji se otvaraju u daljinu. Do ovog ’Sirenja horizonta’ dolazi recimo kada
se prostor otvara kroz telo Skotove Zene Olge koja je idealizovana u svojoj lepoti i
svezini mladosti: ,,(...) kroz nju, u isti mah, video je, dole, u urvini, i okean, i ruSevine
dvorca kralja Artura, — koje i nisu rusevine dvorca kralja Artura, — ali ih sentimentalni
Englezi, zovu, tako. Video je, tu lepu Zenu Londona, kao uokvirenu stenama (...)
(Crnjanski 2006, 219)“. U kasnijoj sceni kada Rjepnin pliva kraj nje, Olgino mlado i
snazno telo, puno zivota, postaje fokusna tacka lepote mora, ali i njegove opasne,
nekontrolisane i nepredvidive snage. Olga je deo mora, kao §to je i deo pejzaza, kroz nju
se ogleda lepota i snaga prirode, ali i njena neobuzdanost. Dok je prati kroz talase, u
plivanju koje gotovo nalikuje seksualnom ¢inu, Rjepnin zamalo pocinje da se davi:
»Rjepninu se tad, veé, nije dopadalo, nimalo, kako ta, tako mlada zena pliva kraj njega,
takore¢i obgrlivsi ga, pod vodom, i, uvlaceéi ga sve dalje, u dubinu. (...) Kroz njena usta
teklo je more, uz smeh, i kliktanje (...) (Crnjanski 2006, 224)".

Izlazak iz karnevalizovanog prostora leta markiran je prolaskom kroz voznu
stanicu Par u Kornvolu, isto kao §to je voznja vozom iz Londona oznalila ulazak u
njegov prostor. Napustanje prostora koji je obelezen morem i letom oznaceno je stanicom
koja najavljuje povratak u mrtvacku klopku Londona i podudara se sa po¢etkom jeseni.
Stanica u Paru, u potpunosti je obeleZena promenom godisnjeg doba, i Rjepnin, zajedno

sa suncem, pocinje svoj lagani silazak u tamu.
London: u vlasti reke smrti
U retkim trenucima kada Rjepnin izlazi iz kamernog prostora grada u koji je

zatvoren 1 iskoracuje u pejzaz koji mu se otvara kroz naizgled vedri susret sa mladoS¢u 1

probudenom seksualnos¢u mlade devojke, umesto da se oseti slobodnijim, on zamalo
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pocinje da se davi. Rjepnin je vec¢ prosao svoje ’krstenje podzemlj em’*% { veé je vezan za

grob koji ga ¢eka na kraju romana, tako da je za njega nemoguce da ponovo Stupi u
slobodan otvoren pejzaz. Da je Rjepnin ve¢ tada potpuno vezan za grobnicu i smrt
dokazuje i zavrsetak letovanja, gde posle skoka u vodu koji se zavr$ava povredom tetive
mora da nosi gips na nozi. On je sada ve¢ ’jednom nogom u grobu’. Simbolika neuspelog
skoka deluje na viSe nivoa, s jedna strane to je slika tela koje umire, i noge koja je
okovana u nepokretni, hladni gips. S druge strane, ovaj prvi skok u vodu anticipira
kasniji, kona¢ni skok samoubice.

Ta ista voda koja ga je vukla da se strmoglavce baci u nju, i koja je nalikovala
postelji dok se njegovo 1 Olgino polunago telo valjalo u talasima, u kona¢nom skoku
postace 1 njegov grobni lezaj, kada na kraju romana napuni svoje dzepove kamenjem i
zaroni u mrac¢nu reku. To je ta ista voda koju je Rjepnin prelazio u Kercu, i za koju je
rekao da je trebalo da se tada udavi u njoj. Cas prelaska preko vode u Keréu obelezava
Rjepninovu simboli¢ku drustvenu smrt, koja ¢e, konac¢no, rezultovati i njegovom pravom
smréu. U svim godinama posle te tacke, Rjepnina vise ne napusta ta simbolicka reka
smrti preko koje je preSao posle sloma drustvenog sistema kom je pripadao. Rjepninov
put kroz ceo roman prati mrtvacka reka podzemnog sveta koja se preliva u sve vode
pokraj kojih prolazi. Cak i osunano more kraj letovalista, u Gijoj blizini se ¢ini da se
prostor najzad otvara u $irinu, ipak ostaje obelezeno tom mrtvom vodom. (U Londonu je
potpuno jasna priroda te vode, posto Rjepnin Temzu poredi sa Stiksom dok je na moru
simbolicko znacenje vode nesto ambivalentnije.)

Rjepninov slobodni skok u more koji bi trebalo da je akt oslobodenja (visina i
letenje u prozi Crnjanskog su uvek vezani za prostore srece), postaje pad u dubinu, u
grob. Beskrajnost mora postaje beskrajnost provalije ili bezdana. ,,Noga mu je, sad, do
kolena, bila u gipsu, i belela se, kao da je, jednom nogom, bio zapao u okreen grob
(Crnjanski 2006, 256)“.

U drugom delu romana, kada Nada pristaje da pode sama u Ameriku, ocekujuci
da ¢e joj se Rjepnin pridruziti, na samom rastanku, ona prvi put zaista uvida pravo stanje

stvari. Dok se njen brod odvaja od obale, ona dozivljava slom kada ugleda vodu koja se

192 pod ovim mislimo na prvi prelazak vode u Keréu, posle kog je Rjepnin rekao da je tada trebalo
da se udavi.
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naSla izmedu njih. Njen ulazak na brod poredi se sa usponom, i ona potpuno napusta
htonski prostor grada, u ¢ijoj vladavini ostaje njen suprug. Veza izmedu supruznika se
prekida kada se mrtva voda Stiksa najzad potpuno nade izmedu njih, i jo$ jedna veza koja
zadrzava Rjepnina od odlaska puca.’® Prostori u kojima se supruznici kreéu prepliéu se
jos neko vreme, jer Nikolaj oseca njeno prisustvo u kupeu voza koji ga vraca kudi, i
gotovo moze da je vidi u njenoj kabini. Oboje se nalaze u prostoru puta, i neko vreme
veza se odrzava, ali kada Rjepnin side s voza, dolazi do potpunog prekida. Nadin vrisak
oznacava trenutak kada ona shvata da on vodu u Ker¢u nikada nije presao, i da je odavno

u vlasti smrti i mrtve vode.
Skriveni vrt u gradu

Jo$ jedan put kad se London prikazuje u pozitivnom svetlu jeste kada on postaje
kapija koja dozvoljava Rjepninu nakratko pristup u Petrograd. Ulaz u park postaje ulazak
u magicni vrt koji dozvoljava prelazak iz jednog prostora u drugi. Najlepsi delovi
Londona (park) sublimisani su u tom ¢asu u odraz rodnog grada koji je i jedini grad za
glavnog junaka.

Kroz zgrade Londona sve jace prosijavaju oblici Petrograda. Klupa na kojoj sedi
Rjepnin jedina je tacka da postoji u oba prostora koja se prelivaju jedan kroz drugi.
Rjepninu se privida njegova prva ljubav, 1 on gotovo da moze da se kao senka krece
ulicama fantomskog Petrograda za njom. Dvostrukost prostora implicira i dvostrukost
tela koje tom prostoru pripada — u tom trenutku, kao mnogi junaci Crnjanskog'®, i
Rjepnin zakratko dobija svog dvojnika. Sto je vizija rodnog grada jaca, to London sve
vise bledi dok ne potone u senke. Iako je London tada opisan kao san i privid, u kom je
samo Petrograd stvaran, Rjepnin ve¢ nekoliko redova dalje u tekstu primecuje da je sve

Sto je proslo san. Ova igra odraza ponavlja se iznova, U vrtovima, odnosno parkovima

103 Jelena Pani¢ Mara§ u radu ,,Erotsko u poeziji Miloga Crnjanskog® upravo markira razli¢ita
znadenja vode za Rjepnina i Nadu i ambivalentnost simbolike vode u Romanu o Londonu: ,,Naime (...)
Nada kli¢e od radosti prilikom susreta sa okeanom koji se desio isto tako u Bretanji, pa je taj okean tom
prilikom sabrao i 'zrak' njene srece, Sto joj je posle na jedan udaljen i apstraktan nacin omogucéilo da se
zivota jo§ ¢vrS¢e drzi kada okolnosti bivaju sve teze, te da na strani erosa ostane dosledna i postojana, za
razliku od kneza Rjepnina koji je dosledno na strani tanatosa (Pani¢ Maras 2014, 411-412)".

1% Glavni lik Dnevnika o Carnojeviéu, Vuk Isakovi, lirski subjekt u Strazilovu itd.
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Londona. Bilo koji park u gradu postaje kapija za prelazak u Petergof Ciji se prostor
otvara pred Rjepninom, dozvoljavaju¢i njegovom dvojniku-senki da stupi unutra i krece
se izgubljenim gradom.

Prostor Petrograda potpuno je internalizovan i subjektivizovan, i on sam se
pretvara u grad-ideju, idealni grad. Njegov prostor gotovo da odgovara katedralama
paméenja’® jer kretanje kroz njega odgovara kretanju kroz secanje. (Rjepnin prolazi
ulicama oko kuéa njegovog oca, ili putevima kuda je iSao sa svojom prvom ljubavi.)
Prelazak iz jednog prostora u drugi gotovo je neosetan, jer se parkovi Londona
nastavljaju na vrtove Petergofa, ¢iji je prostor poviSene valentnosti, idealizovan i
senzifikovan u secanju.

Zmija u gradu

Prostor Londona potpuno se iskrivljuje pred sam kraj romana kada se Rjepnin
priblizava odlasku u smrt. Dok putuje metroom koji je i dalje negativno obojen prostor,
nad njegovom glavom se pojavljuje crna senka ogromne zmije za koju se ispostavlja da je
reka Temza. U ovoj sugestivnoj slici, reka u isto vreme simbolicki odgovara i kapiji koja
vodi na drugu stranu, u tamu, i tamnoj zveri-¢uvaru (zmiji ili zmaju) na kapiji.

¢ simbol zmije se

Osim kao pratilac koji se javlja u razli¢itim vrstama inicijacije10
obi¢no povezuje i sa silama mraka. Elijade primecéuje: ,,Azdaja je (...) model morskog

cudovista, prvobitne Zmije, simbol kosmickih Voda, Mraka, No¢i 1 Smrti, jednom recju,

105 Alberto Mangel pise u Istoriji ¢itanja kako je Toma Akvinski smislio tehniku paméenja u kojoj
bi se stvari koje je ¢ovek Zeleo da upamti postavljale u odredeni poredak: ,,Kasnije su renesansni znalci,
poboljsavaju¢i metodu Akvinskog, predlozili mentalno zdanje na temelju arhitektonskih modela — palata,
pozorista, gradova, carstava neba i pakla — u koje je trebalo smestiti sve ono §to Zelimo da upamtimo
(Mangel 2005, 71).”

106 Sto se tice inicijacije u svet odraslih, navodimo primer iz studije Dzozefa Kembela Heroj sa
hiljadu lica: ,Medu australijskim Aboridzinima, na primer, jedno od osnovnih svojstava iskuSenja
inicijacije (na osnovu koje se decak u pubertetu odvaja od majke i uvodi u drustvo i tajna znanja
muskaraca) jeste ritual obrezivanja. Kada decak iz plemena Murgin treba da bude obrezan, stariji ljudi mu
govore: ‘Veliki otac zmija njusi tvoju kozu. On dolazi po nju’ (Kembel 2004, 24)”. U bajkama i mitovima
zmija ili zmaj igraju ulogu Cuvara praga iza kog se nalazi blago, duhovno ili materijalno. Zbog promene
koZe, ona se ponekad tumaci kao simbol regeneracije i ve¢nog Zivota. U radu ,,Drvo Zivota simbol centra”
RodzZer Kuk istice ambivalentnost simbolike zmije. Zanimljivo je primetiti da Kuk zmiju prvo vezuje za
zenski princip, i pored njenog ocigledno fali¢kog oblika: ,,Vezivanje zmije za Zenski princip, posebno za
Majku Boginju (gospodaricu zemlje, zivotinja i plodnosti) potice od njenog dodira sa zemljom, njenog
vitalnog, ritmi¢kog talasanja: njen oblik je dovodi u naroCitu vezu sa seksualnom energijom, a njeno
periodicno radanje (...) povezuje je sa ciklusom mesecevih mena. Ona otelotvoruje regenerativnu snagu
voda, kojima upravlja Mesec, i pritajene energije u unutrasnjosti zemlje (Kuk 1984, 190)”.
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amorfnog i virtuelnog, svega onog $to jos nema nikakav ‘oblik’ (Elijade 2003, 96)”. U
knjizi Conrad as Novelist Dzerard putovanje glavnog junaka niz opasnu reku poredi sa
arhetipskim noénim putovanjem koje je: ,,(...) pri¢a o u biti usamljenickom putovanju
koje ukljucuje sustinsku promenu onog ko putuje. U svom klasicnom obliku putovanje je
silazak u zemlju prac¢en povratkom u svetlo (Guerard 1958, 15)”. Sugestivni znak zmije
koji je obelezio reku je znak zveri, azdaje, odnosno tame sa kojim se junak suocava.

Temza je reka Stiks koja protice kroz zemlju mrtvih (London sa svojim
stanovnicima koji su liSeni vitalizma i autenti¢ne zivotnosti u o¢ima Rjepnina) i ispod
njenih talasa ¢e se Rjepnin prvo naci u prenesenom smislu, a uskoro i doslovno. Ovaj
dogadaj odgovara simbolickoj pripremi za smrt, posto Rjepnin u njemu simbolicki
obavlja ¢in koji ¢e ponoviti i doslovno, nekoliko nedelja kasnije, kada ¢e izvrSiti
samoubistvo i potonuti u vodu.

Jo§ jedan od Rjepninovih ’domova’ doslovno nije njegov, ve¢ njegovog
poznanika Ordinskog. Sredivanje stana Ordinskog, u koji je zatvoren ve¢i deo dana,
odgovara Rjepninovoj pripremi za smrt. Poslednja kuéa u kojoj zivi tako postaje nalik
grobnici koju Rjepnin sebi priprema. Njeno uredenje je Rjepninova psiholoska priprema
za umiranje, a tapete koje lepe, Cije ga slike opcinjavaju, ne pokazuju nikakve Zive,
stvarne likove iz prirode, ve¢ apstraktne oblike, kakvih nema medu zivim stvorovima.
Apstrakcija nepostojanja, 1 lepota tih oblika su ono §to ga opcinjava dok se priprema da
prede na drugu stranu. Rjepnin odlazi u smrt na samom kraju leta, potonovsi u morsku
struju pod Folkstonom blizu Londona (istu onu struju koja uti¢e u Temzu), na samom

pocetku jeseni.

Petrograd nasuprot Londona

Prostor Petrograda se pojavljuje iskljucivo kao subjektivizovan, internalizovan
prostor, odnosno nedostizno mesto secanja, ili mesto tudih pri¢a. Njegov prostor je
senzitivizovan osvetljenjem secanja u slucaju Rjepnina, ili idealizovan do granice
rastakanja, kao u sluc¢aju njegove mnogo mlade sunarodnice Olge koja govori da je

Petrograd za nju bajka.
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Za Rjepnina, Petrograd se javlja u prividenjima, i u udaljavanju prestaje da bude
stvarno mesto, i sve visSe odgovara imaginarnom, epifanijskom prostoru sre¢e. Grad mu
se pri¢injava u vodenoj peni, kao niz nestalnih vrtova u talasima, ili u snegu. U prvom
vaznijem pominjanju Petrograda, on je u potpunosti vezan za belu boju koja nosi
simboliku eteri¢nosti, Cistote, i uzviSenog. Perspektiva iz koje je prikazan uvek je
postavljena iz daljine: Rjepnin u morskoj peni sagledava celu panoramu vrtova u
Petergofu, a u knjizi koju lista u vozu posmatra grad u idealizovanom svetlu. Ni u jednom
Casu sagledavanja Rjepnin vise ne moze da posmatra grad iz pozicije sopstvenog Zivog
tela u prostoru, ve¢ samo iz vazduha, iz velike udaljenosti, Sto utice na nacin na koji je
grad prikazan u tekstu.

Petrograd se pojavljuje prelomljen kroz razli¢ite, iskrivljene vizije prostora.
Rjepninu se on pric¢injava dok posmatra fantasti¢ne slike iz morskih dubina, i u likovima
riba pronalazi lica petrogradskih dama. Podvodni prostori koje posmatra nedostupni su i
daleki, nalik njegovom gradu koji je sahranjen u se¢anju, duboko u podsvesti. Po Jungu,
voda je simbol nesvesnog i i skrivenog (Jung 1978, 95). Fraj skrec¢e paznju i na njenu
onostranost: ,,Voda (...) pripada podrucu opstojanja onkraj ljudskog Zivota, stanju kaosa
ili rastoCenosti koje prati uobi¢ajenu smrt, odnosno svedenost na neorgansko. Stoga dusa
Cesto prelazi preko vode ili uranja u nju kada umire (Frye 1979, 168)“.

Poslednja 1 najmo¢nija vizija Petrograda otvara se iz knjige o Petrogradu, odnosno
Lenjingradu koju Rjepnin uzima u ruke posto je procitao depresivno Nadino pismo iz
Amerike. Kroz stranice knjige, pred Rjepninom se otvara epifanijski prostor Petrograda.
Boje grada su zlatna i plava, i1 ¢ak se njegovo nebo prikazuje kao juzno, pretvarajuci €itav
grad u amalgam idealnih prostora srece. Iako je na severu, Petrograd, idealni grad, nalazi
pretapa se u ikonu, a materijalnost Petropavlovskog sabora se rastace, i oblici crkve
transcendiraju u ozareni prostor neba i grada koji se preliva u unutra$njem svetlu.
Petropavlosk se prelama u sopstvenim odrazima, u nebu i vodi, impliciraju¢i duhovno,
nematerijalni oblik celog grada koji postaje igra odraza i vizija. Ceo grad se polako
transcendira u nebo, i u njemu cak i no¢ postaje svetla, i providna, kao da je sav 0zaren

svetloscu vizije.
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Dok lista stranice, Rjepninu se prividaju glasovi 1 pokreti, 1 krajnja tacka
emotivnog paroksizma postaje otkri¢e njegove kuce na jednoj od slika. Da je Rjepnin
ipak sasvim izgubio put do svog doma, ¢ak i u uobrazilji, postaje ubrzo jasno jer vise ne
uspeva da pogodi koji je od dva ulaza vodi u njegovu rodenu kucu, upravo onu koju je do
tada predstavljao sebi kao jedini pravi dom. Rjepninovo bezdomnistvo u upravo tad stize
do vrhunca, jer on gubi i dom koji je nekada imao u se¢anju. U njegovoj daljoj uobrazilji
on ne uspeva vise da ude u kudu, jer viSe ne moze ni da prepozna ulaz, izmedju dva
odraza jednakih vrata. Ovo je poslednji Rjepninov veliki slom koji se zavrSava suzama
koje Sokiraju njegovu sobaricu, i posle ovoga, on viSe nema kuda da ide, ni u sadasnjosti,
ni u buduénosti, niti ima kuda da se vrati u proslosti. Nasuprot Petrogradu koji je ziv ¢ak 1
na slici, pravi London koji se Rjepninu nalazi pred o¢ima, po ¢ijem plo¢niku hoda,
pojavljuje se kao ispraznjena slika liSena znacenja i smisla. Za razliku od Petrograda koji
se za Rjepnina i na slici pojavlje kao stvaran, London koji je pred njim, opipljiv, ¢ini mu
se kao prazna slika. Daleki nestvarni grad je daleko stvarniji za izgubljenog Rjepnina, ali

on zapravo ne moze kroc¢iti ni u jedno od ta dva mesta.

4. Dodatak: Slike gradova u prozi Crnjanskog (Gradovi posle rata; Pukotine u
ratnim gradovima; Pariz kao vrt imaginacije; Sentandreja; Asizi: jos jedan grad-vrt;
Dvostruki prostor manastira: prostori Sunca i Meseca; Jena i Vajmar kao lepe imitacije

gradova; Zamrznuto srce grada,; Temisvar)

Gradovi posle rata

U esejima MiloSa Crnjanskog rat ostavlja duboki trag na poznatim gradovima i po
svom zavrsetku, 1 dovodi do izmene prostora grada, ne samo u fizickom smislu, ve¢ i u
svakom drugom smislu. Svi gradovi Jugoslavije u koje se narator u Crnjanskovim
esejima vraca posle rata, oznaceni su aspektima pustinje i Frajevim demonskim slikama.
lako je rat zavrsen, nasilje i(li) destrukcija, prisutni su u svim gradovima kroz koje junak

prolazi, od Beca, preko Zagreba, do Beograda, i to je slika koja je jednako prisutna i u
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Komentarima uz Liriku ltake, i u Dnevniku o Carnojevicu, i u esejima koji se odnose na
to razdoblje.

U eseju ,Posleratna knjizevnost, Zagreb je markiran krvoprolicem na
Jela¢icevom trgu koje naratora, posle sveg uzasa rata, nimalo ne potresa, i grad je ¢ak
opisan kao zovijalan. Rat, €iji je pocetak u istom eseju opisan kao romantian, ostavio je
za sobom pusto$ potpuno deromantizovane slike sveta koja se pretvara u grotesku. Prizor
destrukcije koja pretvara urbani zivot pre u komediju nego ocekivanu tragediju,
produbljen je u tekstu ,,Koncerat Nikole Zeca* (1919). U njemu se prikaz svakodnevnih
dogadaja u posleratnom Bec¢u opisuje kao zbir konfuznih, nepotrebnih ¢inova, koji jo$
viSe potcrtavaju besmisao rata koji se zavrsio, implicirajuéi da je pusto$ u srcu civilizacije
bila prisutna i pre njega, i da se njene vrednosti mozda nisu urusile, ve¢ da ih od pocetka
nije ni bilo. Prostor grada u kom su svi drustveni ¢inovi koji se obavljaju ogoljeni do
besmisla, postaje sinegdoha za prostor Citave zapadne civilizacije. Grad, odnosno urbana
zona, semanticki je centar evropske kulture, i desakralizacija njegovog prostora koji
postaje homogen u jednakoj bezvrednosti bilo koje svoje tacke preliva se na ceo prostor
koji ova kultura pokriva. Obesmisljene akcije ogledaju se U haoticnom menjanju oznaka
na Sinjelima vojnika kao da je u pitanju menjanje pozoriSnih kostima ili u sastavljanje
nove jugoslovenske zastave kao da je to igra. Konacno, sva politi¢ka i patriotska dela
koja su trebalo da osmisle delovanja u ratu pokazuju se kao proizvoljna i nebitna. Ako ne
postoji prostor povisene znacenjske vrednosti, ako je svaki deo grada jednak onom
drugom (recimo, dvor nije sustinski vazniji od trga, niti bilo koje druge ulice, sav je
prostor obezvreden) i drZava se potencijalno otkriva kao proizvoljna tvorevina.

U prozi Crnjanskog, slike gradova u kontekstu rata obi¢no se prikazuju ili kao

demonske (prema Fraju®’

), u kojima se ponor smrti otvara u gradu koji postaje 'grad na
ivici', ili je u pitanju neka vrsta mracnog, grotesknog karnevala, u kojem se smisljena
destrukcija otkriva kao prosta entropija, a svako smisleno ljudsko delovanje se uglavnom
porice, do stanja u kojoj je tragedija nemoguca, jer ne postoji ni tragi¢ni junak, ni bilo
kakav smisleni konflikt. U takvim situacijima, prostori ljudskog delovanja ¢esto mogu
biti obojeni mracnom ironijom (poput scena u Komentarima Lirike Itake gde se otkriva

katastrofalno loSe vodstvo austrougarskih vlasti, od nesposobnog vode koji umesto za

97 Frye 1979, 168
132



ordenje, povlaci bolesnike u vojnoj bolnici za dugme pitajuci ih gde su to zaradili, do
haoti¢nog delovanja po principu ironi¢no prozvane drzavne politike postupanja 'Alles
ohne Korp'®%,)

U esejima (naroCito u eseju ,,Posleratna knjizevnost™) i Komentarima uz Liriku
Itake, Beograd se posle rata pojavljuje kao grad u kom se bukvalno otvaraju pukotine. To
je postapokalipti¢ni svet u kom je potrebno graditi sve iznova. (Predavanja pod svetlos¢u
svecéa, sporo formiranje grupa na fakultetu, sporo nastajanje kulturnih drustva u retkim
kafanama koje nisu srusene i sl.) Ne samo da je trebalo ponovo fizicki izgradivati
gradove, ve¢ i njihove odraze, odnosno slike njih samih, njihov urbani identitet. Prosto
re¢eno, kao Sto Radovi¢ primecuje: ,,Urbane forme ne odreduju njihovi izgledi, nego
njihovi Zivotni sadrzaji (Radovi¢ 1995, 47)”. Narator se u neku ruku vraca na gradiliSte iz
¢ije skupine fragmenata treba ponovo sagraditi grad, i pored posleratne civilizacijske

krize smisla.*®

1% U pitanju je igra re¢ima austrijskih vojnika razoaranih u drzavno i vojno vodstvo o kojoj
Crnjanski pise u Komentarima uz Liriku Itake: ,,(...) vrhovna komanda (Armee Ober Kommando imala je
inicijale: A.O.K., $to je znacilo vrhovnu komandu, na nemackom. Medutim, ve¢ te jeseni, sva austrijska
vojska, i oficiri i vojnici, imali su obi¢aj da kazu da bi to trebalo da znacdi: Sve bez glave. ,,Alles Ohne
Kopf!” A.O.K. (Crnjanski 1993b, 255)

19 Zanimljivo je pomenuti da je teoretski mogucéa situacija u kojoj grad postoji samo kao
distinktivni koncept, ili koherentni zbir slika i ideja, mada uopste ne egzistira fizicki. Da bismo iz ovakvog
teorijskog pristupa izbacili sve fikcionalne gradove iz knjizevnosti i filma, uze¢emo za apsolutnu nuznost
da grad mora imati zive stanovnike da bi se mogao nazvati gradom. U ovom slucaju ostajemo s konceptom
virtuelnih gradova interneta kakvi su narocito prisutni u video igrama u kojima veliki broj igraca uéestvuje
u simulakrumu svakodnevnog zivota u fantazijskim svetovima, kakav je, recimo Azerot u Vorkraftu ili
Tamriel u igri Elder Scrolls Online: Tamriel Unlimited. U romanu Idoru, Vilijama Gibsona, vreme koje se
provodi u virtuelnim prostorima, poput Utvrdenog grada u koji odlazi Masahiko, po svemu je jednako
vremenu provedenom u stvarnosti. Utvrdeni grad, opisan kao "viSekorisni¢ka adresa" je virtuelni prostor
nastao mreznim povezivanjem velikog broja korisnika i zamisljen je prema gradu koji je zaista postojao,
Utvrdenom gradu (ili Gradu tame), Kaulunu u Hong Kongu. Nekadasnji Kaulun je prava slika distopijskih
vizija megalopolisa buduénosti — grad je postojao kao kompleks gusto gradenih zgrada koje su vremenom
srasle u jednu jedinu haoticnu strukturu. Poput Gibsonovog grada, bilo je moguce lutati njegovim
hodnicima i stanovima, i sti¢i sa jednog kraja na drugi kraj, tako da se ni jednom ne napusti kompleks.
Prostor van grada u Gibsonovom romanu odgovara apsolutnoj praznini koja postoji van Mreze. Sam
kompleks je opisan kao nesagledivo komplikovanih oblika, i njegove se kona¢ne granice protezu u beskraj,
jer mu je rubove nemogucée zatvoriti u kona¢nu mapu, poput kakvog neopisivog fraktalnog oblika
beskrajno izlomljenog oko sebe.

Neobuhvatni prostor virtuelnog Kualuna, beskrajnog grada salinjenog od znakova, podseta na
Borhesovske vrtove i lavirinte ili prostor njegove beskrajne biblioteke. Utvrdeni grad je zajednicka
mastarija njegovih stanovnika, fantazija koju odrzava bezbroj korisnika koji su neprekidno ukljuceni, i
zbog toga je nemoguée mapirati ga do konacnosti. On je apsolutna fikcija koja se u svakom trenutku Siri,
obnavlja i menja, u zavisnosti od ljudi koji su prikljuceni i koji "prostor" oblikuju po svom nahodenju.
Prostor ovde svakako moramo shvatiti uslovno — svaki predmet koji postoji u Utvrdenom gradu, pa i
njegova sama sveukupna hronotopic¢nost, u svojoj sustini samo su skupovi informacija, odnosno, poput
knjizevnosti, jezik preveden u slike.
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Pukotine u ratnim gradovima

Sliéno kao gradovi Jugoslavije neposredno posle Prvog svetskog rata, prostor
italijanskog grada Udina u eseju ,,Gistav Flober: Novembar« (1920), prikazan je kao
potpuno obelezen ratom koji u tom trenutku jo$ traje. U tom kratkom eseju, Udinama
preovladuju Frajeve demonske slike, i u njemu se jasno vidi potpuno koSmarno razaranje
koje ostaje iza bitaka Velikog rata. Prostor grada je izmenjen tako da je sav postao slika
destrukcije. Ceo vidik je slepljen u blatu, a u samoj strukturi grada se otvaraju tako
duboke pukotine da Udine doslovno nestaju (nedostaju delovi kuca, putevi, predmeti).
Knjizara koju narator zatice, a koja jo$ uvek radi, jedan je od ostataka urusene strukture
grada.

U ovom slucaju, pojavljuje se poznata metafora knjige kao kapije u drugu
stvarnost (koja se u ovde pokazuje kao smislenija od pisc¢eve ratne stvarnosti). U izlogu
knjizare u kojoj nekim ¢udom i dalje ima knjiga, narator pronalazi primerak Floberovog
Novembra o kojoj pise sa najvis§im re¢ima hvale.

SnaZzan presek u opisu Be€a postoji u Komentarima uz Liriku Itake, gde se
demarkaciona linija izmedu dva prostora istog grada postavlja u poznatoj recenici:
,,Epoha valseva bila je zavrsena (Crnjanski 1993b, 194)”. Be¢ pre rata je mesto Zovijalne,
mladalacke zabave u lokalima, pozoriStima, balovima i pansionima. Prostor Beca je i
idealizovani prostor mladosti. S druge strane, u toku rata, to je poslednje uporiste
uruSenog carstva, mesto iskrivljenih vrednosti, u kom je pozitivni, mada delimi¢no
frivolni, karnevalizovani Zivotni prostor zamenila potpuna iskrivljena dekadencija
propadanja u kom najgori od najgorih pokuSavaju da odrzavaju privid starog zivota,
mada se to pretvara u mrac¢ni, dekadenti bal: ,,Usred rata, sedeo sam tako u teatrima,
prolazio na talasima valsa, zalazio u porodice svojih poznanika i video ljudsku bedu i
ljudska srca. Korupcija, prostitucija, melanholija, svuda (Crnjanski 1993b, 224).” Grad
kakav je narator poznavao sasvim se uruSio u opStem moralnom i materijalnom
propadanju, i u tom padu ostao je odsecen od ostatka sveta, pretvarajuci se u sopstvenu

iskrivljenu sliku. Umesto lepe ere valseva koja je zavrSena (i koju narator povezuje sa
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vedrinom i naivno$¢u mladosti), ples umiru¢eg Beca koji vodi pijani vladar Karlo 1 u sebi

viSe nema niceg pozitivnog, 1 pretvara se u grotesku.110

Pariz kao vrt imaginacije

Umesto uzbudljivog grada osvetljenog neonskim svetlima i Zivom slikom
moderniteta kakav bismo mozda ocekivali, ovde se susre¢emo s prostorom Pariza koji je
difuzan i eteriCan. Prostor grada je u opisima povremeno toliko apstrahovan da se gotovo
pretvara u stilizovani znak na horizontu.

Prostor Pariza je tako eteri¢an da se njegova materijalnost dezintegrise pred o¢ima
naratora, on se pretapa u vazduh, postaju¢i sve manje stvaran. lako posmatra¢ opisuje
grad iz njega samog, Pariz je slika u daljini, ¢ije se jasne granice mute. Grad se mesa s
kiSom, 1 s nebom, i nemoguce je identifikovati granice medu njima, kao da su svi ti
elementi jednako deo Pariza. Prostor je prikazan tako da se beskraj dvostruko preseca u
gradu; Pariz se rastapa u visinu, u beskonacnosti neba, ali se beskrajno spusta i u dubinu,
rastapajuci se u kisi koja se spusta na plo¢nike. Pariz je ovako prikazan kao da prevazilazi
bilo kakva ogranicenja materijalnosti, poSto se njegov prostor otvara beskona¢no i u
dubinu i u visinu. Grad je slika beskraja, i umesto jedne ograni¢ene tacke u prostoru, on
se preliva u otvoreni beskraj prostora.

Relativnost difuzovanog prostora grada podvlaci jo§ jedna slika. Slicno kao u
Zemlji ¢uda Luisa Kerola, otelotvorenju prostora koji se pretvorio u fantazmagori¢ni
beskrajni vrt, 1 ovde se ¢ini da su neke gradevine nacinjene od karata, implicirajuci
apsolutnu igru grada: on je stvaran, ali u isto vreme mozZe se Citati 1 kao igra ili kod. U
ovakvom Parizu elementi su pomesani: grad se pretapa u kiSu, nebo se pretapa u grad:
nejasne su granice medu njima, implicirajuci da se u njithovim presecima prostor otvara u
beskonacnost.

U gradu koji postaje prostor apsolutne imaginacije ili slobodne igre, kruzni tokovi
u saobracaju pretvaraju se u bljeStavo osvetljene karusele (Crnjanski 1995a, 17), lampe
cvetaju poput biljaka (Crnjanski 1995a, 18), a kipovi konja ozivljavaju u galopu

10 Ni Be¢ nije veseo, ni osvetljen, uglja nema, a skupoéa raste, ludo. Zna se da je car Karlo

cvrenut, ve¢ ujutru. Mi, medutim, igramo vals, kao da smo na Marsu (Crnjanski 993b, 244).
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(Crnjanski 19954, 18), brisu¢i razliku izmedu zivih stanovnika grada i njegovih predmeta.
Ipak, sli¢no kao u eseju ,,Ljubavna parada, velika filmska opereta”, svetlost jeste jedan od
glavnih elemenata Pariza. Posmatrano iz daljine, Pariz je potpuno simetri¢an — zvezdana
reka koju posmatra¢ opisuje u nebu iznad grada ogleda se u vrtovima cija svetla
‘cvetaju’. Vode grada Sire ovu igru svetlosti duz celog Pariza, tako da se u kona¢nom
prizoru obrazuju dve svetlosne reke, jedna na nebu, i jedna na zemlji koje preslikavaju

jedna drugu'**

. Na sli¢an nacin, posto se grad kroz svetle kapi kiSe spusta u dubinu,
njegovo tlo zapravo potpuno odrazava nebo nad Parizom. Grad se nalazi u igri ogledala i
svetlosti, izmedu izmaknutih odraza. (Zanimljivo je primetiti da ovo, uz karte za igranje,
evocira jo$ jedan vazan motiv kod Kerola — ogledala.)

U kasnijim opisima grada, u kojima se kiSa viSe ne spominje, jedan od
mreZzi kroz grad: ,,Stari sedi vrtlari sade travu. Velike, mramorne vaze, na kojim se vitlaju
bogovi i bahantkinje, i cvetaju tirzosi, redaju se u daljini (...) (Crnjanski 1995a, 19)”.
Vrtovi su takode mesta poviSene vaznosti jer se u njima doslovno radaju (‘cvetaju’)
svetla koja ¢ine grad eteri¢niji, mreZa njihovih voda u beskraj umnozava svetlost koja je
jedno od gradiva grada (Crnjanski 1995a, 18).

Konacni utisak da se vrtovi ogledaju jedan u drugom, naslanjaju jedan na drugi
generiSe sliku grada kao apsolutnog vrta, vecnog prostora slobodne imaginacije. Za
razliku od Lotmanovih gradova na ivici, ovakav Pariz, izmedu stvarnosti i snova,
bukvalno je ve¢ni grad jer nije zatvoren ni u kakve fizicke granice. Svi njegovi ¢udesni
prizori sti€u se u jednu liniju na horizontu, nagovestavaju¢i ideju grada kao Borhesovog
beskrajnog alefa. U poslednjem naporu apstrakcije, grad postaje komplikovana linija na
horizontu, znak kroz koji prosijava beskonacan broj slika i tumacenja. Grad-vrt je
beskrajan u svojim mnogostrukim ¢itanjima, pa dakle i ve€an. Kako Farago primecuje u
studiji Dinamika prostora, Kretanje mesta: ,,Vrt je ona tacka koja se otvara na najveci

broj mogucih perspektiva, s tim $to nudi perspektivisti¢ki uvid u jedan imaginativni

1 Sladana Ja¢imovi¢ u radu ,,Traganje za vezama u prekidu — Pozicija putopisca u putopisima
Milosa Crnjanskog® skrece paznju na etericnost koju voda moze davati pejzazu: ,,Putopiscev prelazak
preko vode je veoma cesto mesto kod Crnjanskog i gotovo po pravilu usmerava ka gubljenju materijalnih
svojstava predela i onoga ko kroz predeo prolazi, kao §to i naznacava ulazak u svet u kojem zakoni fizike i
logike gube vazenje (...) (Ja¢imovi¢ 2007, 86)“.
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prostor, ¢ije je naseljavanje Cisto imaginativna stvar (...) Nije vrt, dakle, motivski

prostorni element romana, nego je sam romaneskni prostor (Farago 2007, 64)”.

Sentandreja

U eseju ,,StogodiSnjica Jakova Ignjatovica™ (1922) Sentandreja je prikazana
gotovo kao grad spomenik, fantomska slika koja priziva grad kog viSe zapravo
nema(Crnjanski 1999a, 36-39). Iza stanovnika koji su ga napustili (u ovom slucaju Srba),
ostaju materijalni tragovi, ali i oni duhovni, poput Ignjatovi¢eve knjige u kojoj je
saCuvana stara Sentandreja. U tom smislu, Sentandreja postoji u igri tragova koji otvaraju
seCanja na proslost, Crnjanskova Sentandreja je grad prisutan samo jo$ kroz svoju
predstavu, sastavljenu iz razli¢itth fragmenata secanja 1 istorije koja se moze
rekonstruisati iz praznih crkava i napustenih grobalja. Ovako predstavljen (nalik kasnijim
gradovima Azerota ili virtuelnom Kualunu), grad je gotovo simulakrum mesta, sastavljen
od rekonstruisanih li¢nih prica ljudi koji se mozda nikada nisu ni sreli, niti su ziveli u isto
vreme. Gorana Raicevi¢ primecuje da je Sent Andreja iz putopisne reportaze ,,Mrtva Sent
Andreja (1922)” uz jo$ jedan tekst iz tog razdoblja obojena ,,(...) melanholijom
povratnika u zavicaj, u kojem odzvanja sablasna praznina nestajanja i smrti (Raicevi¢
2005h, 141)”.

Asizi: jos jedan grad-vrt

Asizi je grad u Italiji koji se opisuje u istoimenom eseju Crnjanskog. U uvodnom
delu diskretno se skre¢e paznja putniku na dva puta koja vode u Asizi, odnosno u dva
Asizija u koja se moze sti¢i. Crnjanski ovde pravi razliku izmedu stvarnog prostora grada
I umetnog prostora njegovog komercijalizovanog odraza.

Jedan pripada onim zemljama-konstruktima kojima se kre¢u turisti. To je prostor
udeSen tako da predstavlja najprezentabilniju pa tako i veStacki konstruisanu sliku onoga
Sto turista ocekuje. Ono Sto se prikazuje turistima nije viSe prostor grada, ve¢ njegova

pojednostavljena i ulepSana verzija. Turiste vode da posmatraju preterano udeSena
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istorijska mesta, predstavljajuc¢i im price vezane za grad pripremljene kao gotov proizvod
kojim se moze trgovati.

Price vezane za grad svakako ucestvuju u stvaranju njegovog konacnog opisa ako
grad Citamo kao slozeni civilizacijski znak koji se moze C¢itati kao i bilo koji proizvod
kulture. Razli¢iti pisci mogu uticati na Citanja odredenih gradova, isto kao i dogadaji koji
su se u njemu odigrali. Iako u Gogoljevom slu¢aju i dalje govorimo o samo jednom,
individualnom ¢itanju grada, ovaj pisac je snagom svoje fantazije u tolikoj meri
preobrazio grad da je teSsko ne asocirati Petrograd sa njegovom fikcijom. U izvesnom
smislu, dana$nji Petrograd i nije kompletan bez onog znaCenjskog sloja koje su mu
podarili Gogolj, Dostojevski, ili, ¢ak Harms. Ili kako Svetlana Bojm primecuje, u
Petrogradu su ¢este podudarnosti izmedu citanja i hodanja, i veoma je tesko razlikovati
stvarni Petrograd i gradski mit (prema: Bojm 2005, 204). Medutim, prateéi turisticke
brosure ne kre¢emo se u parametrima grada ¢iji se prostori otvaraju ka daljinama, niti se
u njima stvarnost na neki nacin $iri kroz bogatu fikciju kao u Petrogradu. U ovom slucaju
pre ¢e biti da se nalazimo steSnjeni u komercijalizovanim prostirima kartonske turisticke
zemlje. Kao $to primeéuje Zivan Filippi, ,,turistitka zemlja je dvodimenzionalna, poput
stranica bedekera i geografskih karata (Filippi 1985, 64)”. Savremeni turista ostaje
udobno zarobljen izmedu simplifikovane fikcije 1 zaSeerene i1 komercijalizovane
stvarnosti, nikada ni ne pokusavajuci da razlu¢i granicu izmedu jednog ili drugog.

Nasuprot kretanju kroz zadate koordinate ‘kartonske turisticke zemlje’, moguce je
Asiziju pri¢i 'pravim putem', koji vodi iz Rima. (U ovom slucaju, suncem obasjana voda
rimskih fontana odakle se polazi, odgovara vodi u koju inicijant zaranja pre inicijacije,
bilo bukvalno, bilo daljim apstrahovanjem procesa, tako $to je njom poprskan ili samo
simboli¢no zaronjen. Osunc¢ana voda je voda Zivota, i odgovara glavnom aspektu Italije
kao zemlje koja je u Crnjanskovoj prozi pretezno opisivana kao zemlja sunca i vitalnosti.)

Sli¢no kao u opisu Pariza u Pismima iz Pariza (1921), vrt se moze razumeti kao
klju¢no mesto poetike ovog grada. Za razliku od pariskih vrtova koji u svojim nizovima 1
igri ogledala invociraju lavirint i beskraj njegovih puteva, trg nalik vrtu koji se nalazi u
centru Asizija odgovara samom misticnom centru lavirinta, odnosno misti¢nom

zatvorenom centru moc¢i ili tajnog znanja. Trg je izdvojen 1 zatvoren, u njemu se nalazi
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zatvoreni hram. U centru trga se nalazi kamena ruza koja posmatraca asocira na spiralu i
znak zodijaka.**?

U hramu u srcu grada izoblicava se prostor — u njegovu unutra$njost zatvorena je
beskonacna spoljasnjost, ili bar njen privid — u kamernom prostoru nazire se beskraj
noénog zvezdanog neba. U skladu s poetikom sumatraizma, neki od prisutnih predmeta u
hramu pretvaraju se u isto vreme u znak odsutnog, pa tako latinske skulpture prizivaju
se¢anje na egipatske, mada medu njima nema nikakve jasne ni neposredne veze.

Metafora vrta $iri se odatle na Citav svet, ¢ak i izvan grada. Sva zemlja koja se
moze sagledati iz Asizija, iz te fokusne tacke, preobrazena je u vrt. U jo$ jednoj kljucnoj
tacki grada (odnosno njegove okoline) nalazi se vrt. U pitanju je dvoriSte manastira koji
je jos jedan prostor poviSene valentnosti. Da prostor manastira treba Citati u svetlu

apsolutnog prostora imaginacije kakav nagovesStava vrt ili lavirint, dokazuje i znak

lavirinta koji se nalazi iznad njegovog ulaza.

Dvostruki prostor manastira: prostori Sunca i Meseca

Manastir u Asiziju i bukvalno i metaforicki predstavlja dvostruki prostor, odnosno
prostore razli¢itog kvaliteta koji se prelivaju jedan kroz drugi. Manastir se sastoji zapravo
iz dve crkve sazidane jedna preko druge. Donja crkva je povezana sa htonskim, i
povezana je sa simbolikom Meseca. Gornja crkva, ona koja se nalazi nad zemljom,
povezana je sa Solarnim aspektima: ,,Posle modre grobnice, na koju li¢i donja crkva,
gornja, visoka, gotska, ¢ini se kao da je sva od rumenog i zutog stakla, kad Sunce zalazi
(Crnjanski 1995a, 140)”. Donja crkva spusta se u zemlju i ve¢im delom prati simboliku
BasSlarovog podruma, odnosno 'prostora iskopane zemlje gde vladaju snovi', dok gornja

sa gotskom arhitekturom stremi nebu, i bliza je simbolici tavana, odnosno visih delova

112 Ovako opisan trg-vrt poetski i deskriptivno odgovara unutra$njem trgu u Veneciji u vizuelnoj
noveli Huga Prata Prica o Veneciji ili Sirat al Bundugiyyah (1976). Prat koji je odrastao u Lidu di Jezolu
kraj Venecije, u noveli opisuje skriveni trg u ¢ijem centru je bunar koji omogucuje putovanje izmedu
razli¢itih stvarnosti. Tajni trg u Starom getu postaje mesto na kom je mogucée da se susretnu svi likovi
prie, pa ¢ak i oni koji su umrli. Naslanjaju¢i se na ovu intertekstualnu igru, Radoslav Petkovié
nagovestava da je glavni lik Pratove novele zapravo zavr§io u njegovom romanu Sudbina, komentari
(1993).
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kuce. (Sam grad kome pripada manastir povezan je sa oba ova aspekta, i u Sirem
kontekstu opisa grada spominju se Sunce i Mesec koji izlaze nad Asizijem.)

Svetlost je bitan element poetizacije i senzifikacije prostora obe crkve. U donjoj
crkvi kroz tamu prosijavaju svetla fresaka i prelamaju se jarke boje kroz staklo,
nagovestavajuci skriveni ¢udesni tajni vrt pod zemljom. U njegovom centru se nalazi
usnula mrtva kraljica, i taj prizor potvrduje da se pod zemljom kre¢emo kroz prostor
bogat izvornim arhetipskim slikama gotovo sasvim o€is¢enim od suvis$nih ukrasa.

U gornjoj crkvi, svetlost ¢ini prostor toliko prozraénim, da delom poniStava
njegovu materijalnost, prolaze¢i kroz zidove koji postaju difuzni i propusni. Nasuprot
zatvorenog prostora donje crkve obelezenog htonskim, tamnog prostora koji silazi u
zemlju, prostor gornje crkve se otvara u spoljasnjost, kroz prozra¢ne zidove. Kao $to je
donja crkva vezana za zemlju, gornja, obelezena solarnim principom, vezuje se s nebom:
,U visini, sedam stotina godina stara, iznad bezmerne asiSke ravni ona plovi u nebesa
zvezdana sa svojim rujnim proceljem, kao jedrom (Crnjanski 1995a, 140)”.

Gornja crkva slika je pragmati¢nog, jasnog i savrsenog ljudskog razuma, donja,
komplikovanih linija i oblika nesagledivih u tami, odgovara iracionalnim dubinama
imaginacije, snova 1 podsvesti. Ovo sasvim odgovara i BaSlarovom dozivljaju poetike
prostora, gde donja crkva odgovara podrumu, a gornja tavanu: ,,Sa snovima u svetloj
visini, mi se (...) nalazimo u racionalnoj zoni intelektualizovanih projekata. Ali kad je rec¢
o podrumu, strasni stanar ga dubi, kopa ga sve dublje, ¢ine¢i njegovu dubinu aktivnom.
Cinjenica nije dovoljna, sanjarenje je dopunjava, u oblasti iskopane zemlje snovi nemaju
granice. (...) U podrumu se krecu sporija, tajanstvenija bica (...) Na tavanu se strah lakSe
‘racionalizuje’. U podrumu, (...) ‘racionalizacija’ je sporija i manje jasna: ona tu nikad
nije definitivna (Baslar 1969, 46-47)”. Solarni princip povezuje se s racionalno§cu,
danom, budnim stanjem ljudskog uma. Ono §to je htonsko, obi¢no je vezano sa no¢nim
svetom i opasnim, iracionalnim dubinama koje je Cesto teSko sagledati. Ali prolazak kroz
ove dubine, obi¢no inicijantu koji je preziveo iskuSenje omogucuje nova, misticna i
vredna saznanja. (Otud je i te kako smisleno postavljen znak lavirinta na ulazu u crkvu.
Ovaj znak pokazuje da se prelazi u prostor obeleZen posebnim, povisenim nabojem.)

Unutrasnji prostor obe crkve je difuzan, nagovesStavajué¢i otvoren prostor u

zatvorenom, odnosno stvarajuci iluziju Sirenja prostora izvan sopstvenih fizickih granica.
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U oba slucaja jedan od glavnih ¢inilaca koji uticu na ovaj efekat je svetlost koja se u
gornjoj crkvi preliva kroz zidove, stvarajuc¢i iluziju da je oni ne zaustavljaju, dok se u
donjoj crkvi ono malo svetlosti §to stize razliva u bezbrojne dugine boje koje prskaju
zidove. Freske, naroCito u donjoj crkvi, postaju pre tragovi nego jasne slike, negde
izmedu prisutnosti 1 odsutnosti, relativizuju¢i dodatno celu materijalnost same crkve.

U centralnoj ikoni Svete Klare prelivaju se oba prostora crkve, tako da ona postaje
fokusna tacka i gornje i donje crkve. Freska je ambivalentna kao prostor obe crkve — ona
je jedva vidna, ponovo na prelasku iz prisutnosti u odsutnost, ali ipak tu. Obelezena je i
Suncem i Mesecom, odnosno i solarnim principom, ali i iracionalnim svetom no¢i. (Nad
njenim licem sija oreol koji se poredi sa Suncem, dok je njeno lice poput Meseca.)
Ambivalentna slika Svete Klare produzava se dalje, pa se ona opisuje i kao svetica, ali i
kao strasna sirijska igraica. Prostor se dalje otvara kroz njenu fresku, kroz asocijativno
vezane slike prostora koje se dalje nadovezuju u opisu. Slika prestaje da bude samo to, i
¢ini se da opisani dogadaj koji prikazuje po€inje da se odigrava pred oima posmatraca,
transcendirajuc¢i prostornost koja je (bar po Lesingu) osnovni medij slikarstva u
temporalnost koja pripada knjizevnosti.

Ipak, vreme koje se pokrenulo pred o¢ima posmatraca je vecno vreme, izvan
linijskog karaktera svetovnog vremena. Ono je, ve¢no vreme, uvek aktuelno, isto kao §to
je prostor hrama epifanijski prostor koji je uvek vecan. Kako Elijade primecuje: ,,(...)
hram predstavlja imago mundi, zato Sto je Svet, kao delo bogova, sakralizovan. (...)
svetost Hrama zaSti¢ena je od svakog zemaljskog kvara zato Seo je arhitektonski plan
Hrama delo bogova, i prema tome, nalazi se sasvim u njihovoj blizini (...)
Transcendentalni modeli Hramova imaju jednu duhovnu, nekvarljivu, nebesku
egzistenciju (Elijade 2003,104)”.

Kao i u drugim delima proze Crnjanskog, pisac pokazuje osetljivost prema
protoku vremena, i napuklinama koje ono ostavlja, §to je narocito blisko istocnjackoj
poetici. Oronulost freske €ini je dragocenijom, i blizoj prividenju. Njena propadljivost je
vidna, 1 samo jo$ dublje otkriva opStu prolaznost svih stvari koje su u svojoj konac¢nosti
dragocenije: ,,Bas kroz lik na fresci, provlaci se pukotina lepka, pa se glava ¢ini kao jedna
divna, tek malo pukla, vaza (Crnjanski 1995a, 141)”. U japanskoj kulturi, pojava u kojoj

napukline starosti ¢ine predmete dragocenijim zove se vabisabi i spada u ops$tu poetiku
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mono no awarea. U knjizi Ceremonija caja, Kakuzo Okakura pojam vabisabi ovako
objasnjava: ,,Zen, s budistickom teorijom prolaznosti i zahtevima za prevlasé¢u duha nad
materijom, gledao je u kuc¢i samo privremeno pribeziste za tijelo. Samo telo bilo je tek
kolibica u pustinji, krhko skroviste nainjeno od svezane trave (...). U ¢ajnoj sobi
kratkotrajnost se sugerira slamnatim krovom, krhkos¢u vitkih stubova, laganoscu
bambusovog potpornja, prividnom nemarno$¢u u izboru obi¢noga gradevnog materijala
(Okakura 1989, 56)”. Dalju vezu sa istokom podvlaci i poredenje Svetog Franje Asiskog

sa budistickim monahom pustinjakom.

Jena i Vajmar kao lepe imitacije gradova

U eseju ,,Vajmar“ u ,Knizi o Nemackoj” (1931), prostor Vajmara, nalik
idealizovanom gradu, postavlja se kao suprotnost Berlinu i drugim nemackim gradovima
koji se: ,,(...) gube u dimu, mirisu uglja, huke fabrika, tutnjavi saobracaja (...)* (Crnjanski
1995a, 324) Ja¢imovié u svom radu ,.Cudna knjiga i vrhunac slozenog Zanrovskog
modela®“ primecuje da se u Kwjizi o Nemackoj: ,(...) od pocetnog futuristiCkog
odusSevljenja novom urbanom romantikom prelazi put do krajnje pesimisticke vizije
dehumanizovanog drustva (Ja¢imovi¢ 2009, 340)”. Nasuprot hiperurbanizovanom
ostatku Nemacke, Vajmar je savrSeno ocCuvani grad-muzej ili grad-park, u kom je
kultivisana priroda deo njegovogo urbanog identiteta isto koliko 1 njegove savrSene stare
zgrade. KomentariSuci problematiku urbanizma i savremeno shvatanje grada, u svojoj
studiji o arhitekturi grada Vrt ili kavez, Ranko Radovi¢ primecuje da: (...) grad koji se
ne razvija, koji nije dinamican nije grad nego muzej (Radovi¢ 1995, 41)”.

Za razliku od dinami¢nih gradova Nemacke okrenutih novim tehnologijama, i u
sve veCem ubrzanju modernog zivota, Vajmar je prikazan kao zamrznut u trenutku
savrSene ravnoteze urbanog Zivota i prirode, gotovo poput okamenjene, nepromenljive
slike otelotvorene urbane Arkadije ili grada-parka. Uopste, nemacki gradovi se u
putopisnoj 1 esejistickoj prozi Milosa Crnjanskog iz intimne vizure pojavljuju kao pomalo
dehumanizovane, demistifikovane strukture, ili gradovi-proizvodi. S jedne strane je tu

'moderna Nemacka' iz ,Irisa Berlina“ (1931) koja se aktualizuje u histeriji brzine,
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mehanizacije 1 u okupaciji ¢elicnim 1 staklenim konstrukcijama nove arhitekture u kojoj
Baslarov sanjar u prostoru teSko da moze pronaci svoje mesto.

Na drugoj strani te skale je Vajmar koji iako nije hipermoderan, ponovo vise
nalikuje savrSeno kreiranoj konstrukciji nego zivom gradu. Vajmar se pojavljuje kao
savrSena, okamenjena slika samog sebe, i1 kao takav, njegov prostor, liSen promena, kao i
prostor muzeja, ima slicnosti 1 sa grobnicom. Sli¢no je opisan i univerzitetski grad Jena
koja gotovo nalikuje umetnom, minijaturnom modelu savrSenog grada-igracke: ,,U njoj
auti prolaze lagano kroz parkove, a u Vajmar vozi, sa jedne male stanice, mali voz, uz
brdo, za kojim se ve¢ pomalja plavo (...) nebo. (...) na samim zgradama pred stanicom
docekuju stubovi, a leandra, ve¢nog ukrasa, ima svud, po zamkovima i1 ku¢ama, u kojima
su gvozdene peéi nadinjene sa korintskim kapitelima. Cak su i kola pogrebnog preduzeéa,
koja prolaze ulicom, u tom pseudoklasi¢énom stilu (Crnjanski 1995a, 325)”.

Ovako opisan Vajmar vise li¢i na savrSeno uredeni model grada, u kom je sve do
poslednjeg detalja uklopljeno u istu stilizovanu sliku (korintski ukrasi svuda, od zgrada i
peci sve do pogrebnih vozila), nego na pravi, zivi grad, u kom svakodnevica ipak mora
unositi elemente haosa i neuredenosti. S jedne strane, aposolutni haos i entropija
predstavljaju atribute smrti a ne Zivota koji po definiciji predstavlja koherentan sistem
koji bar tezi redu, (dok je smrt entropija i urusavanje tog sistema), a s druge strane ni
neprirodno savrSeno uredeni grad ne odgovara potpuno slici zivog grada Cija bi
pretpostavljena vitalnost morala imati viSe elemenata haotiCnosti 1 promenljivosti.

(Nekretanje se izjednacava sa smrcu.)

Zamrznuto srce grada

U srcu Vajmara koji je predstavljen kao savrSeni grad-muzej, nalazi se
besprekorno ocuvana Geteova soba u kojoj je umro. Slicno motivu Trnove Ruzice iz
bajke, kada je umro Gete, koji se predstavlja kao ‘Covek koji je stvorio svet i Cije ime
Nemci izgovaraju sa strahoposStovanjem’ (Crnjanski 1995a, 326), zaustavljeno je vreme u
njegovoj kuéi, a zatim je stalo i u ostatku grada koji je zadrzao izgled koji je imao u
njegovo vreme. Zamrznuto srce grada, soba-muzej najvaznijeg Nemca, preobrazila je i

ostatak grada, pretvorivsi ga celog u nesto blisko muzejskom prostoru.
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Slika Jene kao savrSenog pesnikovog grada sa lepo uredenim parkovima i
elegantim zgradama, postala je stvarnost, i Ziv grad se preobrazio Geteovom smréu u
nepromenljivi znak, u okamenjenu idealizovanu sliku samog sebe, u fragment idealne,
produhovljene Nemacke koju bi trebalo da prizove: ,,Cela ta mala varos, kao da je jos
svojina Geteova, puna vodoskoka, kamenih klupa, bastenskih vrata i jednako kao da hoce
da se seca drevne Grcke i helenskog Zivota. (...)(Crnjanski 1995a, 325)”.

U srcu Jene se nekada nalazio dvor velikih knezeva koji je savrSeno sacuvao svoj
stari izgled, ali je ¢ak i on postao muzej. Umesto zivog centra sile koji se nalazi u srcu
grada, u njemu je tu sad prazan i mrtav prostor. Tihi grad pretvara se u prostor vrta u kom
se viSe ne stiCu nikakve linije druStvene sile, niti drustvena kretanja. Grad je sticaj
znakova koje je mogucée Citati, ali ih vise nije moguée menjati. U njemu pogled slucajnog
prolaznika i nehotice propada u proslost, ne zadrzavajuci se viSe na stvarnosti. U knjizi
Dinamika prostora, kretanje mesta, Kornelia Farago primecuje da je trag prisustvo
odsustva: ,,U odsustvu bivstva, njega cuva trag. Trag je znak daljine, udaljenosti (...)
(2007,76).” Ovako prikazan grad je sam znak, prisutnost odsutnosti, slika koja priziva
samu sebe iz proslosti: ,,Iz jedne tihe kafane i taj dvor i nekada$nji bedemi ¢ine se samo
kao neka stara slika, a zastava kneZevine nad njima, bele zvezde u krvavom polju, medu
starim krunama drveca, kao cvet (Crnjanski 1995a, 325)”.

Opis prostora grada strukturiran je tako da ga je mogucée tumaciti kao gradaciono
organizovanog. Kako tekst eseja odmice, tako se ‘dublje’ zalazi u prostor Cija se
valentnost sve vise podize. ‘Carobni’ san nalik smrti koji je progutao grad polazi iz
njegovog srca, a to je soba u kojoj je Gete boravio i umro. Prostor je organizovan u
koncentricnim krugovima koji se suzavaju prema njegovom centru, polazeci od najSireg
koji podrazumeva ceo grad, zatim nekadasnje Geteovo imanje, pa napusteni vrt, zatim u
kucu, sve dok ne stignemo do centralnog mesta, Geteove prazne fotelje koja se poredi sa
Jupiterovim prestolom. Ocekivano, u srcu okamenjenog grada nalazi se prazan presto
odsutnog vladara, $to nagovesStava duboki poremecaj prostora.

Centar grada je u izvesnom smislu prostor poviSenog intenziteta, prostor koji
definiSe ostatak grada, tacka oslonca, 1 stoga je to prostor koji se najteZe menja i najduze
opstaje. Udaljavanjem od njega prelazi se u prostore grada koji se lakSe redefinisu, i Cesto

mnogo manje razlikuju izmedu sebe. U tom smislu, 'srce grada', ako jo§ uvek postoji,
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postaje tacka smisla, moglo bi se re¢i mesto elijadeovske hijerofanije: ,,U beskrajnom i
homogenom prostoru, bez ikakve oznake, gde je nemoguca bilo kakva orijentacija,
hijerofanija otkriva apsolutnu tacku oslonca, Centar (Elijade 2003, 76)”. Naravno, kada
govorimo o 'centru koji osmisljava', jasno je da se krecemo u prostorima racionalisticko-
zapadnjacke misli. Istocna filozofija prazninu u centru ne vidi kao poremecaj u ravnotezi
i strukturi sveta''®,

Temisvar

TemiSvar se u Komentarima uz Liriku Itake pojavljuje kao grad koji je sastavljen
iz kaleidoskopskih slika drugih gradova, prvenstveno Beca. TemiSvar je ovako opisan i u
Drugoj knjizi Seoba, gde je naroCito eksplicirana viSestrukost njegovog gradskog
identiteta. Njegov prostor je blizak teatarskom prostoru, i zgrade, predmeti, pa ¢ak i ljudi
ukazuju na nes$to izvan sebe, kao na pozornici na kojoj jedan prostor zapravo ukazuje na
drugi. U Komentarima, sam Temisvar deli se na pojedina¢ne potprostore koji su odredeni
pripadnoscu razli¢itim etni¢kim zajednicama — '"Temisvar Srba', 'TemiSvar Jevreja' itd. U
centru srpskog grada nalazi se pravoslavna crkva.

Kamerni prostor crkve prikazan je kao unutra$njost koja inklinira ka spoljasnjosti,
odnosno idealizovanom, arkadijskom prostoru otvorenih polja pod noénim nebom.
(Barjaci koji prikazuju noéno nebo koji se unose u crkvu, miris pokoSenih polje
zahvaljuju¢i cvecu.) U centru tog prostora koji fingira otvoreni prostor idealizovane
prirode nalazi se lazni grob pokriven cve¢em (Crnjanski 1993b, 171). Prostor Temi$vara
u Komentarima je u velikoj meri romantizovan jer je opisivan kao prostor detinjstva, i
senzifikovan kroz filter secanja. Predeli koji okruzuju grad, u najranijim delovima
detinjstva, pre oeve smrti, prikazani su gotovo kao pastoralni, nasuprot opasnim divljim
predelima detinjstva u Dnevniku o Carnojevicu. Ovde je priroda benevolentna, a izmedu
spoljasnjeg 1 unutrasnjeg gotovo da nema sustinske razlike, jer je sav prostor bezazlen, i

kroz njega je lako kretati se.

13 U Knjizi o putu i njegovoj vrlini, Lao-Ce pise: ,,4li kocije ne pokreéu paoci tocka, veé¢ prazan
prostor Sto izmedu njih lezi. (...) izvucimo korist iz onog Sto nemamo. (...) Put je stvaran kao praznina u
tocku na koji se oslanja tezina. Otvor u to¢ku mozemo posmatrati kao ceo svemir (Lao-ce 1984, 22)”.
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U ovom bezbriznom svetu ¢iju ¢e prirodu izmeniti prvo oceva smrt, a zatim
izbijanje Velikog rata, moguce je putovati vozom tako da putnik izlazi i ulazi iz njega
dok je u pokretu, samo da bi zahvatio izvorsku vodu, u figuri kretanja koja pripada
idealizovanoj pastorali iz doba posle industrijske revolucije, odnosno savrSenom braku
tehnologije i prirode. Ono §to je veStacko, proizvedeno, ono §to ¢ovek pravi, i dalje je u
savrSenoj harmoniji s onim S§to je 'Cisto' 1 'prirodno'. Granica izmedu spoljasnjeg i1
unutrasnjeg prostora, ili prostora puta i boravka na jednom mirnom mestu, gotovo je
izbrisana, Sto implicira sustinsku bezbednost svakog dela prostora. (Unutra$njost nije
prostor koji je markiran kao poznat, domaci 1 bezbedan, nasuprot nepoznatog i
potencijalno opasne spoljasnjosti, ovde je svaka tacka prostora sigurna i neopasna.)

Ovu sliku je moguce direktno suprotstaviti slici voza na samom pocetku rata. Voz
koji donosi tela Franca Ferdinanda i njegove zene Grofice Kotek je zlokobno crn, sa
zapaljenim crvenim svetlima koja nalikuju o€ima zveri. On sad uvodi u rat koji ¢e postati
opsta katastrofa koja potom preobrazava prostor u onaj koji pripada Frajevim demonskim

slikama*'*

. Be¢ je za vreme rata uruSeni centar zemlje koja viSe ne postoji, 1 kada nije
prikazan kao mracni bal njegovih najsebicnijih i najgorih gradana, onda je nalik gradu
somnabulnih koji pokuSavaju da svojim ponaSanjem prizovu izgubljeni stari prostor
grada. Na sli¢an nacin se u Komentarima uz Liriku Itake u napustenom letnjikovcu
opustosenom ratom odrzavaju avetinjske vecere oficira koje podrazavaju vreme pre rata.
Svi u€esnici te vecere pokretima i postupcima koji oponasaju one koji su bili normalni za
vreme mira, pokuSavaju da prizovu odsutni prostor stare Evrope u kojoj je bilo moguce
smisleno ziveti (Crnjanski 1993b, 235-236).

Kometarisu¢i upotrebu mita u Dzojsovom Uliksu, Meletinski u svojoj studiji
likovi, Kkoji predstavljaju primere originalne mitologizacije svakodnevne proze,
svakodnevnog zivota. Takvi su: (...) tramvaj preobrazen u azdaju sa crvenim okom (...) U
(...) raznorodnosti simboliCkih motiva ispoljava se ista ona priroda modernistickog

mitologizovanja (...) Za razliku od pravog mitotvorstva u drevnim kulturama, to je

mitologizam drugog, treceg itd. reda, neka vrsta sklonosti mitskom uopste, koja odgovara

1 Frye 1979, 168.
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potrebama za univerzalnom simbolizacijom, i istovremeno, izraZava nivelisanost,

bezli¢nost pojedinaca i predmeta u svetu savremene otudenosti (Meletinski 1983, 323)”.
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I KUCA

1. Kuca kao arhetip (Kucéa kao organizaciona tacka prostora; kucéa kao ishodiste
unutrasnjeg sveta)

U ovom odeljku pokuSacemo da osvetlimo prikaze zatvorenih, intimnih prostora
kuca 1 stanova u romanima i drugim proznim delima MiloSa Crnjanskog, i da se preko
njihove analize osvrnemo na sliku doma i prostora doma, kao i bezdomnistva u ovim
delima. Pre toga, pokuSa¢emo da se u $to Sirem luku osvrnemo na moguca znacenja kuce
i doma u knjizevnosti i kulturi, i da ove motive opisSemo u kontekstu kamernog prostora.

U pozitivnom citanju arhetipa kuce, ona je osovina sveta koja daje uporisno
mesto, ravnoteZu i psiholosku stabilnost pojedincu. U idealnom smislu, kuca je mesto
odakle se polazi, 1 cilj kojim se zavrSava svaka staza iskuSenja/inicijacije. Kod
Betelhajma™®, kona¢ni sanjani cilj svakog puta odrastanja, obeéanje na kraju staze
inicijacije je svojevrsna zamena za roditeljski dom iz kog se krenulo — dom koji ¢e sada
zrela jedinka zasnovati sa idealnim partnerom, odnosno partnerom koji ga nikad nece
napustiti. U ovakvom (idealizovanom) shvatanju, dom je 1 kuc¢a ljubavi, mesto mira 1
radosti intimnog Zivota. Po Rib¢inskom, ,kuéevnost se povezuje s porodicom,
intimnos¢u 1 posvecenos¢u domu, ali 1 sa ose¢ajem da kuca ne samo dozvoljava nego 1
sama otelotvoruje ove sentimente (Rybczynski 187, 75)”.

U mitu o Anteju, sinu Gee i Posejdona, u kvintesenciji arhetipske slike kuce,
zemlja sama je ta koja daje junaku snagu. Kada se Herakle sukobi sa Antejem, on uspeva
da ga pobedi tek kada ga izdigne od zemlje, 1 kada ovaj viSe ne mozZe da dotakne tlo koje

mu daje snagu.**®

115 po Betelhajmu redenje koje bajke nude da dete odvrate od straha od smrti jeste obeéanje necega
Sto taj strah moze odagnati, a to je emocionalna ispunjenost. Bajka nikada ne obmanjuje da je vecni zivot
mogug, ali: ,,(...) naznaCuje ono Sto jedino moze ublaziti bolnost uskih granica naseg zivotnog veka (...)
uspostavljanjem istinski zadovoljavajuce veze sa drugim. (...) Junak bajke (dete) jedino odlazeéi u svet
mozZe sebe tamo da nade, a postiZuéi to, naéi ¢e i drugog s kojim ¢e moéi da doveka sre¢no Zivi, to jest, da
viSe nikad ne mora da iskusi strepnju od odvajanja (Betelhajm 1979, 25).”

% Vige 0 ovom mitu u: Srejovié i Cermanovic¢ 1979, 34.
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Kucéa kao organizaciona tacka prostora

U Recniku simbola, Alen Gerbran primecuje da je kuca ,,kao grad, kao hram (...)
u sredistu sveta, ona je slika univerzuma (Gerbran i Sevalije 2004, 453)”. Kuéa je
uporiste koje daje snagu pojedincu, i referentna tacka naspram koje se upravljaju svi
putevi. Bez te taCke oslonca u prostoru, pravac kojim se krece putnik postaje daleko
zamagljeniji. U Recniku simbola navodi se i1 (irsko) shvatanje doma gde ,kuca
simbolizuje stajaliste 1 polozaj ¢oveka spram neograni¢ene moci drugog sveta (Gerbran i
Sevalije 2004, 454)”. Dakle, kuda je i zastita od divljine i nepoznatog. Takode ona
predstavlja i civilizovan svet, ureden, racionalizovan prostor (poput vrta ili grada) u kom
je primitivno zauzdano a priroda sveta uredena po Covekovoj meri. Dakle, naspram
pozicije kuce ili doma, odreduje se $ta je blisko ili daleko, kao i ono $to je unutra i spolja.

Shvatanje ku¢e 1 domaceg prostora kao unutrasnjeg, poznatog, bliskog 1
bezbednog nasuprot opasnoj i neizvesnoj otvorenosti i divljini spoljnog sveta detaljnije je
pokazao Jurij Lotman u svom poznatom radu ,,Umetnic¢ki prostor u Gogoljevoj prozi.”
Na primeru Gogoljeve price ,,Starovremenske spahije” moze se videti kontrastirana
razlika izmedu kamernog i zaSticenog domaceg prostora starog spahijskog imanja, i onog
Sto je izvan njega i Sto je obelezeno kao opasno 1 strano.*!’

Odmah izvan starog imanja koje je prostor izvesnosti i udobnosti, nalazi se
mracna Suma puna misterioznih divljih macaka koje ne zive po umiruju¢im, bezbednim
pravilima sredenog i pitomog domaceg Zivota koji je svojstven prostoru Kuce. One su
stra§ne u svojoj stranosti, i sasvim su izvan sistema zivotnih pravila Kuce — za njih se
govori da: ,,(...) ne znaju ni za kakva plemenita osecanja, Zive od pljacke i dave male
vrap¢i¢e u njihovim gnezdima (Lotman 1993, 284)”. Zbog toga, nije neobi¢no da smrt,
koja je kao Sto Lotman primecuje strana ku¢i, dolazi spolja. Podivljala doma¢a macka po
povratku iz Sume postaje posrednik izmedu dva prostora i na kraju konsekvantno odvodi

dvoje glavnih likova u smrt, u prostor izvan granica doma. Simptomati¢no je i to Sto

117 . v . we . v .
Mnogo puta, ova dva kvaliteta prostora se me$aju, pa se prostor ¢ini opasnim upravo zato $to je

stran i nepoznat, i drugaciji od 'naseg' i 'normalnog'. Kulturoloski posmatrano, stranost se retko pojavljuje
kao kvalitet koji je shvacen kao pozitivan. Dobar primer izuzetka bi bile slike postmodernih, virtuelnih ili
ne, hiperurbanizovanih drustava u kojima je razli¢itost i multikulturalnost jedan od glavnih postulata.
Takav je, na primer, Kualun u Gibsonovom romanu lIdoru (1996), Njujork u Besonovom Petom elementu
(1997), ali i mnoge moderne internet zajednice okupljene oko virtuelnih gradova.
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Afanasij Ivanovi¢ umire posto mu se ucinilo da ga njegova pokojna zena zove da izade
napolje, odnosno iskora¢i izvan nepovredivosti kuce koja je gotovo izvan vremena i
prostora, pa tako i izvan smrti, zatvorena u sjaj vecnog, bezbriznog trenutka vremena koje
stoji.

Po Lotmanu, u primeru ove pripovetke, odnos izmedu bliskog i dalekog svakako
je nesto vise od puke opozicije. Lotman skrec¢e paznju na prekid u prostoru, na dva
prostora koja su u svojoj biti sasvim razli¢itog kvaliteta: ,,Bezgrani¢ni spoljnji svet nije
produzetak, kvantitativno povecavanje unutarnjeg, ve¢ je to prostor drugacijeg tipa:
povratak gosta svojoj kuci (‘a gost je obi¢no Ziveo tri ili Cetiri vrste daleko od njih’) ne
razlikuje se od najduzeg putovanja — to je dalek put (...) izalazak u drugi svet (Lotman
1993, 283)“.

Slican duboki emotivni dozivljaj kuce kao prostora koji pruza zastitu u noci ili u

oluji i hladnoéi opisao je ranije Baslar u svojoj Poetici prostora*'®

. Noéni pejzaz se u
ovakvom simbolickom ¢itanju mozZe razumeti i kao poseban prostor obelezen divljom,
haoticnom i neprozirnom tamom koju ne moze da preseCe i osvetli racionalna misao
'uredenog' sveta.

Prostor doma S§titi 1 samo telo, ali i emocionalno bice, a izlazak napolje, u
nepoznato moze biti jednak opasnosti. Kao ilustraciju, Baslar navodi odlomak iz
Baslenove knjige: ,,Kada bi prijatelji koji su s nama sedeli do duboko u no¢ otisli, s
nogama u snegu i glavom u vejavici, €inilo se da odlaze vrlo daleko u nepoznate zemlje
sova i vukova(...) (Baslar 1969,72)”.

Slika osvetljenog prozora u daljini koja se otkriva usamljenom putniku u no¢i,
ima istu poviSenu znacenjsku valentnost kao i Arijadnina vrpca koja vodi iz lavirinta.
Svetlost je u ovom sluc¢aju zapaljena nit koja kroz no¢ vodi iz nepoznatog u prostor koji

je Govek uredio i racionalizovao, u prostor koji je bezbedan i koji titi nase ja.**®

118 Baslarova studija Poetika prostora izasla je prvi put 1958, a Lotmanov &lanak ,,Umetnicki
prostor u Gogoljevoj prozi” prvi put je objavljen 1968.

9 Moglo bi se reé¢i da ova slika udaljene svetlosti u no¢i svojom ambivalentno§éu navodi na
unutra$nje razmatranje odnosa izmedu ova dva tipa prostora i njihovog emocionalnog (i svakog drugog)
znafenja za pojedinca. Baslar svakako skre¢e paznju na izuzetnu umetnic¢ku potentnost ovakve slike:
,Nadovezujuci se na udaljenu svetlost isposnicke kolibe (...) mogao bi se eksploatisati ceo obiman dosije
literarnih svedocanstava koja se odnose na poeziju isklju¢ivo pod znakom lampe koja sija na prozoru. Tu bi
sliku trebalo podrediti jednoj od najvecih teorema imaginacije iz sveta svetlosti: Sve §to sija vidi. (...)
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Slican privid sigurnosti u slobodnom lutanju otvorenim svetom u kom je putnik
ipak 1 dalje nekom vrstom pupcane vrpce vezan za onaj prvobitni, sigurni prostor doma
prikazuje i Frenk Baum u Carobnjaku iz Oza, u kom glavna junakinja ne sme nikada da
side s vijugavog puta od zutih cigli koji kroz Siroki i nesigurni krajolik zemlje Oza, vodi
do Smaragdnog grada, jedinog mesta u nepoznatom prostoru odakle se moze vratiti kuci.

Naravno, ovakvih primera u knjizevnosti 1 na filmu je mnogo. Zakon pomenutog
puta od zutih cigli funkcioniSe po principu mitske ili (decije) svesti u kojoj se, kao u igri
ili magijskoj bajalici, u kojoj se odreduje da je to prostor koji je apsolutno bezbedan
(posto je pod znakom doma do kog vodi), pa se, kao 1 u decijim igrama, opasnost
zavrSava onog trenutka kada putnica zakoraci na njega. (Logika dec¢ijih igara u kojima je
odreden prostor odreden kao 'kuéa', odnosno nepovrediv, uveliko korespondira sa
ovakvim na¢inom razmisljanja, mada je za razliku od njega, Cesto sasvim arbitraran.)

ZnacCenjski negativ ovakvog prikaza puta mogla bi biti reka-zmija koja vijuga
kroz opasne divlje prasume Vijetnama i KambodZe u Kopolinom filmu Apokalipsa danas
(1978) i sa ¢ije se rute ne sme si¢i po cenu zivota. Medutim, za razliku od Baumove
staze, ova druga predstavlja prostor koji vodi do 'srca tame', prostor pod znakom divljine
1 mraka, te je 1 sam na mnogo nacina opasan. (Sli¢an odnos prema prostoru puta ima i
glavni junak Konradovog Srca tame koje je bilo literarni predlozak ovog filma.) Kao $to
je Baumova staza od Zutih cigala obeleZena znakom doma, te je na taj nafin bezbedna,
tako je Konradova (i Kopolina) reka-staza obeleZzena opasnim prostorom Kerca do kog

vodi, pa je zato i te kako opasnha.

Kucéa kao ishodiste unutrasnjeg sveta

U tumacenju snova u psihoanalizi, ku¢a kao dom dusSe, Cesto se poistovecuje sa

samim snevafem ili aspektima njegovog 'ja', odnosno njegove li¢nosti.”® U knjizi

Lampa je (...) zatvorena svetlost koja moze da samo da se probija napolje (...) Svetlo iz udaljene kuée znaci
da kuca vidi, bdi, nadgleda, ¢eka (Baslar 1969, 63-64)”.

120 Medu najéuvenije spada Jungov san u kom luta nepoznatom kucom za koju zna da je ipak on
njen vlasnik. Posto je istraZio dva sprata sneva¢ pronalazi vrata koja otkrivaju stepeniste koje vodi u prelepi
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Poetika prostora, Gaston BaSlar povezuje visine kuée s racionalnim, a podzemne
prostore podruma sa htonskim, iracionalnim i tesko spoznatljivim. Po njemu, sustinski
polaritet vertikalnosti kuce postoji izmedu podruma i tavana koji svaki za sebe prizivaju
odgovarajuce, suprotne osovine za razli¢ite fenomenologije imaginacije. Baslar skrece
paznju na racionalnost i1 o¢iglednu smisaonost i utilitarnost konstrukcije krova nasuprot
koje stoji podrum kao: ,,(...) pre svega mracno bice kuce, bi¢e koje ima udela u
podzemnim silama. Kada o njemu sanjamo, uskladujemo se sa iracionalnosc¢u dubina (...)
U podrumu, (...) racionalizacija je sporija i manje jasna: ona tu nikad nije definitivna. Na
tavanu, dozivljaj dana uvek moze da izbriSe nocne strave. U podrumu se mrakovi
zadrzavaju i danju i noéu. Cak i sa sveom u ruci ¢ovek u podrumu vidi senke koje igraju
na zidu (Baslar 1969, 46-47)”.

Shvatanje motiva kuée kao sredista li¢nog univerzuma ili centra ravnoteze vidno
je u pricama u kojima junaci provode dosta vremena u putu i lutanju, bilo da imaju pravi
dom ili ne. Usudili bismo se da primetimo da kre¢u¢i se od klasi¢ne ka modernoj
knjizevnosti, tema kona¢nog gubitka Covekovog uporista i bezdomniStva postaje sve
¢eS¢a, nasuprot ranijim priCama koje su tezile da junaka dovedu do neke vrste
nedvosmislene konacne luke. Podrazumevanje neke vrste jasnog konacnog zavrSetka na
kraju junakovog putovanja (bilo to povratak domu ili smrt) nije toliko svojstveno za
knjizevnost posle moderne, koja tezi otvorenijim strukturama i preispitivanju slike sveta.
Ali u svakom slucaju, mit kuée, odnosno slika vlastitog doma, i dalje zadrzava i te kako
potentnu psiholosku valencu u modernoj kulturi 1 knjizevnosti.

Kao §to je Joust van Bak primetio povodom bezdomnistva koje je Cesta tema u

ruskoj knjizevnosti XIX 1 XX veka: ,,(...) situacija bezdomniStva pruza veoma snaznu

121

sliku usamljenosti. Nasuprot pretezno pozitivnog mita™=" o Kuéi, ovakvo stanje u

¢ovekovom Zzivotu moze biti videno kao fundamentalni nedostatak ili liSavanje (Van

starinski podrum. Sledece stepeniste vodi jo§ dublje dole, do pecine po kojoj su lezale razbacane kosti,
grncarija i dve ljudske lobanje. Za Junga je to znacilo da se ispod, ili unutar obi¢nog nivoa ljudske svesti
(ku¢a u kojoj svi mi zivimo) nalazi jo§ jedan sloj naSe podsvesti, a ispod njega jo$ dublji sloj koji
predstavlja ‘primitivnog ¢oveka u meni’. (Navedeno prema: DzZulija i Derik Parker 1987, 23.)

121 Kada govorimo o mitu u ovom kontekstu pod tim terminom podrazumevamo sli¢no §to i Van
Bak — da su mitovi ,,price koje otkrivaju pogled na svet, opravdanje Zzivota, sudbine i CoveCanstva
prikazanih u svojoj vanvremenoj sustini”. Svakako da ovde govorimo o nekoj vrsti ‘zgusnutog mita’ kuce,
odnosno arhetipu, u Jungovom shvatanju tog pojma. (Vidi citat u: Joost Van Baak, The House in Russian
Literature, A Mythopoetic Exploration 2009, 12.)
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Baak 2009, 453)”. Kao $to ¢emo videti dalje u ovom poglavlju, usamljenost je i te kako
deo zivota carskog oficira Rjepnina, junaka imigranta koji je zauvek izgubio svoj dom u
Petrogradu i koji taj gubitak ne moze vise da preboli. Ceo Rjepninov sadasnji svet vrti se
oko tog 'fundamentalnog nedostatka' — u centru njegovog li¢énog univerzuma, u Londonu
koji je za njega gotovo anti-grad, nalazi se zjapeca rupa koja se otvorila kada je njegove
Rusije nestalo u revoluciji. Slicno Antaju iz mita, bez dodira sa zemljom za koju je bio
najdublje vezan, gubitkom doma i Carske Rusije Cije je podanik i oficir bio, Rjepninov
centar ravnoteze je nestao.

Dok je Rjepnin svoj dom izgubio i odbio da posle te nesreCe nade svoje mesto u
Londonu i u njemu uporiste, Pavle Isakovi¢, glavni junak Druge knjige Seoba, takode
oficir, ali u povoljnijim zivotnim okolnostima, i dalje pokazuje sli¢cnu nemoguénost da
stvori svoj dom. Sli¢no Rjepninu, i Pavle Isakovi¢ i pa i Vuk, u manjem ili ve¢em
stepenu dele sudbinu bezdomniStva, svojevrsnih duhovnih nomada, ljudi koji ne
pronalaze svoj mir niti dom koji ¢e biti srediSte njihove ravnoteze. Vuk Isakovi¢ gotovo
da vise i ne trazi svoj dom u materijalnom prostoru, ve¢ u duhovnom, u idealnoj, gotovo
eteri¢noj slici Rusije u koju ne uspeva da ode, a o kojoj sanja Citavog zivota. Taj san
nastavlja Pavle, 1 mada sam zaista stize u Rusiju, Pavle ne pronalazi u njoj nikakvo
smirenje, 1 njegova kuc¢a koju je tamo podigao, pre je nalik muzeju, hladnoj imitaciji nego
pravom domu. Kao i Rjepninu u Londonu, sve ku¢e u kojima Pavle boravi su mrtve.

Hronikama sudbina junaka koji su u stalnim lutanjima suprotstavlja se Arandel,
brat Vuka Isakovica, koji gréevito pokuSava da zaustavi kretanje i seobe ljudi koji ga
okruzuju, pa i svog brata, u nadi da ¢e materijalnim, novcem 1 zlatom, uspeti da ih veze
za zemlju 1 zadrzi na jednom mestu. Kasnije ¢e se ispostaviti da je upravo to preterano
vezivanje za materijalno bilo fatalno za Dafinu, Vukovu Zenu i Arandelovu ljubavnicu.

U negativnom ¢itanju mita kuce, ona je i miSolovka, mra¢ni lavirint iz kog nema

122

bega.” Na primeru skupo uredenih zapadnoevropskih soba i salona iz XIX veka

122 . . . . T . . . .
U nekim elementima (narocito kad govorimo o putu inicijacije) jasno je da simbolika lavirinta

moze odgovarati i simbolickom gradu, kudi, sobi, ili bilo kojem zatvorenom prostoru koji nije lako osvojiti.
Ovu vezu podvlaci i Dragana Kandi¢ u radu ,,Simbol lavirinta u svetlu mita inicijacije”. U uvodu rada ona
skre¢e paznju na sli¢nost simbola lavirinta sa onim koji su njemu komplementarni, a to su — centar, zamak,
grad, mreza, ¢vor, tajna (sredi$nja) soba, raskrsnica, planina itd (prema: Kandi¢ 1981, 49). Svi ovi prostori
mogu biti zatamnjeni, teSko prohodni, i njihovo ‘osvajanje’ moze doneti novu mudrost i simboli¢ko novo
rodenje.
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Kornelia Farago se nadovezuje na esej Valtera Benjamina Gospodski ureden desetosobni
stan, elaborirajuéi prikaz ku¢e/doma kao klopke i scenografije uzasa u kojem ¢e se u
klasicnom detektivskom romanu odigrati ubistvo: ,(...) zatvoreni prostorni sklop
unutras$njosti sobe, umesto da omoguéava zivot, do izrazaja dolazi kao mesto smrti. Ni
nesrazmerni, teSki komadi i kompleti namestaja, tromo nezgrapno gradene forme, ni
pretrpanost prostora (...), niti pak prostor uspostavljen pomankanjem svetlosti, nisi agensi
slobodnog kretanja, otvorenosti (Farago 2007, 94)«.

U ovom slucaju, Cetiri zatvorena zida ne predstavljaju zastitu od spoljnog sveta,
ve¢ se pretvaraju u blokadu, u tamnicu. Zatvoreni vidici, nezgrapan namestaj koji se
postavlja kao prepreka, odsecenost svetlosti, sve ovo Cesto u knjizevnosti karakteriSe
predstave doma/kuce koji za junaka postaje prostor smrti, a ne mesto pod ¢ijem okriljem
se ¢uva najintimnije ¢ovekovo bic¢e. Govore¢i o opStem kolapsu oblika u poglavlju
,2umrtvljeni industrijski grad®, Mamford komentariSe negativnu modu pretrpavanja
enterijera kao jedan od znakova poremecaja u svetu. Pretpavanje stvarima povezano je sa
umnozavanjem haosa koji gusi: ,,(...) kako je spoljasnje okruzenje u paleotehnickom
gradu postalo sumornije, domaéi enterijeri su se popunili i prepunili ukrasima: svaki
kvadratni metar zida morao je biti prekriven slikama, loSim reprodukcijama, ako ne 1
originalima; svaki kvadratni metar poda morao je biti pokriven tepisima koji su kupili i
zadrzavali prasinu i1 produzavali fizicke poslove onih koji je trebalo da ih odrzavaju
¢istim (...) (Mamford 2010, 226-227)%.

Dafina, jedna od troje glavnih likova Seoba, spada u galeriju (vrlo ¢esto Zenskih)
likova koji ne umeju da pronadu put iz kuce koja se pretvara iz tamnice u grobnicu. Za
razliku od supruga Vuka koji je mnogo aktivniji, i teZi otvorenim prostorima, pasivna

Dafina pronalazi smrt u ku¢i u koju je izabrala da bude zatvorena.

2. Dom kao mapirani, poznati prostor (Zatamnjeni prostor doma kao knjizevni motiv;

lazna nostalgija ili kuc¢a koju nismo ni imali; ambivalentni prostor doma)

Dvorac se moze postaviti kao suprotnost prostoru rodne kuce. Nasuprot njemu,

kuca se obi¢no predstavlja kao poznat, intimni i u sebe zatvoren, i u izvesnom smislu
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demistifikovan prostor. Pre nego S§to nastavimo, ovde je potrebno napraviti malo
objasnjenje i razgrani¢enje onoga $ta podrazumevamo pod demistifikovanim prostorom.
Izvesne doze misti¢nosti svakako ima i u slici rodne kué¢e. Dom otelotvoruju isti fizicki
¢inioci kao 1 bilo koju drugu gradevinu u njegovoj blizini, ali kroz intimnu li¢nu vizuru
on dobija magijsku mo¢ kao jedini centar sveta, istinsko sigurno uporiste na koje se moze
osloniti.**

Poremecaj u stabilnosti doma moze dovesti do potpunog urusavanja sveta
pojedinca i njegovo psihi¢ke stabilnosti. Ideji da je dom centar psihicke ravnoteze
svakako doprinose naslage kulturnog nasleda u kom je kuca zajednicki dom ne samo svih
njegovih Zivih ve¢ i mrtvih domacina. Dodajuéi narativnom korpusu koji ga mistifikuje,
tako shvacen dom postaje mesto obitavalista duhova predaka koji ga Cuvaju (ili drugih
duhova 1 stranih sila, benevolentnih ili ne), proSiruju¢i njegov ve¢ obiman simbolicki
‘priljag’.

Medutim, ovde govorimo o ideji doma kao demistifikovanog prostora u smislu
otkrivenosti i otvorenosti. Prostor doma je Cesto opisivan kao apsolutno mapiran i
apsolutno poznat, dakle i liSen tajni ali i moguéih neizvesnosti i1 bilo kakvih neoc¢ekivanih
opasnosti. U velikom broju najstarijih pri¢a, mitova i bajki, naroCito onih koje
pripovedaju o putu heroja koji napusta kucu da bi napravio neki podvig, prostor doma je
obi¢no ocrtan na ovakav nafin. Dom se nalazi na pocetku narativhog puta junaka 1
predstavlja bezbedno polje koje on mora napustiti, nasuprot opasnom polju avanture u
kom se glavna radnja obi¢no odigrava. Poremecaj ravnoteze ili gubitak srece ili
blagostanja u domu je moze biti ¢est motiv zapleta, i on stavlja u pokret junaka koji ¢e

pokugati da tu ravnotezu povrati (motiv narogito prisutan u bajkama).'?*

123 Govore¢i o ponekad sasvim iracionalnoj veri u sigurnost koja gotovo da je jedan od najvaznijih
konstituenata ideje i slike vlastitog doma, mozemo navesti rusku poslovicu u kojoj se tvrdi da 'kod kuce i
zidovi pomazu'. U originalu: ,,JloMma 1 cTeHbI OMOraoT”.

124 \Vladimir Prop u Morfologiji bajke pise da bajka obi¢no pocinje nekom podetnom situacijom
(nabrajaju se Clanovi porodice, bududi junak, itd), pa zatim odmah posle nje slede funkcije (napr. jedan od
¢lanova porodice se udaljava, junaku se izri¢e zabrana ili daje nalog itd) (Prop 1982, 34-35). Kod Kembela
pocetak zapleta u kom se naruSava prvobitna ravnoteza koincidira sa prvom tackom puta heroja u
monomitu, neposredno pre prelaska prvog praga avanture (Kembel 2004, 77). Ako trazimo konkretne
primere naruSavanja ravnoteze u do tada relativno mirnom i zasticenom domu junaka, izbor je Sirok — od
bajki poput ,,Pepeljuge”, ,,Zlatne jabuke i sedam paunica” ili ,,SneZane i sedam patuljaka”, do brojnih dela
fikcije poput Stivensonovog Ostrva s blagom (1883), Baumovog Carobnjaka iz Oza (1900), ili Tolkinovog
Gospodara prstenova (1955), da navedemo samo neke primere.
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Ako nije predstavljen kao svoja inverzija, u domu kao poznatom, ’osvetljenom’
prostoru junaci su obi¢no neranjivi ili na mnogo nacina zasti¢eni. Pojednostavljena, ova
ideja postoji 1 u decijim igrama u kojima je igrac¢ zasti¢en onog trenutka kada je ukoracio
u figuralizovani prostor ’kuée’ u kojoj je sklonjen (‘imun’) od svih spoljnih uticaja, i na
neki nacin izvan igre (koja opet figurativno predstavlja i uzbudenja ali i opasnosti
spoljnog sveta.) U kona¢nom sazimanju arhetipa, kuc¢a se kona¢no svodi samo na prost
simbol u kom prave zidove zgrade zamenjuju Cetiri linije ispisane kredom. U ovom
gotovo magijskom obrtu, kvalitet doma, njegovo nematerijalno znacenje, postaju
zadovoljavaju¢a zamena za njegovu odsutnu materijalnost. (Zbog toga je hibris
Penelopinih prosaca toliko veliki da svaki od njih biva kaznjen smréu. Ovde se polazi s
pretpostavkom da je ¢ovekov dom njegov nepovredivi prostor koji se ne sme uzurpirati,
jedino zaista sigurno mesto u svetu punom opasnosti i nesigurnosti. Idealni dom je
nedvosmisleno sigurno i poznato mesto naspram ambivalentnog i1 tudeg sveta. Bilo kakva
povreda ravnoteZze tako shvacene stvarnosti kao $to je prestup Odisejevih suparnika

kaznjava se najstrozom kaznom.)

Zatamnjeni prostor doma kao knjizevni motiv

Nasuprot domu kao sigurnom i poznatom mestu stoji ambivalenti motiv doma kao
nesaznatljivog prostora u koji se ne moze uvek do kraja uci, koji se ne moze do kraja
istraziti, ili koji je stran ili na neki nacin nedostupan junaku. Sama kuc¢a moZe postati
prostor avanture.

Neispitani prostori vlastitog doma u pozitivnom citanju motiva mogu biti
povezani sa odrastanjem 1 sazrevanjem. PsiholoSka povezanost je ovde prili¢no jasna.
Oslanjajuéi se na Jungovu teoriju o tumacenju snova, primeti¢emo da motiv otkrivanja
novih prostorija u ve¢ poznatoj kuéi moze da se javi u snovima ciji je okida¢ bilo
psiholosko sazrevanje pojedinca ili vazni novi zivotni uvidi (ranije mozda previdani).
Ovo odgovara poznatom knjizevnom 1 filmskom motivu u kom (najcesce) dete ili
adolescent otkriva tajne i/ili nepoznate prostore ili prolaze u okviru poznate kuce (Cesto u

podrumu ili na tavanu, ¢iju je posebnu prostornu poetiku detaljno opisao Baslar u svojoj

studiji).

156



Dakle, ovaj motiv je Cesto tesno povezan s priama o odrastanju*®

gde otkrivanje
neéeg novog, nepoznatog ili ¢ak uzbudljivog u prostoru koji je dosad bio sasvim poznat
i obi¢an korespondira sa otkrivanjem novih moguénosti koje su ranije bile nedostizne na
putu jedinke ka odrastanju.’”® Ovaj motiv se u razligitim varijacijama pojavljuje u
Kerolovoj Alisi u Zemlji ¢uda (1865) i Iza ogledala (1871), Luisovim Hronikama Narnije
(1950-1956), u serijalu o Hariju Poteru (1997-2007), DZoan Rouling i Pet prijatelja
(1942-1963) Inid Blajton, u Mijazakijevom animiranom filmu Totoro (1988), i u
bezbrojnim drugim fikcionalnim delima. Za sve njih je zajednicko $to su u manjoj ili
vecoj meri price i o odrastanju, odnosno mogu se svrstati u podzanr 'coming of age'.

Osvrnimo se za trenutak na zanimljive psiholoske implikacije inace prilicno
jednostavne Luisove price. Prelazak u Narniju, magi¢nu zemlju u kojoj se otkrivaju
avanture koje ¢e junacima omoguciti da odrastu, ostvaruje se ulaskom u orman. Za ovo je
simptomatican 1 izbor prostora koji svojom zatvorenoS$¢u, prividnom sigurnoséu i
mrakom podseca na tamu 1 sigurnost materice. Sazrevanje 1 izlazak u svet se kod Luisa
prvobitno ostvaruju regresijom i povla¢enjem, a prolazak kroz kapiju, kao Sto to Cesto
biva u monomitu, korespondira s novim radanjem i kona¢nim otvaranjem ka svetu.

Motiv kapije ¢iji prolazak vrlo plasticno podse¢a na prolazak kroz matericu,
postoji 1 kod Kerola ¢ija junakinja dugo pada kroz tamni tunel da bi na kraju izbila na
svetlost novog sveta. S druge strane, kasniji prolazak Alise kroz ogledalo u nastavku
romana, pre korespondira sa idejom odrastanja kroz samospoznaju. U oba sluc¢aja, junaci
polaze iz kamernih prostora doma koji se na neki neocekivani i fantasti¢ni nacin otvaraju
iznutra, u spoljni prostor.

Otkrivanje delova magijskog ili neotkrivenog sveta u poznatom univerzumu jedna
je od preovladavajucih metafora odrastanja u avanturistickoj knjizevnosti za decu. Poziv

na avanturu korespondira s bozanskim pozivom na podvig upuc¢enom heroju. Na putu

12> 7anr koji je na engleskom poznat kao ‘coming of age stories'.

126 Jovan Ljustanovi¢ u radu ,,Knjizevnost za decu i detinjstvo kao vreme inicijacije” primecuje:
,(...) vreme detinjstva se potencijalno pokazuje kao vreme obreda (ili, barem, ritualizacije) prelaza. (...)
Promena socijalnog polozaja pojedinca najdinamicnija je, nema sumnje, u detinjstvu. (...) prica o
detinjstvu i prica koja se nudi deci Cesto se pokazuje, u vecoj ili manjoj meri, kao prica o ‘obredu prelaza’,
kao knjizevna fikcija koja (...) imaginira i knjizevno asimiluje pojedine faze inicijatickog obreda ili obred u
celini (Ljustanovi¢ 2012, 50)”.
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odrastanja, kao i heroji u mitovima, pojedinac prolazi svoj put inicijacije, sa kog se, ako
je zaista savladao sve njegove prepreke, vra¢a mudriji i zreliji.

U decijoj knjizevnosti, magijska privlacnost onog drugog sveta Koji se otvara u
izma$tani beskraj, obi¢no odgovara neodoljivosti nepoznatog i neosvojenog sveta
odraslih do koga se put otvara. U Petru Panu (1911) Dz. M. Barija, doduse, ovo je
potpuno izokrenuto, jer pogled na cCudesni pejzaz Nedodije pre odgovara oprostaju i
poslednjem pogledu na Carobnu zemlju bezbriznog detinjstva nego na zavodljivi zov
neistrazenog sveta odraslih. Naravno, kao i1 u svim klasicima, i ovaj motiv je otvoren za

razliCita tumacenja.

Lazna nostalgija ili kuc¢a koju nismo ni imali

Anemoja (anemoia) je neologizam za psiholosku pojavu u kojoj subjekt oseca
jaku nostalgiju za vremenom koje nikad nije doziveo, ili za prostorom u kom nikad nije
bio. U knjizevnosti, ali i drugim umetnostima, ¢esto se javljaju prikazi kuca ¢iji istinski
kvalitet doma instinktivno prepoznajemo i za koje empatijom jasno ose¢amo da su nekom
drugom bliske, mada ne pripadaju nama. Dobar primer za ovo empatijsko ¢itanje tudeg
doma je prvi dolazak En u Zelene zabate u romanu Lusi Mod Montgomeri (En iz Zelenih
zabata), ili ¢ak televizijska kanadska serija Put za Ejvonli (Road to Avonlea, 1990-1996)
koja je kreirana po motivima romana pomenute knjiZevnice. Celokupna serija zanovana
je na poetizaciji doma, koja je postignuta kroz impliciranu postavku da je sve $to gledalac
posmatra odavno zavrSeno, i da pripada vremenu koje se ne moZe povratiti. Ovako
melanholizovan pogled na prostor u kom se odvija serija (idilicni kanadski gradi¢ na
kraju XIX veka) priblizava i senzifikuje fikcionalni prostor gledaocu, pretvaraju¢i ga
gotovo u fabrikovano secanje na nesto §to se, naravno, nikada nije dogodilo. U ovom
Citanju, obrt je zapravo u tome da se prostor ne posmatra iz vizure nijednog od junaka,
ve¢, kre¢uci se izmedu njih, svoj konacni, sveukupni pogled na prostor sastavljen iz
razli¢itih fragmenata opisa oblikuje se u samom gledaocu serije. Kona¢na perspektiva i
celokupna slika ne vezuje se za vizuru nekog od junaka, ve¢ se ostvaruje kroz
fabrikovana secanja koja bi trebalo da pripadnu gledaocu, kao poslednjem i najvaznijem

junaku price koji postaje fiktivni sugradanin stanovnika izmisljenog gradi¢a u Kanadi.
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Ambivalentni prostor doma

Osim ovakvo ociglednog slucaja (delimi¢no ili sasvim) mistifikovanog doma koji
mozda ne pripada subjektu, ali ¢iji je kvalitet prostora ipak sasvim razumljiv, i njegov
znacaj za ukucane kao sigurnog mesta koje je oslonac njihovog duhovnog mira jasan —
postoji i Citanje doma koje moze biti posmatrano iz prvog lica, ali je i dalja na prelazu
izmedu poznatog i bezbednog polja i onog u kom je prostor sasvim nemapiran,
kvalitativno ambivalentan i potencijalno opasan.

To mogu biti slucajevi kada dom u isto vreme poseduje suprotne kvalitete oba
tipa prostora koji se najcesce pojavljuju u fikciji. S jedne strane, on poseduje zastitu |
sigurnost poznatog mesta, a s druge kvalitete prostora avanture, odnosno odlike
nemapiranog prostora koji moze ugroziti junaka. Ovakav dom cesto je polaziSna tacka
avanture u ve¢ pominjanim ‘coming of age’ pricama, gde nepoznati prostor koji se otvara
u poznatoj ku¢i moze odvesti glavnog junaka u avanturu koja korespondira s
Kembelovim putem heroja i rezultira junakovim prelaskom u svet odraslih. S druge
strane, ovaj motiv moze se javiti 1 kao izrazito negativan. Zaklju¢ana soba, prostori u koje
nemamo pristup, naro€ito u prostoru koji je percipiran kao dom, mogu skrivati zlokobne,
pretece tajne.

128

U mnogim pri¢ama, od narodnih bajki'?’ do gotskog romana'?® ili popularne

kulture, zatvorena soba u podrumu moze kriti pukotinu u bezbednom prostoru, vezu sa

127 Varijacija ovog motiva postoji su u srpskoj bajci ,,Zlatna jabuka i devet paunica” (Pavlovié
2012, 114-121), francuskom ,,Plavobradom”(prema: http://childhoodreading.com/bluebeard/, 25.6.2017),
litvanskoj bajci ,,Oslobodilac sunca” (Bajke naroda Sovjetskog Saveza, bajke baltickih naroda letonske,
estonske, litvanske 1990, 96-140) i mnogim drugim.

128 U knjizi Agonija romantizma Mario Prac piSe o tajanstvenoj i mra¢noj prostoriji ili dvorcu u
kojem moze biti zarobljen Zenski lik kao jednom od toposa gotskog romana: ,,Gospoda Ana Retklif, koja s
Luisom i Maturinom deli ¢ast za izum tog tako sre¢nog knjizevnog Zanra ‘crnog romana’ (...) ucinila je od
progonjene Zene stalni tip svojih mraénih pri¢a. Cas je to markiza Macini u romanu Sicilian Romance (...),
koju okrutni muz zarobljava u jednom straSnom podzemlju (...) ¢as Emili de Sent Ober, mlada sirotica (...)
koju je okrutni Montoni zavorio u ¢udni dvorac Adolfo (...) ¢as Adelina u Romance of the Forest (...) koju
proganjaju i muce u nekom drugom mra¢nom dvorcu (...) I druge spisateljice su, kao i Retklifova,
prihvatile lik progonjene devojke (...) U Priory of St. Clair Mis Vilkinsonove (...) Pulijeta je zatvorena u
manastir protiv svoje volje, uspavana narkotikom i preneta kao les u gotski zamak (...) (1974, 108-109)”.
Tema ukletog zamka u kom postoje opasni prostori postala je u toj meri poznato opste mesto u gotskom
romanu da je pricu o devojci koja istrazuje staro zdanje parodirala i DZejn Ostin u svom romanu
Nortengerska opatija (1817).

159


http://childhoodreading.com/bluebeard/

spoljnjim koje se u ovom slucaju izjednaCuje sa opasnim. Zastita doma koja vazi u
ostalim delovima kuce ne dopire nuzno do prostora koji je pod zemljom, i potpuno
obelezen htonskim. Ovo je tumacenje blisko BaSlarovom c¢itanju podruma kao posebno
obelezenog prostora. U Hariju Poteru i Dvorani tajni (1998) Dzoan Rouling, u
podzemlju zamka koji je ambivalentni dom glavnog junaka nalazi se ogromna zmija koja
boravi kraj hladne vode.'*® U narodnoj bajci ,,Zlatna jabuka i sedam paunica”, i mnogim
njenim varijantama, okovani zmaj (ili neman) Cesto se nalazi zatvoren u podrumu, iza
zabranjenih vrata. Ulazak u taj prostor otvara sledecu ozbiljnu prepreku koju glavni junak
mora da nadide na svom putu inicijacije; poSto je zmaja nesmotrenoscu oslobodio, u
nastavku bajke potrebno je da prevazide svoju dotadasnju nesmotrenost i nezrelost, i
popravi ono §to je uradio.

U Poetici prostora Baslar primeéuje da je vertikalnost doma: ,,(...) obezbedena
polaritetom podruma i tavana” koji po njemu oznacavaju dva suprotstavljena znacenjska
elementa kuce. Po njegovom tumacenju, podrum je: ,,(...) pre svega mracno bice kuce,
bi¢e koje ima udela u podzemnim silama. Kada o njemu sanjamo, uskladujemo se sa
iracionalno$¢u dubina. (...) U oblasti iskopane zemlje snovi nemaju granica (Baslar
1969,46)”.

Povezujuéi ovo tumacenje s Jungovom teorijom o arhetipovima, Baslar podvlaci
vezu izmedu podruma 1 prostora podsvesti. U prostoru daleko od suncevog svetla, Covek
je za korak dalje od racionalizacije. U takvom prostoru, jasan pogled na stvarnost moze
da se lako zamuti, i odjednom se ¢ini da se prostor otvara u beskraj sa beskonacnim
moguénostima za opasnost koje se iznenada otvaraju. Ovde prostor dobija na
kvalitativnoj novoj vrednosti, poSto se ¢ini da se produbljuje i1 nastavlja beskona¢no u
uplasenu uobrazilju. Upravo ovo je podloga za mnoge pri¢e koje se oslanjaju na
otkrivanje novog 1 neo¢ekivanog na mestima koja se na prvi pogled ¢ine definitivnim ili

prozai¢nim. Kao §to primecuje BaSlar: ,,U podrumu se krecu sporija, tajanstvenija bica

129 Ranije smo govorili o dva arhetipa vode koji se pojavljuju u knjizevnosti. Za Fraja i njegovu
teoriju arhetipskog znacenja, negativni arhetip vode odgovara podru¢ju onkraj ljudskog zivota, stanju haosa
ili rastoCenosti koje prati uobiajenu smrt, odnosno, svedenost na neorgansko. Stoga dusa Cesto prelazi
preko vode ili uranja u nju kad umire (Frye 1979, 168). Zmija je svakako jedan od ¢e$¢ih oblika u kojima
se kroz kulturu javlja zver sa kojom junak mora da se suo¢i. Silazak u tamnu i hladnu vodu isto je §to i
silazak u podzamni svet, odnosno suoc¢avanje sa smréu. U engleskom epu 0 Beovulfu, glavni junak da bi
pobedio mora da zaroni u tamno neprovidno jezero da bi u njemu ubio Grendelovu majku, amorfnu neman
iz mraka i dubina.
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(...) Na tavanu se strah lakse 'racionalizuje’. U podrumu (...) 'racionalizacija' je sporija i
manje jasna: ona tu nikad nije definitivna. Na tavanu, dozivljaj dana uvek moze da izbrise
noéne strave. U podrumu se mrakovi zadrzavaju danju i noéu. Cak i sa sve¢om u ruci,
¢ovek u podrumu vidi senke koje igraju na crnom zidu (Baslar 1969, 47)”.

Pojava zabranjenog, nedostupnog i opasnog prostora u domu (koji se pri tom
obi¢no nalazi u podrumu, odnosno prostoru pod zemljom) veoma je ¢est motiv u
knjizevnosti, narocito u bajkama. NajceSc¢a varijacija ovog motiva oslanja se na pricu u
kojoj junak ili junakinja bivaju magi¢no privuceni zaklju¢anim podrumom, ili
nedostupnom prostorijom u njemu. Zaplet pocinje kada on ili ona najzad prekorace
zabranu i1 udu u opasni prostor, obi¢no oslobadajuéi cudoviste koje ¢e morati da pobede
ili nadmudre pre kraja price.

Postoji ¢itava serija pripovedaka ovog tipa koje su vrlo ¢esto vezane za nevestu
(ili potencijalnu nevestu) koja je doSla u novu kucéu. Od ovih bajki svakako je
najpoznatija pri¢a o Crnobradom koji je u podrumu cuvao tela svojih prethodnih Zena.
Roman Sarlote Bronte, DZejn Ejr (1847), pisan u vreme uspona gotskog romana svakako
je jedno od literarnih poigravanja ovom temom. Iako je u prvom planu ljubavna prica,
jedan od glavnih elemenata zapleta je ¢injenica da junakinja dolazi u mrac¢nu kucéu na
rubu vresiSta 1 pustara u kojoj je zatvorena i skrivena njena poludela prethodnica. DZejn
Ejr pronalazi srecu 1 smirenje ne u velikom Tornfild holu ¢iji je prostor uvek delimi¢no
bio skriven od nje, i njoj nedostupan, ve¢ u maloj kuci u kojoj na kraju zasniva porodicu
sa RoCesterom.

Preko porodiéne kuce ostvaruje se veza s precima i porodicom, ona je i beoug
izmedu razli¢itih generacija. U Stajnbekovoj Zimi naseg nezadovoljstva (1961), glavni
junak otkriva smirenje u razumevanju da je njegova Cerka njegov naslednik, kao i cele
porodi¢ne loze. Da je tako, on otkriva videvsi je kako mesecari po porodi¢noj kuéi,
savrSeno se snalazeci u prostoru iako je u snu, kao da koraca otvorenih ociju i budna.
Potpuno poznavanje prostora rodne kuce tako je izrazito da se €ini da za junakinju 1 nema
razlike izmedu sopstvenog tela i tela kuée. U Stajnbekovoj knjizi potpuna otkrivenost
kuce za junakinju govori o njenoj srodenosti s prostorom i njenom dubokom pripadanju.

Nepromenljivi, poznati parametri prostora kuée omogucéavaju harmoni¢nu vezu sa
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svetom postavljaju¢i se kao sigurno srediSte univerzuma. Bilo kakav poremecaj ove

ravnoteze moze da dovede do urusavanja celog intimnog univerzuma.

3. Slike kamernog prostora u pripovetkama Crnjanskog (Dve slike prostora kod
Crnjanskog: Od ,,Legende” do ,,Seoba”; Jelisavetin tamni zamak; Lodovikova kula od
slonovace; Jelisavetin zamak i Lodovikova kula kao inverzije prostora doma;
gospodarica zveri; dve strane istog novcica, inverzija slike porodicnog doma, zatvoren u
mraku kuce; prozor kao izlaz; beznacajni prostori grada i doma i dekonstrukcija
nacionalnog mita; tri tipa prostora: Pantin, Milevin i Jelin; Pantina tamnica sa
osvetljenim prozorom; nagovestaj preobrazaja prostora;, Milevin licni prostor: seks kao
opasnost; Jela kao gospodarica svog prostora; prostor doma ili Veliki dan; inverzija
slike idealnog doma u Raju; privatna javna kuca, Zenski zabrani; ona koja ceka u domu;

seksualna Arkadija u kamernim prostorima; tamni odraz savrsene ljubavnice i domacice)

U zbirci Price o muskom (1920) pripovetke ciklusa Mutni simvoli razlikuju se u
velikoj meri od onih u uvodnom ciklusu Iza vidovdanske zavese. Aktuelne teme
zamagljene su u alegorijski intoniranim pripovetkama koje su inspirisane fantasticnim
temama, daleko od pretezno realistiéno konstruisanih narativa koji opisuju drustvenu
sliku vojvodanskih palanki. Cvrsta utemeljenost u istorijsko drustveni trenutak lza
vidovdanske zavese'®® u Mutnim simvolima zamenjena je arhetipskim scenama i mnogo
apstraktnijim temama.

Umesto konkretne stvarnosti, pisac opisuje gotovo bajkolike svetove u kojima se
veza sa naSom realnoS¢u nazire jo§ samo kroz poznata istorijska imena (engleska kraljica
Elizabeta) koja pisac uvodi, ili kroz aluzije na postojece licnosti i dogadaje koji su se

zaista desili (¢uveni admiral vojskovoda koji je ostao bez ruke i sl).

130y radu ,,Odnos prema istoriji i pesnicki aktivizam u ‘Vidovdanskim pesmama’ Milosa
Crnjanskog” Bojan Colak sumira kriticke komentare u Vidovdanskim pesmama, §to se moze primeniti i na
ciklus prica Iza vidovdanske zavese: ,,(...) naslov ciklusa u $irem kontekstu, upucuje na dva vazna dogadaja
u srpskoj istoriji koja su se odigrala na Vidovdan: Kosovsku bitku i Sarajevski atentat. Jedan, dakle, koji se
odnosi na davnu proslost (1389) i drugi koji se tice donedavno aktivne sadasnjice (1914). Time se uvode
dva istorijska plana, ali i dva kulturoloska perioda: prvi priziva duh i obli¢ja velmoza (...), carskih odora i
visoke retorike, drugi revolucionarni duh obiénog ¢oveka, sebra (...) (Colak 2014, 415)”.
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Radovan Vuckovi¢ u pripovetkama ovog ciklusa u pisanju Crnjanskog pronalazi
sli¢nosti sa satirom Radoja Domanovica: ,,Kao 1 u pripovetkama Radoja Domanovica, i u
priCama Crnjanskog tonom isto¢njacke bajke, sa zacuduju¢im i egzoticnim imenima i
cudovisnim zbivanjima, iznose se paradoksi sadaSnjice, uzasi politickog poratnog terora
(Vuckovi¢ 1993, 174).“ Dodatnom snolikom kvalitetu pri¢a ovog ciklusa svakako
doprinosi prenaglasena haoti¢nost dogadaja, razbijena naracija i povremena potpuna
iracionalnost postupaka junaka. Likovi koji se pojavljuju su bliskiji nedovoljno
definisanim prilikama iz snova ili arhetipskim figurama, radije nego konkretnim ljudima,
pa se pojavljuju bezimeni i bez lica, samo kao Kralj, Admiral, Baba itd. U veéini
situacija, likovi su zamagljeni njihovom funkcijom u pri¢i, prikriveni pod
nepromenljivim, okamenjenim maskama pojednostavljenih arhetipskih uloga koje
preuzimaju.

Bojana Stojanovi¢ Pantovi¢ u svojoj studiji Srpski ekspresionizam karakterise
,Vrt blagoslovenih Zena” kao alegorijsku pripovetku koja: ,,(...) objektivizuje motive
ludila i koSmara kao univerzalnog ontoloskog principa (...)* u kojoj: ,,(...) Crnjanski
primenjuje nesvakidasnje slojeve sublimnog i naturalistickog, $to je transformisano
naslede dekadencije (...) (Stojanovi¢ Pantovi¢ 1998, 97)”. Ona u nastavku povlaci
paralelu izmedu prizora u ovoj pripovetki i slicnog motiva u prozi Georga Hajma. 131

U pripovetki ,,Legenda”, mali broj likova je donekle individualizovan time $to Su
im dodeljeni i ime i jasnije crte li¢nosti (poput engleske kraljice Jelisavete ili Montenja).
Medutim, moglo bi se re¢i da se i u ovom slucaju ponovo pre radi o 'maskama’ ili
tipovima, posto njihovi likovi viSe li¢e na groteskne, prenaglasene verzije njih samih,
odnosno jednog od mogucih istorijskih ¢itanja njihovih pravih li¢nosti nego na zaista
individualizovane knjizevne likove. U tom smislu, engleska kraljica, recimo, jedva da je
iSta viSe od prostog otelotvorenja uobicajene arhetipske uloge demonske Zene, one koja
svojom seksualnoS¢u predstavlja opasnost za muskarca. Sveprisutan u knjiZzevnosti i
mitologiji, od likova Istar i Lilit, preko Kirke ili ¢ak gospode Robinson u Diplomcu
(1967) Majka Nikolsa, ovaj arhetip moéne Zene razorne seksualnosti obi¢no odgovara

opasnoj ¢arobnici, onoj koja ima mo¢ da zavodi i/ili usmrcuje. Osvréu¢i se na takvu

B!Bojana Stojanovi¢ Pantovi¢ povlagi ovu paralelu: ,(...) slika malenih infantkinja sa svilenim

balskim cipelicama i rasporenim stomacima oblivenih krvlju, deluje kao harizmati¢ni bljesak iz price
Georga Hajma ‘Ludak’ (Stojanovi¢ Pantovi¢ 1998, 97)*.
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32 ili gospodarice zveri, Entoni Stivens

arhetipsku sliku zene kao demonske kraljice
komentariSe: ,,Ona je boginja lova, rata i smrti bas kao $to je boginja plodnosti.” Stivens
dalje pise da su: ,,(...) njeni rituali (...) bili krvavi i orgijasticki: ukoliko se o¢ekuje da
garantuje plodnost zemlje, ona zahteva klanje i CerecCenje, prinoSenje krvave zrtve
(Stivens 2005, 177)”.

U mitologiji, onaj koji iz susreta s njom izlazi ziv (poput Odiseja) obi¢no olicava
pobedu muskog principa solarnih vrednosti, odnosno budnosti, racionalizma i
konstruktivnosti nad razornim haosom i animalnim principima iracionalnog noc¢nog
sveta. (U ovom slucaju 'muski princip' je u izvesnom smislu uslovno receno posto je

sama boginja Atina jedna od njegovih glavnih zastitnica 1 predstavnica.®)

Dve slike prostora kod Crnjanskog: Od ,, Legende” do ,,Seoba”

Pripovetka ,,Legenda” zatvara ciklus Mutni simvoli u Pricama o muskom. Sve
Cetiri pripovetke ovog ciklusa su pisane u slicnom maniru, naglasenog simbolizma,
alegorijskog pristupa stvarnosti, sa elementima satire. U svim pripovetkama pristup
prostoru je specifi¢an, odnosno sam prostor je delimi¢no dekonkretizovan i apstrahovan.

Kao §to Mihajlo Panti¢ primecuje da ¢e se u ovom ciklusu Crnjanski: ,,(...) najvise
udaljiti od tradicijom uspostavljenih pripovedackih konvencija (...)” i okrenuti se
avangardi. Panti¢ primecuje da je ta tendencija delovala: ,(...) saglasno globalnim
poetickim promenama knjiZzevnosti datog vremena (produzeno trajanje romanticarskih i
simbolistickih stilskih konfiguracija, ekspresionizam, dubinsko raslojavanje realistickih
paradigmi) (Panti¢ 1993, 183)”.

Narativni oblik ovih pri¢a je ¢est u bajkama, sa elementima fingirane istorijske
hronike, pa 1 groteske, §to uglavnom ne dozvoljava detaljan realisticki prikaz prostora.

Ovakav pomalo dekonkretizovan opis prostora u nekim svojim tackama strukturno

32 1 Fraj markira vezu izmedu bludne &arobnice i demonskog: ,,Demonski eroticki odnos postaje

zestokom razornom straS¢u koja djeluje protiv odanosti ili frustrira onoga tko je posjeduje. Obi¢no ga
simbolizira bludnica, vjestica, sirena ili koja slicna muciteljica, fizicki objekt zelje za kojim se traga ne bi li
ga se posjedovalo te stoga nikad ne moze biti posjedovan (Frye 1979, 170).

133 Atina je boginja domena koji su tradicionalno bili shvatani kao muiki — prvenstveno
racionalnosti, ali i mudrog ratovanja. (O Atini i njenim domenima u: Srejovi¢ i Cermanovi¢ 1979, 61-64.)
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odgovara Lihacovljovom opisu umetni¢kog prostora u staroj ruskoj knjizevnosti. Prateci
Lihac¢ova, smatramo da ovako konstruisana pripovedna stvarnost u dobroj meri bliska
umetnickom prikazu sveta koji je: ,,(...) potéinjen jednoj prostornoj shemi koja sve
obuhvata, koja se ne moze deliti i koja na neki nacin skracuje sva rastojanja i u kojoj
nema individualnih taCaka posmatranja ovog ili onog objekta, ve¢ postoji neko
nadzemaljsko njegovo shvatanje (...) uzdizanje iznad stvarnosti koja dopusta da se
stvarnost vidi ne samo u ogromnom opsegu nego i u jakom umanjenju (Lihac¢ov 1972,
410)”.

Pomenuti elementi dozivljaja prostora najvise dolaze do izrazaja u pripovetki “O
bogovima”. Jedina konkretizovana tacka iz koje se posmatra prostor je monolog
heraldicara Biota, mada se i u njegovoj pri¢i koja podrazumeva duga putovanja ne vidi
trag koji je na junaku ostavio prelazak tolikog prostora, niti napor koji je bio potreban da
se savladaju tolike razdaljine. Upravo homogenost vise nego stilizovanog prostora
dozvoljava lako kretanje od jedne do druge tacke, gde se kretanje u prostoru sve
doslovnije poklapa samo sa kretanjem u naraciji. Kao i u bajkama, junaci zacas prelaze
put od jednog mesta do drugog, ma koliko ona bila udaljena, prate¢i samo sukcesiju
dogadaja. Ovakav prikaz spacijalnosti/temporalnosti je zanimljiv posmatran u svetlu
kasnijih dela Milosa Crnjanskog, naro¢ito Seoba i Druge knjige Seoba, gde je
napredovanje kroz prostor u svakom smislu izuzetno tesko za junake, 1 ostavlja ozbiljne 1
duboke tragove na njima. Kretanje ‘gustom’ prostornom mapom u Seobama cesto
zahteva izuzetan intelektualni i fizi¢ki trud.

Ako bismo zamislili skalu prikazanog prostora, na jednoj strani bi se nasao
stilizovani homogeni prostor Mutnih simvola koji kao u bajkama ne pruza gotovo nikakav

otpor prelasku, niti njegovo savladavanje ostavlja bilo kakav trag na glavnom junaku.'**

134 . o . e
U komentaru prostora u ruskim skaskama Liha¢ov kaze da: ,,Vreme skaske takode nije ni u

kakvoj vezi sa realnim vremenom. (...) Vreme je u skaski naro¢ito ‘brzo’. Dogadaj moze da se zbiva
trideset leta i tri godine, ali se moce zbiti i za jedan dan. Nema posebne razlike. Junaci se ne dosaduju, ne
zamaraju, ne stare, ne boluju. Realno vreme nad njima nema vlasti (Lihacov 1972, 407).” O sli¢nom
fenomenu povodom anti¢kih romana je, naravno, pisao i Bahtin: ,,Celokupna radnja (...) romana, svi
dogadaji i zgode koji ga ispunjavaju, ne ulaze ni u istorijski, ni u svakodnevicki, ni u biografski, ni u
biolosko-starosni vremenski niz. Oni se nalaze izvan tih nizova i izvan zakonitosti i ljudskih merila
prisutnih u tim nizovima. U takvom vremenu ni$ta se ne menja: svet ostaje isti kakav je i bio, biografski
zivot junaka se takode ne menja, njihova oseéanja takode ostaju nepromenjena, u tim vremenima ljudi ¢ak i
ne stare. To prazno vreme ni u ¢emu ne ostavlja nikakve tragove, nikakve belege svog toka koji bi se mogli
saCuvati (Bahtin 1989, 201-202)".
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Na njenoj suprotnoj osi je prostor Seoba, u kom je napredovanje nekad toliko tesko da se
grani¢i s nemogucéim. I ovde, doduse, dolazi do izvesne vrste apstrahovanje prostora koje
izobli¢uje normalno kretanje'®> mada je u pitanju drugaija vrsta apstrahovanja. Prostor
Rusije je za Vuka Isakovi¢a tako poviSene valentnosti, da pocinje da se dezintegrise i
pretvara u neSto drugo, u apstraktni, idejni prostor u koji je nemoguce sti¢i fizickim
telom, ma koliko se on trudio. Ni protokom vremena, ni prelaskom ogromnih razdaljina,
Vuk nikada ne uspeva da se priblizi svom cilju. Jedino $to on uspeva je da iscrta puni
krug svojim kretanjem, prate¢i tako stazu solarnog heroja™®, ali u jednom dosta
izmenjenom c¢itanju mita. (Za razliku od klasi¢nih heroja on ne sti¢e nikakvu nagradu na
kraju svog puta, i jedva da je ikad on aktivni ¢inilac u svojoj avanturi. Njegova prica
odgovara pric¢i o Odiseju, odnosno povratku heroja iz rata, ali ovaj put se junak vraca
zaticuci svoju kucu bespovratno razorenu, a nevernu zenu ¢iji je prosac bio njegov rodeni
brat mrtvu.)

Vuk prolazi kroz zatvoreni krug iz kog ne moze da se probije napolje, a koji
smisaono korespondira s prvom i poslednjom reCenicom romana. On sam je deo
zatvorenog prstena naracije koji odgovara ciklicnom poretku prikazanog prostora
romana. Nazalost, na mikronivou Vukovog sveta, ova cikli¢nost pre dovodi do stanja
slicnom okamenjenom kretanju nego Sto odraZava ravnoteZu prirodnih ciklusa sveta.
Umesto da iscrtava kruzni put sunc¢anog heroja, Vukovo kretanje pre odgovara kretanju

Ahila u Zenonovom paradoksu.

135 Neutralno ili nemarkirano kretanje povezano je s napredovanjem kroz nemarkirani, neutralni
prostor, odnosno prostor koji ne odgovara polju poviSenog intenziteta.

138 put koji prelazi solarni heroj kao predstavnik aktivne, delatne sile (i/ili snage razuma), Cesto
odgovara smeni dana i no¢i, odnosno Sun¢evom godi$njem putu. Umiranje i ponovno radanje takode su
povezani sa smenom tame i svetlosti. Junak odlazi na zapad, mesto gde sunce umire, da bi se vratio ponovo
roden, napravivsi krug. Ova veza izmedu ciklusa Zemljine rotacije i revolucije sa putem heroja cesto je
jasnija u starijim mitovima. Dobra ilustracija je putovanje egipatskog boga Ra kroz no¢ne sate koje takode
podrazavaju duse pokojnika na putu ka ve¢nom svetlu, bore¢i se sa zlim i opasnim duhovima usput.
Meletinski ovo markira kao izrazit primer mita koji simbolizuje cikus dana i no¢i koji je pretvorenu : ,,(...)
size noénog putovanja egipatskog bog Ra u Sunceveoj ladi vodama podzemnog haosa i njegove borbe sa
zmajem Apopom, borbe koja ima kosmoginijski aspekat. To putovanje i ta borba ponavljaju se
svakodnevno (Meletinski 1983, 222)”. U Epu o Gilgamesu, glavni junak Gilgames$ ponavlja putovanje
solarnog bozanstva Samasa, odlaze¢i na zapad, kroz kapije planina koje vode u svet mrtvih, i vraéajuéi se
posle toga, u svet svetlosti i zivih. Fraj skrefe paZnju na univerzalnost te narativne strukture: ,,(...) U
mnogim sun¢anim mitovima junak pogibeljno putuje kroz mracan labirintski donji svijet pun nemani
izmedu izlaska i zalaska sunca. Ta tema moze postati strukturnim nacelom pripovjedacke knjizevnosti na
bilo kojoj razini sofiticiranosti (Frye 1979, 216)*.
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Jedini nacin za Vuka da se iole priblizi svom cilju i da prekine krug u koji je
zatvoren je kroz sopstvenu krv, odnosno kroz Pavla Isakovica koji postaje njegov
zamenik, i nastavlja¢ njegovog sna.

U pripovetki ,,O bogovima” iako pisanoj blisko formi bajke s prostorom koji je u
velikoj meri dekonkretizovan, i junacima koji su pre funkcije™’ nego likovi za sebe,
moguce je pronaci veliki broj konkretnih toponima iz stvarnog sveta, kao i puno
istorijskih citata, donekle izmenjenih. Ova meSavina faktografije i fikcije dostize vrhunac
u ,,Legendi”, trecoj pripovetki ciklusa Mutni simvoli. lako se pojavljuju mnoge istorijske
liénosti, ono §to one jesu &esto je izokrenuto ili izmenjeno. (Sekspir je glumac koji pise
lakrdije, Dordano Bruno je lepi ljubavnik kraljice Jelisavete, kao 1 njegov ucenik, itd.)
Komentarisué¢i nacin pisanja Crnjanskog u ovoj pripovetki, Panti¢ primeéuje da takav
postupak: ,,(...) uz naglasenu igru citatima koji se iznova kontekstualizuju u prostoru
price, vodi svojevrsnoj relativizaciji pripovedanja — Uz prividnu istori¢nost scenografije
teCe radnja koja se mogla, a nije morala odigrati, koja je, dakle legenda (...) (Panti¢ 1993,
184-185)”.

Pomenuta bogata 'scenografija’ s mnogo jednodimenzionalnih likova i mnogo
konkretnih detalja kojima se opisuje izgled li¢nosti koje kao da se kre¢u u pomalo
apstrahovanom, dekonkretizovanom prostoru, dodatno pojacava utisak konstruktivizma i
tendencioznog otkrivanja artificijelnosti 1 virtuelnosti samog Cina pisanja.

O vise licnosti koje se pojavljuju u ovoj relativno kratkoj pripovetki uglavnom
Znamo samo imena, ili eventualno jo§ poneki karakteristicni podatak, bez vecih opisa ili
dublje karakterizacije.’® Likovi su jednodimenzionalni, poneki od njih bogati u
vizuelnim detaljima, ali bez ikakve psiholoske dubine.

Glavni likovi takode nisu postedeni sudbine ostalih likova — oni su savrSeni u

svojoj stilizovanosti, bogati vizuelnim detaljima, i jedva iSta drugo sem okamenjenih

137 Oslanjamo se na upotrebu ovog termina u sliénom smislu u kom ga je koristio Vladimir Prop u
studiji Morfologija bajke: ,,Nomenklatura i atributi likova su promenljive veli¢ine bajke. Pod atributima
razumemo sveukupnost spoljnjih osobina likova (...) No, kao §to smo ve¢ videli, u bajci se jedan lik lako
zamenjuje drugim. (...) Postojanost funkcija ostaje (...) (Prop 1982, 94-95)”. Ideja je da su funkcije likova
ono §to ih odreduje i konacno opisuje u bajkama, dok su sve ostale osobine od sekundarne vaznosti, i ne
uti¢u na narativnu radnju.

138 Likovi su okarakterisani izuzetno Sturo, gotovo kao karikature ili skice. Na primer
(parafrazirano) - Ledi Fitn je crna i udestvuje u spletkama. Pordano Bruno je lep, i bio je kralji¢in
ljubavnik.
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arhetipskih figura zamrznutih u jednom savrSenom trenutku otelotvorenja ideje-
konstrukcije sopstvenih li¢nosti. U tom smislu, jedino §to je zaista 'stvarno' i
neartificijelno u svetu ,,.Legende” je upravo legenda, odnosno arhetipska prica koja stoji
iza bogate 'scenografije' i mnostva Sarenih likova. U ovom slu¢aju to je prica o kraljici
koja pokusava da zavede Cednog i oholog mladi¢a koji se zavetovao nauci, odnosno
poznati motiv 0 gospodarici zveri, Zeni ¢arobnici Cija je preterana seksualnost i erotizam
ono §to ugrozava muskaréevu racionalnost. (Osim toga, pojavljuje se i varijacija na pri¢u
0 Isusi i Magdaleni, odnosno o bludnici na koju se sazali ¢edni muskarac.)

Kao $to smo i napomenuli, komentari$u¢i pripovetke ovog ciklusa, i u ,,Legendi”
je prostor delimi¢no dekonkretizovan. Likovi se pojavljuju skoro kao ociS¢ene arhetipske
figure koje se krecu u delimi¢no ili pretezno apstrahovanom i dekonkretizovanom
prostorom. Panti¢ primecuje da su ,,(...) svi elementi naracije izuzetno (...) dinamizovani.
Slike se, promenljivim tempom haosa, nepredvidljivo smenjuju. Dinamizovana je i sama
scenografija price (kao da se sa likovima krece 1 prostor 1 stvari koje ih okruzuju). I scena
na kojoj ¢e se odigrati dogadaji takode se pokrece, i neprestano menja. Ali 'dogadaja’,
odjednom, kao da uopste nema. Neprestano se iS¢ekuju ali gube na vaznosti. Ostaje samo
Cista energija kretanja (Panti¢ 1993, 185)”. Nacin pripovedanja blizak je poetici sna,
naroCito u haoti¢nosti pripovedanja. Naracija povremeno postavlja likove, mesta i
dogadaje u fokus, da bi se oni vrlo brzo rasplinuli u nejasno¢ama i nedovrSenim slikama.
Likovi i mesta gotovo kao da plutaju nad nedefinisanom mutnom pozadinom.

Slika kraljice sasvim odgovara arhetipu Gospodarice zveri o kom smo vec
govorili, dok je Pordanov uc¢enik Lodoviko u nekim elementima gotovo poput ozivljenog
lika alhemicara ili zreca™ kako je prikazan u tarot kartama.**

[zuzetna posvecenost vizuelnim elementima koji pojac¢avaju simboliku pripovetke
oCita je 1 u opisima figura kraljice i Lodovika. Kao §to su slike vezane za Lodovika

povezane s tamom noé¢i i crnom bojom, s druge strane pojava Jelisavete vezuje se

139 A ikad bi ga, pred veée, ko sagledao, zavijenog u crni plast (...) brzo bi ga opet gubio iz vida.

Sedase, cele no¢i, visoko na kuli, na kamenu jednom, gledase u zvezde i kuckaSe po svom astrolabijumu,
koji je Skripao kao mrtvacki sanduk (...) Oko njega behu ¢upovi s vinom, bojama i otrovom; macevi i
nozevi lezahu oko nogu njegovih, a on sedaSe i zapisivase cele noci brojeve i reci tajanstvene, stare,
arapske i haldejske. (...) Prevrtao je (...) u rukama suhim (...) noZeve i maceve, zlato. Otrove, mirise za
eliksire i dragocena, Zenska prstenja (Crnjanski 1993, 67)”.

10 Tarot karte su primer okamenjenih kulturnih stereotipa koji se oslanjaju na arhetipe, i obi¢no
odgovaraju razli¢itim ulogama koje covek moze uzeti u Zivotu, u razli¢itim stadijumima razvoja.
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prvenstveno s kontrastnom belom bojom i svetloS¢u (njene ,bele dojke”, ,,mutna
mesec¢ina na njenom licu”, mleko u kom se navodno kupa da bi joj ten bio lep, golotinja

145 (U vreme

koja ,,blesti” itd) koja delom odgovara slici Ciste i neokaljane kraljice majke
ono u Angliji vladala je, Jelisaveta, stara kraljica, dobra majka narodu svom, pobozna i
bezgresna, Cije ¢e ime ostati navek svetlo i neokaljano (...) (Crnjanski 1996b, 65)”. Druga
boja s kojom se kraljica povezuje je crvena boja pozude i vatre, i to je boja u kojoj se ona
pojavljuje kada zavodi i u kojoj ,,plamti kao lomaga”.** S te strane posmatrano, moZemo
primetiti da je svetlost koja se u viSe navrata atributira kraljici povezana pre sa vrelinom
zapaljene vatre nego sa belom bojom smirene nevinosti.

Produbljujuéi simbolicku kontrastiranost dva glavna lika ,,.Legende”, u trenutku
kada Kraljica (i dalje obucena u crvenu svilu, sa svim asocijativnim atrubutima vatre)
prvi put pokuSa da zavede fratra Lodovika, on je predstavljen kao ,,potomak duzdeva”
(70). U verziji ,,Legende” koju je u kritickom izdanju priredio Gojko Tes$i¢ (Tesi¢ 1993,
79), Lodoviko je ,,ven¢an tajno s Jadranom”. U svakom slucaju, on je nedvosmisleno
prikazan kao dete Venecije.'*® Dakle, kao potomak vladara, fratar se izjednadava s
kraljicom, ali se u isto vreme potencira njegova povezanost s vodom, elementom
suprotnom vatri. lako Kralji¢in lik klizi izmedu dva arhetipa bezgresne kraljice majke i
kraljice bludnice, njen identitet ipak u kona¢nom svodenju ra¢una mnogo vise odgovara
ovom drugom. Kralji¢ina poZzuda je pogubna i za nju samu, i za Lodovika, 1 zaista nosi
mnoge atribute vatre posto je teSko kontrolisati njen intenzitet, a iza sebe ostavlja

spaljenu pustos.
Jelisavetin tamni zamak

U pokusaju analize pristupa predstavljanju prostora u ovoj pripovetki, na pocetku

smo se morali osvrnuti u najopstijim crtama na nacin na kojoj se u njoj pristupilo

141 Ne zaboravimo da je u grékoj mitologiji boginja koja se vezuje za mesec Artemida devica. Ovo

nebesko telo obi¢no se povezuje sa zenskim principom.

12 (...) ona, jedno veée, obuée najmiliju svilu svoju, crvenu, §to je plamtela kao lomaca u mraku
i zano¢i kod VolSingema (Crnjanski 1993, 68-69)”. Kada zavodi Lodovika opisana je sa recenicom:
,,Kraljica je buktala u crvenoj svili kao lomaca (Crnjanski 1993, 70)”.

3 Osim veé¢ pomenutog, Lodoviko je opisan i ovako: ,,Bio je grdan kao stup u hramu Svetog
Marka (...) Saputalo se da je otmenoga roda, ali da su mu majku isibali iz Mletaka (...)” (Crnjanski 1993,
67)
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konstruisanju naracije. Sli¢no kao i u ,,O bogovima”, na mutnom fonu neodredenog sveta
susrecemo se sa konkretnim mestima koji kao da plutaju u zamucenom i
dekonkretizovanom prostoru. Tako u ,Legendi” mozemo da vidimo pretezno
konkretizovanu i slikovitu predstavu Londona, kralji¢inu spavaéu sobu, fratrov kabinet,
obalu gde je upoznao bludnicu i sem njih — jo§ samo nekoliko mesta koja su markirana u
inace sasvim neodredenom prostoru sveta kroz koji se krecu junaci ove pripovetke.

Li¢ni prostori glavnih junaka, oni koji bi odgovarali ideji doma u ovom slucaju
su, umesto obi¢nih kuca, prostori koji su bremeniti razli¢itim poviSenim kulturoloskim
znacenjima. Za razliku od prostog prostora kuce koja je u uobic¢ajenom shvatanju samo
jedan od bezbroj domacih prostora u nizu koji na kona¢nom nivou ¢ine jednu zajednicu,
dvorac kakav je predstavljen u ,,Legendi” predstavlja prostor povisene druStvene sile,
centar moc¢i, odnosno mesto sa kog se odlucuje o zajednici. Tako kuéa ima isto tako
poviSeno markirana kulturoloska znacenja, ipak se njihove implikacije u krajnjem slucaju
uvek odnose na mikrokosmos jedinke, odnosno imaju uticaja na manju, kona¢nu grupu
ljudi. Jelisavetin dvor poseduje vise atributa necega §to bi se moglo nazvati mra¢nijom
verzijom Bahtinovog karnevalskog vremena (slicno kao i vrt u ,,Vrtu blagoslovenih
zena”) ali taj prostor i pored njegove izobliCenosti zadrzava atribute centra, i mesta
susreta. Za razliku od usamljenog zamka u ,,Vrtu blagoslovenih zena”, Jelisavetin dvor
nedvosmisleno pripada prostoru njenog grada, i predstavlja polje na koje ona polaze sva
prava posedovanja. (Ona kraljevska prava posedovanja proteZe i na tela koja obitavaju u

tom prostoru, svode¢i fratra isklju¢ivo na pozeljni objekat). .'*

Lodovikova Kula od slonovace

Nastavljajuéi linijju kontrasta izmedu dvoje glavnih likova 1 njihovih

suprotstavljenih polova, suprotstavljaju se dakle i mesta koja su njihovi domovi, odnosno

%4 Dvorac kakav je opisan u ,,Legendi” simbolicki pre odgovara gradskoj kuéi ili vladinoj zgradi
koja bi se nasla na glavnom trgu, na preseku svih puteva nego usamljenom i/ili napustenom dvorcu u koji
pojedinac stupa da bi se kroz inicijaciju suo¢io sam sa sobom. Usamljeni dvorac usred Sume u kome boravi
nekoliko ljudi, ili kako to ¢esto biva u bajkama, samo jedan princ ili princeza, blizak je slici lavirinta.
Suprotnost usamljenom dvorcu je dvorac kao koncentrisana tacka u srcu grada koja okuplja i vezuje sve
¢lanove zajednice posredno ili neposredno. U ,,Vrtu blagoslovenih zena” dvorac u srcu vrta koji se nalazi u
gradu, ipak ostaje izolovan i izdvojen iz samog prostora zajednice, odnosno nalazi se u njegovom procepu
ili prekidu, heterogen naspram homogenosti ostatka grada.
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njihov li¢ni prostor.145 Kao §to je Jelisavetin dvorac mesto gde se susrecu putevi ljudi koji
odlu¢uju o sudbinama drugih (ili bar u ve¢oj meri nego $to je to obi¢no uti¢u i deluju na
njih), konac¢no postajuci, poput trga, mesto koje okuplja i vezuje ljude, tako je
Lodovikova kula na drugom znacenjskom polu, i predstavlja mesto koje je izdvojeno iz
zajednice i osamljeno. Dvor je pun ljudi, svetla i zapaljenih vatri, fratrova kula je
osamljena u tami. Lik kraljice se u pripovetki vezuje za posedovanje, za materijalno i
telesno. Fratar s druge strane tezi duhovnom, i potpuno se odrie bilo kakvih strasti
vezanih za telo. Svakako da Lodovikova usamljena kula moze znacenjski da se poveze i
sa 'kulom od slonovace' u koju se umetnik ili stvaralac povlaci iz sveta, na sli¢an nacin na
koji on ne Zeli da ima niSta sa onim $to nema veze s njegovim radom kom je posvecen
kao religiji. Aleksandar Flaker u Recniku knjizevnih termina definise da je termin kula od
slonovace: ,lzraz za diskretnu ili naglasenu povucenost i rezervisanost umjetnika,
izolovanog od svih drustvenih ili politickih zbivanja svog vremena.” Ona podrazumeva: ,,
(...) pjesnikovu samocu 1 sklonost ka tajanstvenom sanjarenju kao izrazu aristokratskog
ponosa i stoi¢ke prepustenosti vlastitoj sudbini (1985, 385)”.

U svom radu posveéenom istoriji upotrebe termina kula od slonovace, Stiven
Sejpin pise da je ona u antici i biblijskim izvorima prvobitno povezivana sa: ,...)
idejama fantazije, iluzija, ako ne i opsena — svakako necega blisko povezanim sa idejama
imaginativno nerealnog (...) (Shapin 2012, 2)”. dok ¢e kasnije biti sve viSe povezivana
sa hris¢anskom religijskom simbolikom, odnosno sa figurom Marije, Isusove majke. Do
pomeranje fokusa znacenja iz religijskog konteksta u estetski dolazi krajem devetnaestog
veka u Francuskoj. S tim u vezi, Sejpin pise da je kasnije: ,,(...) u knjizevnim krugovima
bila najuticajnija disekcija simbolista Edmunda Vilsona centralizovana oko figure
Akselovog zamka — mesta bega, odricanja i iskljucenja (...) (Shapin 2012, 6)”. Kula od
slonovace se kasnije sve ¢eS¢e pominje u kontekstu umetnika koji manje ili vise gubi
vezu sa stvarnoscu, a negativna konotacija bi¢e na vrhuncu u prvoj polovini dvadesetog
veka kada su na zapadu narocito osudivani umetnici koji nisu hteli da se zalazu u protestu

protiv nacizma (Shapin 2012, 7).

% Jako je dvor zajednicko, opite mesto, ipak i u njemu postoje li¢ni prostori koji pripadaju samo
kraljici, kao $to je njena spavaca soba. Medutim, ¢ak i tamo boravi njena posluga. To je jo§ jedan
kontrastirajuci aspekat izmedu nje i fratra, koji zaista Zivi potpuno sam u svojoj izolovanoj kuli.
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Jelisavetin zamak i Lodovikova kula kao inverzije prostora doma

S druge strane, dvor u kom kraljica zivi je prvenstveno mesto ispunjeno lascivnim
aktivnostima i1 alkoholom, prostor pijane erotike ispunjen hedonizmom i povremenim
nasiljem.**® Stalne orgije koje se no¢u odigravaju u njenom zamku opisane su relativno
eksplicitno: ,,Bila je mese€ina, kikot se orio. Posle pono¢i su dame bacile odelo, pa se
vijahu po vrtu sa admiralima, vojnicima i1 pesnicima, i sve¢enicima (Crnjanski 1996b
69).”

Kralji¢in dom je mesto u kom traje neprekinuta lascivna priredba koja ima dosta
elemenata svojevrsnog mra¢nog karnevala. Za razliku od nedvosmislenog znacenja i
uobicajenih o¢ekivanih vrednosti koje se vezuju za dom kao stabilnu tacku oslonca u
zivotu jedinke, ovde se susreCemo sa ambivalentnim i dinami¢nim prostorom dvora u
kom vlada stanje stalne, pomalo tamne proslave. Kralji¢in prostor uveliko je obelezen
onim §to bi se moglo razumeti kao modifikovana karnevalska atmosfera. Govore¢i o
karnevalu, Bahtin primecéuje da: ,,(...) je svaki praznik, uporedo sa svojom sluzbenom
(...) stranom, imao i drugu, narodno-karnevalsku, uli¢nu stranu, ¢iji je princip
organizacije bio smeh i materijalno-telesno dole (Bahtin 1978, 97)”. S obzirom na
mracne implikacije kralji¢ine duge proslave, ona je mozda ipak najbliza karnevalskom
duhu koji prati praznike povezane sa mrtvima. U njima: ,,(...) prazni¢no veselje i smeh
imaju gozbeni karakter i1 spajaju se sa slikom smrti 1 rodenja (obnavljanja Zivota) u
sloZzenom jedinstvu ambivalentnog materijano-telesnog dole (koje apsorbuje i koje rada)
(Bahtin 1978, 94).” Kralji¢in beskona¢ni festival obelezen je diskretnim demonskim
elementima, od kojih je najvaznija ¢injenica da se on odigrava samo nocu. Erotika koja
ga obelezava je mrac¢na (,,Zene su kricale u vrtu”) i preterani vitalizam se zapravo izvrée U
svoju suprotnost (preterana kralji¢ina seksualnost donosi samo destrukciju 1 patnju,
umesto vitalnosti ili radosti).

Kraljica koja se nalazi u centru ovog prostora preteranog razvrata, u pocetku se

lazno pokazuje kao da je uzdrzana, 1 da se od njega sklanja. Medutim, jedan od prvih

148 Na dvoru su bili svi zadovoljni. Nizahu se: hajke i ¢arobne pastirske ale, mada je kraljica bila

stroga. Tim veselije pevase i opijase se njena pratnja. (...) Ali su svi ti admirali, pesnici, lordovi bili strasno
dosadni. Oni su se borili po moru, palili gradove, a na dvoru se rado opijahu i pevahu promuklo, urlajuci
madrigale. (...) Nocu bilo jo§ gore. Lordovi su lezali pijani po travi, kraljica se krila po mracnim odajama,
sluge su se tukle, a Zene su kricale u vrtovima (Crnjanski 1996b, 65-66)”.
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eksplicitnijih nagovestaja njenog mra¢nog erotizma je opis njene postelje: ,,Kraj grdne
njene svilene postelje stajahu dva Cudna strazara. Behu to dva kipa divnih, snaZnih
mladica, od bele kosti, pokrivena svilom. Ta dva kipa stajahu uvek iza njene postelje. O
tome su se pricale vesele, ljubavne, bludne price. Ta dva kipa nosila je svud sobom
(Crnjanski 1996b, 70)”. Kralji¢ina pozuda je usmerena na samu sebe, i okrenuta
prvenstveno sebi, kao 1 Zelji da potpuno poseduje, da apsolutno namece svoju volju. Zbog
toga njoj i nije potreban seksualni partner ve¢ objekat (kipovi s kojima vodi ljubav).
Njena zelja da apsolutno poseduje tezi da pretvori i fratra u objekat. U krajnjoj instanci,
fratar nikad nije mogao pobediti, bar ne fizi¢ki. Cak i njegov izolovani prostor kule u
koju se povlaci od sveta pripada zapravo njoj. Kao kraljica, ona je apsolutni posednik
prostora, pa po toj logici i vlasnica tela koja u tom prostoru borave.

Kralji¢ina preterana pozuda otkriva se posle lova i ubijanja, njena bogata trpeza je
u isto vreme srediSte doma gde se u obilju neguje Zivot, i mesto koje podseca na oltar
posvecéen smrti 1 ubijanju. Veza izmedu erosa i tanatosa je naglaSena u prikazima njene
licnosti i njenih navika. Kraljica je majka i ¢uvar zakona, a u isto vreme i (kao §to se
otkriva u slucaju fratra) destruktivna, neobuzdana prirodna sila: ,,Kad bi je spopala
pozuda, a to se deSavalo ve¢inom u lovu, kad je pun Mesec, kraj jezera Sumskih, bacala
se u travu 1 podavala i uZivala sa vojvodama svojim, a vi§e puta i sa Zenama svojim (...)
(Crnjanski 1996b, 68)”.

Opis trpeze u srcu kralji¢inog doma odgovara njenom ambivalentnom odnosu
prema zivotu i smrti. Dvor je mesto u kom Zivot i1 obilje preovladavaju, ali izmeSani sa
aktivnostima vezanim za smrt i nasilje kao $to je to stalni lov koji se odrZzava u Sumama
koje ga okruzuju. Slike mrtvih 1 Zivih Zivotinja se smenjuju u opisima njenih odaj a'* a
zavese nagovestavaju delimi¢no izolovan svet, zaklonjen od svetlosti jave i racionalnosti
dana. Kao 1 u slucaju njenih kipova divnih mladi¢a, ¢ini se da mrtve ptice ponovo klize
snegom, i da se ubijeni veprovi krecu srediStem dvorane. U njenom domu je zamagljena
granica izmedu onoga §to je Zivo 1 mrtvo.

Karneval s mra¢nim predznakom obelezava prostor dvora i Jelisavetinog doma.

Ovde postoji dosta elemenata koji su bliski Bahtinovom razumevanja kulture karnevala

Y7 Kraljica je dugo i rado govorila o smrti. Po odajama, punim zlata i grdnih zavesa, lezali su

njeni divni psi, koje je toliko milovala. Po stolovima su plivali, u vinu i medu, divlji veprovi i pecene tice u
snegu, na srebru (Crnjanski 1996b, 69).”
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(takode u knjizevnosti). Njegovo tumacenje Marija Ristivojevi¢ u radu ,,Bahtin o
karnevalu” sazima na slede¢i nacin: ,,Karnevalski zZivot se odlikuje ambivalentnoscu,
inverzijom uloga, materijalnoS¢u, prikazima neumerenih gozbi, mnoStva ljudi koji su
dobili neke nove uloge i izmedu kojih se ostvaruje tesna veza u ovoj svetkovini
(Ristivojevi¢ 2009, 200)”.

Krv postaje sastavni deo Jelisavetinog mra¢nog karnevala posto je i lov, kao igra
ubijanja (u kojoj je smrt i te kako stvarna) njegov sastavni deo. Zamena uloga je jo$ jedna
posledica ambivalentnog prostora karnevala u kralji¢inom domu koji ima mo¢ da u
svojim zatvorenim granicama preobrazava ljude, i da im podaruje nove druStvene uloge 1

opise.

Gospodarica zveri

Ambivalentnost i fluidnost lika same kraljice koja je gospodarica tog prostora
ogleda se i u Cinjenici da ona u isto vreme poseduje dva lica, od kojih je jedno dnevno,
ozbiljno i posveéeno svojim duznostima, a drugo hiperseksualno i destruktivno, i
povezano sa aspektima noci (i simbolicki 1 bukvalno).148

Ona je dakle lik apsolutno promenljivog (pa tako i apsolutno opasnog) zenskog
principa koji se postavlja naspram 'stabilnog', 'nepromenljivog' i 'racionalnog' muskog
principa koji preuzima fratar. **°

Sli¢cna konfrontacija Zenskog arhetipa gospodarice zveri i muSkog junaka koji
obi¢no uzima na sebe atribute solarnog heroja je svakako dovoljno Cesta u kulturi,
zauzimaju¢i prominentno mesto u mitologiji, ali i U modernoj knjizevnosti 1 kulturi.

Dobra ilustracija za preobrazaj ove prastare pripovedne strukture u savremenoj kulturi je

u kriminalistickim romanima i filmovima ¢esto prikazivani odnos izmedu glavnog junaka

148 Lord Volsingem bese tada u milosti kralji¢inoj. On je veselo gledao kako se oko njega nizu

pobede i pijanke, igre i otrovi. Sve se to ¢inilo kao u $ali. Ceo dan stajahu junaci u oklopu i zlatu pred
kraljicom, mirnom i ozbiljnom. A no¢u? O tom su znali samo veliki pesnici, ministri i dva-tri roba, a ti su

¢utali kao mrtvi (Crnjanski 1996b, 66).”

149 O ambivalentnoj i opasnoj boginji u svojoj poznatoj studiji Heroj sa hiljadu lica Kembel pise

ovako: ,,Ona je bila Kosmicka sila, totalitet univerzuma, harmonizacija svih parova suprotnosti, uzas
apsolutnog razaranja cudesno kombinovan sa bezlicnom, ali ipak maj¢inskom utehom. Kao promena, reka
vremena, fluidnost Zivota, boginja u isto vreme stvara, §titi i unistava (Kembel 2004, 106)”. O njoj pise i
Meletinski u svetlu psiholoskog razvoja: ,Na etapi odraslog ‘ja’, figura Velike majke dobija nevativno
svetlo: ona je divlja priroda, vestica, krv, smrt (Meletinski 2011, 9)”.
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detektiva/istrazitelja i junakinje koja je na neki na¢in upletena u slu¢aj koji on istrazuje.
Glavni junak je prikazan s manama (obi¢no je to sklonost ka nekom poroku, ili hroni¢ni
gubitak zivotnih iluzija koji se oituje cinizmom) ali je uvek u biti on taj koji je stabilno
na strani pravde i istine. S druge strane, junakinja je misteriozna, nestalna, promenljiva,
poseduje neku vrstu moc¢i nad junakom, i u potpunosti je nejasno na ¢ijoj je strani.

Ovakva pri¢a se nekad raspli¢e tako $to se ispostavlja da je junakinja ipak na
strani glavnog junaka (ergo pravde), a ponekad se otkriva kao ona koja je direktno na
strani 'zla' (u Zanrovskim delima obi¢no je distinkcija izmedu dobrog i loSeg krajnje
nedvosmislena i pojednostavljena). Kako god se zavrSilo, ova relativno moderna
junakinja, kao i Kirka, Kalipso, ili Didona na neki na¢in uvek dovodi junaka u opasnost i
nezavidnu situaciju. U isto vreme, on je uvek snazno privucen njenom izrazenom
seksualnos$cu i Zenstvenoscu.

Inace, Zena samosvesne 1 izrazene seksualnosti obicno je u pripovednoj kulturi
prikazana kao opasnost za junaka, i da bi u bilo kom slu¢aju ona mogla postati ta koju ¢e
junak ozeniti, potrebno je da se pre kraja price na neki nacin njen lik preobrazi tako da
postane blizi arhetipu majke ili nevine devojcice, ili bilo kojoj zenskoj figuri manje
izrazene, sa muske pozicije 'prete¢e' seksualnosti. Naravno, jasno je da se u ovim
tumacenjima 1 dalje kre¢emo ustaljenom tradicijom zapadne kulture (pa i drugih) koja
precutno podrazumeva brak kao najbolju verziju sreénog kraja.

Kembel ovako tumaci znacenjsku sustinu ovog arhetipskog sukoba /susreta dva
principa, muskog i Zenskog: ,,Zena, na slikovitom jeziku mitologije predstavlja totalitet
onoga §to moze biti saznato. Heroj je taj koji dolazi da sazna. (...) boginjin oblik za njega
prolazi kroz nekoliko transformacija; ona nikada ne moZe biti ve¢a nego Sto je on, mada
uvek moZze ocekivati vise nego §to je on trenutno u stanju da razume. Ona ga mami, vodi,
ona ga poziva da raskine svoje okove. | ukoliko je u stanju da shvati tu poruku, njih dvoje
(...) biée oslobodeni bilo kakvih ograni¢enja. Zena je vodi¢ do vrhunca ¢ulne avanture;
neznalacke o¢i svode je na inferirorna stanja, zlo oko neznanja je vezuje za banalnosti i
ruzno¢u (Kembel 2004,106-107)”.

Dve strane istog novcic¢a

175



Inverzija Crnjanskovog Citanja arhetipa Gospodarice zveri (kao elementa
kembelovskog monomita) sastoji se u ¢injenici da fratar, mada nosi sva spoljna obelezja
solarnog junaka, 'viteza nauke', u biti ne odgovara herojskom modelu. Izmedu dva
suprotstavljena principa kraljice 1 fratra ne postoji suStinska kvalitativna razlika, s
obzirom na to da je vrhunska vrednost i snaga heroja (¢itano kroz vizuru monomita) u
njegovom krajnjem vitalizmu.

Fratrovo potpuno odbijanje erotizma predstavlja samo drugu vrstu seksualnosti
koja je pomerena sa onoga Sto se shvata kao norma, ili bar neutralno, prose¢no polaziste
(bar sa civilizacijskoistorijskog stava kulture kojoj pripada i pisac, i druStvena pozadina u
samoj pripovetki). Lodovikovo odbijanje bezbroj zena koje mu se nude, ukljucujuéi i
Jelisavetu, gotovo se moze ¢itati kao hibris, odnosno greh iz preterane arogancije i, u
ovom slu&aju, preterane samodovoljnosti.**°

Kralji¢in lik je neprekidno u ambivalentnom odnosu prema zivotu i smrti. Njeno
lice 1 golo telo sijaju pod svetlom meseca, u vrhuncu prikaza plodne Zenstvenosti usred
no¢nog bala na kom prvi put treba da se pojavi Lodoviko (Crnjanski 1996b, 69).
Medutim, ve¢ u slede¢em trenutku saznajemo da lepota njenog tela mozda dolazi od Krvi
male dece u kojoj se kupa. ***

Upadljivo je da je prostor u ovoj pripovetki pretezno osvetljen slabim svetlom

meseca. MeseCina osvetljava golo telo kraljice, njen vrt, ¢ak 1 prostor koji pripada

150 Ovo svakako ne bi bio greh da je na bilo koji na&in moguée definitivno &itati njegov lik kao
homoseksualan. Medutim, u ,,Legendi” ne postoji nikakva jasna naznaka toga. Doduse, u jednom trenutku
(Crnjanski 1996b, 76) kraljica zaista postavlja fratru pitanje o homoseksualnosti, ali joj on ne odgovara
nista, kao $to joj ne odgovara gotovo ni na jedno drugo pitanje, sem ono vezano za bludnicu na koju se
sazalio. Momenat hibrisa u njegovoj preteranoj mizoginiji i odbijanju svega telesnog sto dolazi od Zene
mogao bi se shvatiti blaze da je moguce poci sa polazne tacke njegove homoseksualnosti.

151 Zanimljivo je primetiti da Kraljica Crnjanskog deli sli¢nosti sa ulogom koju uzima Margarita
na Volandovom/Sataninom mraénom balu u Bulgakovljevom romanu Majstor i Margarita (1967).
Bulgakovljeva Margarita je isto tako kraljica mracnog karnevala koji vodi u potpunosti naga, povezujuci
znadenjske elemente plodnosti i vitalizma sa htonskim, i smréu. lako je roman objavljen 1967, nastajao je
mnogo blize vremenu nastanka pripovedaka Crnjanskog, odnosno u razdoblju izmedu 1928. i 1940.
Pripovetka ,,Legenda” objavljena je 1918, u &asopisu Savremenik. Ovde, naravno, nemamo nameru da
skre¢emo paznju ni na kakve uticaje kontaktom, nego na tipoloske slicnosti, odnosno na neke opste
pripovedne matrice ili (u ovom slucaju) slicne motive koji se pojavljuju u knjizevnim delima bez
neposrednog uticaja, ili prateéi sli¢ni prauzor. Slika Zene nalik demonu ili opasnoj boginji koja vodi noéni
bal spada u jedan od motiva koji je, u razliitim varijacijama, dugo prisutan u knjizevnosti i kulturi.
Svakako da je Bulgakovljeva Margarita nastala oslanjaju¢i se na Faustovu Gretu, i njegov opis
Valpurgijske no¢i.
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fratrovoj kuli. Iako je Lodoviko posvecenik racionalnog, ipak je i on, kao i kraljica
pretezno vezan za doba no¢i.

Cela pripovetka postavljena je kao borba dve suprotstavljene volje, u kojoj
kraljica preovladava. Lodovikov identitet odgovara misliocu i asketi, Coveku koji se vodi
duhom i teZi da svoj celokupni identitet ostvari kroz duhovno i nematerijano, i iako on
neprekidno porice sve Sto je telesno u njemu, Jelisaveta uspeva da celu njegovu
egzistenciju svede na telesnu. Doduse, to se ne deSava onako kako bi ona zelela —
Jelisaveta na kraju zaista uspeva da svede njegovu egzistenciju samo na fokusiranje na
telesne funkcije, ali to se ne dogada kroz seksualnost, ve¢ kroz bol. Polaze¢i od pristupa
Simon Vej koja je ovo tumacenje primenila na Ilijadu, primecujemo da slepa sila
primenjena nad junakom uspeva da ga svede na objekat koji vise nema nikakvu kontrolu
nad svojim postojanjem ili svetom koji ga okruzuje. Kako to Vej primecuje: ,,0d bilo
koga ko joj je potéinjen, sila ume da nacini mrtvu stvar. Kada se sprovodi do krajnje
granice, ¢oveka u najbukvalnijem smislu svodi na stvar, jer ga pretvara u les (Vej 2008,
60)”. Telo postaje krvava masa i u ostvarenju sile koja ga gazi, intelekt i volja postaju
marginalni. (Sto je, kako smo primetili, posebno traumati¢no za Lodovika koji je, pre
susreta s kraljicom, ¢ovek kog odreduje upravo njegov intelekt, odnosno duh.) Svakako u
viSe navrata nagoveSteno je da je kralji¢ina seksualnost povezana sa destruktivnom,
demonskom seksualno$¢u Kirke, IStar 1 drugih junakinja koje odgovaraju arhetipu
Gospodarice zveri. U Jelisavetinom samovoljnom i mraénom erotizmu okrenutom
prvenstveno sebi jedva da ima iceg vitalistickog.

| fratar i kraljica svoj odnos prema erotizmu dovode do krajnosti koja se gotovo
izvrgava u besmislicu i rezultira destrukcijom. Ni jedno ni drugo nisu zainteresovani
apsolutno ni za kakve kompromise u svom odnosu prema telu i seksualnosti, i to je
svakako jedan od aspekata koji ih prvenstveno €ini ploSnim, stilizovanim likovima pre

nego iole realisticnim portretima Zivih ljudi.

Inverzija slike porodicnog doma

Kada govorimo o najopstije drusStveno prihvaéenom konsenzusu koji bi

podrazumevao neku idealnu ili o¢ekivanu, normiranu sliku doma koja bi nam posluzila
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kao reper kom se suprotstavljaju slike doma Lodovika i Jelisavete, polazimo od
stanovista koje nije suviSe daleko od shvatanja Baslara na koje smo se vise puta oslanjali.

Ako izuzmemo porodi¢ne aspekte, dom se shvata i kao mesto koje pruza dovoljno
spokoja da pojedincu omogucéi da ispuni (i zadrzi) svoje potencijale, da se, u idealnom
slucaju, neometen, razvija do krajnjih granica svojih psiholoskih, fizickih i stvaralackih
mogucnosti (dakle, u iskljuc¢ivo pozitivnom smislu). Uobic¢ajeno shvacen koncept doma
podrazumeva mirnu luku i zastitu od spoljnjeg sveta. Odnosno, kako Baslar primecuje:
,,Kuca je zbir slika koje ¢oveku daju osnove ili iluzije stabilnosti (Baslar 1969, 45)“.

Isto tako, rodni dom (po Baslaru ,,uvek naseljen”, dakle nikako mesto osame, ve¢
najces¢e shvacen kao ostvaren porodi¢ni dom) jeste mesto na osnovu kog se kasnije
oblikuje celokupna zivotna kultura stanovanja. Spram prostora pra-kuée, prostora prvog
doma, oblikuje se i razumevanje prostora u svim ostalim ku¢ama u koje se ulazi u toku
zivota. Prva kucéa stvara osnovnu sliku domaceg prostora naspram koga je svaki
sekundaran 1 modifikovan. Baslar tumaci da je: ,,(...) 1 van secanja, rodna kuca (...) fizicki
U nama zabelezena. (...) I posle dvadeset godina, uprkos svim anonimnim stepenicama,
mi bismo ponovo pronasli reflekse 'prvog stepenista' (...) Gurnuli bismo istim pokretom
vrata (...) U stvari, rodna kuca je u nas urezala hijerarhiju raznih funkcija stanovanja. Mi
smo dijagram funkcija stanovanja u toj kuéi, a sve su druge kuce samo varijacija jedne
osnovne teme. Re¢ navika je suviSe otrcana re¢ da bi izrazila tu strasnu vezu naseg tela,
koje ne zaboravlja, sa nezaboravnom ku¢om (Baslar 1969,42-43)”.

Posmatrano s drustvenog polazista da je porodica jedna od najvaznijih socijalnih
jedinica, moZemo primetiti da ni Lodovikov, ni Jelisavetin prostor nikada ne mogu
postati neciji prvi dom, niti je u njima moguce postojanje bilo kakve porodice. Oni nisu
okrenuti buduénosti, niti se iz njih moZe neSto nastaviti u iducu generaciju, oni su
inverzija druStveno proskribovanog (ili uobi¢ajeno oc¢ekivanog) idealnog prostora doma i
shvatanja kuc¢e kao mesta u kom se odgaja jedno po jedno pokolenje, oni su poslednje
instance koje se zavrSavaju sobom.

I Lodovikov dom je daleko od slike mirnog porodi¢nog zabrana, i viSe odgovara
pustinjakovoj pecini, postavljaju¢i se kao drugi pol inverzirane slike 'idili¢nog'
porodi¢nog doma. U oba slucaja ono Sto bi bilo normalno stanje je poviseno: kao S§to je

kralji¢in dom previSe osvetljen, prepun ljudi i buke, daleko od spokoja i tiSine, tako je
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fratrov suviSe tih i pust, i zajedno s mrakom Kkoji ga ispunjava, obelezen mnogim
atributima grobnice.

Zajednicko oboma je Cinjenica da je prostor u kome zive zapravo nesto $to se pre
moze shvatiti kao delimic¢no javni i zvani¢ni prostor, odnosno mesto gde se prvenstveno
obavlja posao. Ovo ih €ini sasvim nekonvencionalnim prostorima doma, jer su to mesta u
kojima je stanovanje sekundarna funkcija spram onoga ¢emu sluze. Kralji¢in dvor je
mesto iz kog se vlada, fratrova kula je njegov usamljeni radni prostor, mesto u kom se on
bavi svojom naukom.

U zakljucku, napomenimo da su neki originalni delovi ove pripovetke izostavljeni
ili okrnjeni zbog cenzure. Prvobitni naslov s kojim se pojavila u Savremeniku 19109.
(XIV/9) bio je ,Legenda o muskom”. Kako Gojko Tesi¢ pise u ,,Belesci uz Price o
muskom™: ,,Na 102. strani (v. Price o Muskom, 1920), 4. pasus koji pocinje recenicom:
'Kad bi je spopala pozuda...'" prepolovljen je u odnosu na verziju iz Savremenika (str.

'

107), 1 taj istrgnuti fragment glasi: ' ... 1 uzivala sa vojvodama svojim, a viSe puti i sa
Zenama svojim, <pa i hatovima i izuCenim psima svojim. A ona je isto tako strasno
jaukala pod poljupcima vojvode junac¢nog, kao i u milovanju svog svilenog, umiljatog
psa, koji beSe naucio stotinu medenih, bludnih, ljubavnih igara, o kojima su njene Zene
Saputale dr§¢uci od straha > (Tesi¢ 1993, 197)”.

lako smo pripovetku tumacili vode¢i se prema prvom izdanju Prica o muskom,
zeleli bismo da skrenemo paznju na unekoliko drugaciju celokupnu sliku koju stvara ovaj
pasus koji je bio izostavljen zbog optuzbi da je pornografski. Dokazi kralji¢ine
bestijalnosti jo§ je vise priblizavaju divljoj Gospodarici zveri, i onoj koja vodi neprekinuti

bal koji na simboli¢kom nivou nastavlja tradiciju Valpurgijske noci.

Zatvoren u mraku kuce
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Pripovetka Crnjanskog ,,Adam i Eva” prvi put je objavljena u Savremeniku,
godine 1918. Kao i ,,Ubice” i ,,Raj” (koji je izostavljen najverovatnije zbog cenzure'®?),
ova pripovetka nije usla u prvo izdanje Prica o muskom, mada se stilski i tematski uklapa
u rukopis Prica o muskom, $to je primetio i Gojko Tesi¢ (Tesi¢ 1993, 199). Uredujuci
kritiko izdanje Prica o muskom, Tes$i¢ je ,,Ubice” (1918) i ,,Raj” (1920) uvrstio u
dodatak pomenute zbirke Crnjanskovih ranih pripovetki. Kao i u sluaju ponovo

uvrdtenog ,,Raja”, slazemo se s tezom da preostale tri pripovetke®

mogu biti Citane u
sklopu ciklusa Prica o muskom, imaju¢i u vidu sli¢nost tema i zajednicki stilski
pristup.”®* Pomenimo da za razliku od Raja, za druge dve pripovetke ne posedujemo
nikakvo jasno razjasnjenje zbog ega su izostavljene iz pomenute zbirke, pa je Cak

moguce da autor njima naprosto nije bio sasvim zadovoljan.

52 To svakako nije bio jedini put da je Crnjanski imao problema zbog cenzure. Jovan Deli¢ u
svom radu ,Priroda i (auto)poetic¢ka funkcija Crnjanskovih Komentara” navodi da je pre izdavanja
Dnevnika o Carnojeviéu: ,{...) Profesor Corovié (...) trazio da se dobar dio Dnevnika izbaci kao
pornografija, optuzivsi, uz to, pisca za pesimizam i dekadenciju i zalozivsi se za ‘optimisti¢ku’ i ‘zdravu’
knjizevnost. Obirn Dnevnika je konaéno suZen na pet tabaka ( ) (Delié 2014 37)”. Ovo je samo jedan od
Carnojeviéu je Crnjanskovo delo od koga j ]e najvise 1zgub1]en0 U radu ,,Poetika Dnevnika o CarnOJevzcu i
njegovi emocionalno-misaoni rasponi” Jasmina Vudeti¢ zameSateljstvo vezano za izdavanje Dnevnika
poredi sa delovanjem Crnjanskovog ‘slu¢aja komedijanta’ u pravom zivotu, i dalje u radu pise: ,,Sudeci po
izjavi koju nam je ostavio sam Crnjanski, prvobitna verzija romana iznosila je dvanaest do petnaest
Stamparskih tabaka (...) od kojih je, na zahtev izdavaca, Stampano svega pet. Osim sakacenja dela,
nezadovoljstvo je u samom Crnjanskom izazvala i €injenica da se roman pojavio sa obiljem Stamparskih
greSaka i zbrkom u poglavljima, Sto ¢e predstavljati dodatnu mistifikaciju za potonje izdavace (Vuceti¢
2006, 85)”.

153 Raj”, ,Ubice” i ,,Adam i Eva” svakako nisu jedine Crnjanskove pripovetke objavljene pre
izdavanja Prica o muskom, a izostavljene iz kona¢ne zbirke. Crnjanski je objavio jo§ Cetiri price pre toga;
,,Dve jele” (1908), ,,Veljko — Slika iz stare Srbije” (1908) ,,Novo leto” (1911) i ,,Izdajica” (1911), sve Cetiri
u somborskom Golubu, omladinskom ¢asopisu koji je uredivao ucitelj Jovan Blagojevi¢. Imajuci u vidu da
je prve dve pripovetke Crnjanski pisao sa petnaest godina, a druge dve sa osamnaest, razumljivo je zbog
Cega su izuzete iz veéine pregleda, kritika i antologija Crnjanskovih dela. Pripovetke ,,Veljko” i ,,lzdajica”
je preStampao Miroslav Josi¢ Visnji¢ u antologiji izabranih reprinta ¢asopisa Golub 1977. Mada nijedna od
pomenutih pripovetki nema posebnu umetnicku vrednost (naroCito kada se uporedi sa kasnijim
Crnjanskovim delima), zanimljivo je primetiti da se u kasnije napisanom ,,Veljku” mogu uo¢iti poneki
diskretni nagovestaji piSevog raskosnog talenta i karakteristi¢nog stila. Takode, sve price iz zbirke Price o
muskom su prethodno objavljene u zagrebackim casopisima ,,Savremenik™ i ,,Knjizevni jug”. U radu su u
zagradama navodene godine njihovog prvog objavljivanja. Nijedna od njih nije objavljena vise od dve
godine pre ukupne zbirke.

> Dodajmo jos i da postoji vide tematsko-stilskih srodnosti izmedu ranijih Crnjanskovih radova
kao $to su Price o muskom, Dnevnik o Carnojeviéu, i Lirike Itake. Radovan Vuckovi¢ primeéuje da su:
,,Roman Dnevnik o Carnojeviéu i Price o muskom stilski (...) pandan Lirici ltake. Ista razorna ironija i
sarkazam, odblesak ratnih i poratnih stanja, diskontinuinirana kompozicija, koloristicka ekspresivnost,
provokativne scene i brutalne slike, mozai¢ka dezorganizovanost logi¢ke strukture, projektovana autorska
perspektiva. (...) re¢ je o ekspresionistickim ostvarenjima izvedenim iz naturalisticke slike stvarnosti, ali
stilizovanim lapidarnim zurnalisti¢kim jezikom (...) (Vuckovi¢ 2006, 128)”.
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Srodnosti sa ostalim pripovetkama iz pomenute zbirke ocituju se najociglednije u
prisutnim biblijskim referencama i asocijacijama (kao i u ,,Raju”, ,,O bogovima™),
musko-Zenskim odnosima koji se apstrahuje do arhetipskih slika i stavljaju u dramski (pa
I smisaoni) centar sveta (,Legenda”, ,Sveta Vojvodina” u manjoj meri), ali i po
obradivanju teme razornih psiholoskih i fizickih posledica rata koje ostaju po njegovom
zavrSetku (,,Ubice”, ,,Zdravica”, ,,Veliki dan”...)

Pripovetka ,,Adam i Eva” svakako ne spada u jedno od uspelijih piscevih dela.
Mihajlo Panti¢ je obelezava kao rad u kome se moze videti Crnjanskova jo§ uvek
nezavrSena potraga za sopstvenim izrazom. On komentariSe da se u odsustvu ironije,
njeno melodramsko i sentimentalno ispripovedane situacije ,,(...) priblizavaju
klisetiziranom, trivijalnom pripovedanju (Panti¢ 1993, 185)”. Slazemo se s Panti¢em koji
smatra da ovo ¢ini pripovetku blizom Kapi Spanske krvi u kojoj je preterana stilizacija
dovela do stereotipnih i kliSetiziranih opisa, i da je daleko od kvaliteta Crnjanskovih
najboljih proznih dela.

Tema pripovetke je fatalna ljubav izmedu glumice i oficira traumatizovanog
ratom, koja se naglo zavrSava njegovim samoubistvom. Sve scene koje se odigravaju u
ovoj kratkoj pripovetki dogadaju se u zatvorenom prostoru, §to doprinosi teskobnoj
atmosferi. U uvodnom delu je glumica prikazana u pozoristu u svojoj garderobi i dok

izlazi na scenu, i svi ostali dogadaji odigravaju se samo u dve sobe oficirovog stana.

Prozor kao izlaz

Sli¢no kao i u ,,Svetoj Vojvodini”, diskretna teZnja glavnog junaka ka (doslovnom
i metaforickom) izlasku iz fizickog, ali i psiholoskog prostora za koji je vezan, sugestivno
je prikazana njegovim ponavljanim trenucima refleksije u samoci kraj prozora. Oficirov
prostor (odnosno njegov teskobni iznajmljeni stan) postaje poslednja stanica na putu ka
smrti, simbolicki se vezuju¢i za njegovo depresivno psiholosko stanje uzrokovano
traumama iz rata. Zatvoreni 1 teskobni prostor u kom on Zivi, 1 koji ne pruza pogled ni na

kakvu drugu otvorenu perspektivu, postaje fizicka slika teskobnog 1 bezizlaznog
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psiholoskog stanja u kom se on nalazi*®. Posto mu je nemoguce da zamisli Zivot negde
izvan privremenog prostora iznajmljene sobe, za njega viSe ne postoji nacin da je napusti,
markirajuci ¢injenicu da psiholoski zatvor predstavlja mesto iz kog je najteze izaci.

Kada sazna da mu je ljubavnica trudna, oficir umesto moguénosti novog zivota
bira smrt.**® On je u tolikoj meri nesposoban da izade iz psiholoskog tesnaca u kom se
nasao, da je jedini put 'napolje’ za njega izlaz kroz smrt.

Oficir se i1 bukvalno i metafori¢ki nalazi zatvoren u mraku. U njegovoj mracnoj
spavacoj sobi u kojoj je zalozena pe¢, on refleksno sklanja pogled od svetla vatre, kao $to
1 posle no¢i sklanja pogled od dana koji svice iza prozora, a narator za njega primecuje da
je: ,,(...) trazio (...) tamu, voleo (...) tamu” (Crnjanski 1996b, 91) markirajuci njegovu jaku
Vvezu sa tanatosom, nagonom smrti.

Za razliku od Pante u ,Svetoj Vojvodini” kome je dozvoljeno da nasluti
mogucnost neke vrste otvaranja prostora, odnosno otvaranja perspektiva u Sirinama koje
nasluéuje iza svog prozora, i Sirokog pejzaza iza stakla, oficir u ,,Adamu i Evi” nije
sposoban da vidi nikakav nagovestaj oslobodenja.

Dok stoji sam kraj prozora, oficira zaklanja dim njegove cigarete koji ga prati,

muteéi i zatvarajuéi mu pogled kao da je potpuno obavijen teskom maglom.™’

Magla i
tama su takode stilska sredstva koja pisac koristi u opisu ovog junaka, tako da oficir ne
biva osvetljen suncem c¢ak i kad stoji uz izvor dnevnog svetla: ,,Stajao je pri prozoru i
smesio se osmehom tamnim, §to je bio pun bespuca i maglovit (...) (Crnjanski 1996, 91)”.
U radu ,,Windows: Looking In, Looking Out, breaking through” Dzilijan Bir primecuje o

prirodi prozora: ,,Prozor registruje vezu i razliku izmedu enterijera i eksterijera. On

155 Zanimljivo je primetiti da Radovan Vugkovi¢ poredi kamernost prikazanog prostora pripovetke
sa zatvorenoS¢u pozorisne scene, i povlaci paralele izmedu pripovetke i pozorisne predstave: ,,.Scenski su
dati ne samo dijalozi izmedu raskoSne glumice, koja u pozori$tu igra Salomu, i pozadinskog oficira
lepotana, ve¢ je i dekor zatvorenog sobnog prostora zivih boja koje upuc¢uju na biblijski motiv u pozori$noj
predstavi. Novela Crnjanskog poseduje i dramski zaplet koji trazi razresenje (...) (Vuckovi¢ 2000, 39).

1% Upravo ovom temom Crnjanski ¢e se ozbiljnije ponovo baviti mnogo godina kasnije, u
Romanu o Londonu, u kome bivsi oficir Rjepnin posle traumati¢ne revolucije (i iskustva vrlo sli¢no ratu)
ne moze vise da se psiholoski oporavi, i posle nekog vremena oklevanja, na kraju izvrSava samoubistvo.
Ni Rjepina od samoubistva ne uspeva da odvrati trudna Zena koja ga voli. Jedina krupna razlika izmedu
sudbina dva junaka je ¢injenica da Rjepnin, za razliku od oficira, ne zna da njegova Zena ocekuje dete, $to

7 Kod Crnjanskog su i inade, u celokupnom njegovom opusu, motivi blata, magle, kise i dima
Cesto povezani sa oseCanjima melanholije, besmisla i beznada. Ovo se mozZe asocijativno povezati sa
problemima otezanog kretanja u takvim uslovima, i besciljno$¢u napredovanja kroz svet u kome su jasne
granice izmedu stvari potpuno zamucene, a jasne smislene zivotne vrednosti zamagljene.
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dozvoljava da se bude u dve scene istovremeno. On potvrduje prisustvo drugih
mogucénosti postojanja, drugih oblika objekata, tek izvan koncentrisanog prostora
posmatraca (Beer 2011, 5)”.

Na izvestan nacin, oficir nastavlja da se krece prostorom koji je davno napustio
fizicki, mada u njemu i dalje boravi psihicki. Izvor njegove unutras$nje tame i teskobe su
prizori ratnih bespuca, pustih 1 mra¢nih Suma bez Zzivotinja i druge teske slike koje je
poneo iz rata. On sam gotovo da sa sobom donosi procep u prostoru, mikrohronotop koji
ga prati kako se krece. Taj njegov uski prostor u koji je sabijen kao u zatvoru koji se
kre¢e uporedo s njim, karakteriSe tama (oficirovo uporno sklanjanje od svetla), kao i dim
koji ga prati (i koji mu je, kako se pominje, legao na srce). Jedino Sto oficir sagledava
kroz prozor je mrtvo nebo, i uvelo li§¢e na ulicama.

U prostoru koji pripada oficirovom svakodnevnom habitusu, obojenom htonskim,
indikativno je i pominjanje podruma: ,,1z prozora podrumskih virila je crna zima, i dojila
njegov bes (Crnjanski 1996b, 93)”. Kao §to smo ve¢ pominjali, Baslar markira posebnu
simboli¢ku vrednost ovog dela kuc¢a u kojoj se zivi. Baslar skrec¢e paznju da je psiholoski
teSko nositi se sa iskonskom stravom koja dolazi iz veze naSeg rodenog doma s
podzemljem, zemljom i mrakom, pa kona¢no i smrcu, ili pojavama koje su izvan naseg
razumevanja i daleko od racionalne misli i svetlosti dana: ,,Na tavanu, doZivljaj dana
uvek moze da izbrise noéne strave. U podrumu se mrakovi zadrzavaju danju i no¢u. Cak i
sa svecom u ruci, covek u podrumu vidi senke koje igraju na crnom zidu (Baslar 1969,
47)”.

I glumica 1 oficir su obeleZeni nedostatkom pravog doma. Glavna junakinja Zali
jer je njena profesija zadrzava u ambivalentnom 1 nesigurnom socijalnom poloZaju.
Posmatrano sa uobicajene patrijarhalne pozicije tog vremena, ona ima u isto vreme i vise
1 manje od prosecne Zene. S jedne strane okruZena je ljubavlju i oboZavanjem nebrojenih
muskaraca iz njene publike, s druge strane onemogucena je (ili joj je izuzetno otezano) da
s bilo kojim od njih lako stupi u brak i zasnuje porodicu, s obzirom na stroga drustvena
pravila i njenu pre¢utnu poziciju 'posrnule Zzene'. (U jednom trenutku ona govori svom
ljubavniku: ,,Jmas 1i ti pojma, kako je to sramno i gorko, bojati se, ne smeti biti majka?
[Crnjanski 1996b,91])”
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Ni oficir nema vise dom u koji bi mogao da se vrati, posto je nagovesteno da ga je
izgubio u ratu. Rat ga nije liSio samo fizickog mesta u koje bi se mogao vratiti, ve¢ i bilo
kakve vere u mogucnost postojanja mesta koje bi mu ponovo postalo dom. Osim toga, u
njemu nema vise ni ljubavi prema domovini koja bi opravdala besmisao uzasa koje je u
njemu ostavio rat. U pripovetki ljubavnica insistira na pitanjima o njegovoj majci uporno
nastavljajuci poku$aje da oficira usidri u realnosti, uzalud traze¢i za njega nit koja bi ga i
dalje vezivala za Zivot, i probudila ljubav u njemu.**®

Nedostatak doma, odnosno pocetne tacke oslonca, moze u Kkrajnjoj meri
prouzrokovati i nedostatak jasnog pravca kretanja, odnosno bilo kakvog cilja. Bez doma
(fizickog ili fiktivne ideje doma) kao referentne tacke koja ¢e sluziti kao reper, ne moze
se lako ustanoviti stabilan i smislen odnos sa ostatkom sveta. Ako doma nema, svako
mesto podleze moguénosti da bude jednako kao bilo koje drugo, i jednako tude. Kretanje
u kom ne postoji pocetna tacka moze da se pretvori u beskona¢no lutanje u uvek
jednakom prostoru. Oficirovo potpuno bezdomnistvo (on nema stalnu kucu, niti ima gde
da se vrati, niti veruje u ideale drustva u kom je odrastao™®) potvrduje se na kraju kada i
njemu postaje jasno da nije sposoban da Zivi sa svojom ljubavnicom, niti da odgaja s
njom dete, i da on ne moze da prihvati ni tu poslednju priliku da ponovo uspostavi i

izgradi dom u kom bi odabrao da zivi.

Beznacajni prostori grada i doma i dekonstrukcija nacionalnog mita

U priéi ,,Sveta Vojvodina”, naroc¢ito u njenom prvom delu, dom je prvenstveno
obelezen prostorima koji guSe 1 pritiskaju. [ sama struktura pripovetke sugeriSe
zatvorenost svojom kompozicionom formom. Kako Mihajlo Panti¢ primecuje: ,,Prica

‘Sveta Vojvodina’ pocinje onako kao Sto ¢e se i zavrsSiti, gotovo banalnim podatkom iz

%8 Ovo je jos jedna paralela koja podse¢a na vezu izmedu Rjepnina i Nade, u kojoj supruga takode
pokusava da istrgne iz stanja bliskog klini¢koj depresiji. Sustinska razlika je u tome S§to iako mozemo
pretpostaviti da je glumica imala teSkoca u zivotu, niSta od toga se verovatno ne moze porediti sa onim §to
je oficir doziveo u ratu. S druge strane, Nada je prosla kroz istu traumu kao i njen suprug, gubeéi gotovo
sve §to je Cinilo njen socijalni identitet. Za razliku od Rjepnina, ona se odlucuje za zivot i okreée trudnodi i
buduéem detetu, dok on, kao 1 oficir, bira samoubistvo.

159 Ovde bismo podvukli jednu od moguéih tumagenja domovine kao ’zemlje detinjstva’, odnosno
¢injenice da emocionalni odnos prema rodnoj zemlji éesto biva povezan sa odrastanjem na tom mestu.
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svakodnevice koju ne moze promeniti niSta, ni istorija (taj beSumni fon Crnjanskove
proze) ni 'sveti prostor' u kom se sve odvija (Panti¢ 1993, 182)“. U radu ,,Programski
eseji Milosa Crnjanskog”, Gorana Raicevi¢ primecuje da se Crnjanski posle Prvog
svetskog rata ,stavlja na stranu tuzne mladosti Evrope” i propoveda: ,,(...) divljenje
negativnim apsolutima — smrti, groblju, krvi, veSalima jer je u takvom svetu sve neistinito
1 nedostojno ¢oveka: 1 ono $to se zvalo bogom, i ono §to je bilo istina, i ono Sto je bilo
lepo i dobro, i ono S$to je bila ljubav (Raicevi¢ 2004, 266)”. Dragisa Vitosevi¢ u radu
,Posleratna avangarda i Milo§ Crnjanski” govori 0 ,,modernisti¢koj pobuni” i primecéuje
da se: ,,Odbacivanje ‘predratnog’ ispoljilo (...) najpre kao odbacivanje doratnog,
romantiCarski zanesenog i paradno-svecanog videnja otadzbine (Vitosevi¢ 1972, 20)”.
Zajedno sa poezijom Lirike Itake, Crnjanski u pripovetkama ciklusa ,,1za vidovdanske
zastave” izvrée ruglu ono sto je tada bilo siroko prihvaceno, i podsmeva se nacionalnom
mitu, idu¢i suprotno od stavova tadasnjih glavnih tokova. A kao sto Aleksandar Petrov
primecuje: ,,Dominantni tok u srpskoj poeziji Prvog svetskog rata bio je rodoljubivog
karaktera, i to imperijalnog (...) i utopijskog duha (...) (Petrov 2014, 153)”.

Crnjanskov tekst u ,,Svetoj Vojvodini” ne moze biti dalje od imperijalnog sjaja
fantazijske idealne Srbije Cara Dusana, niti od bilo kakve utopije: naracija pripovetke
prati trivijalnu svakodnevicu malogradanskog Zivota varoskog kapetana u Vojvodini, u
pozadini diskretno oslikavajuéi politicko-drustvenu situaciju tog vremena. Pripovetka
poCinje 1 zavrSava se istim beznacajnim jutarnjim ritualom ispijanja kafe, s jedinom
razlikom S$to glavni junak kapetan Panta kafu u prvom delu price deli sa zenom, a u
drugom sa ljubavnicom koju je doveo u kucu posto je Zenu isterao.

Prostor u kojem se krece kapetan je prikazan kao teskobno okrenut materijalnoj
sferi, zatvoren i zagusen predmetima (bez ikakvih osobina eteri¢nih i otvorenih prostora
kakvi se pojavljuju u drugim delima Crnjanskove proze). U prostornom polju koje
pripada kapetanovom domu naglaSeno je ispunjavanje telesnih, nagonskih potreba — u to
spada i upadljivo ponavljanje obreda sipanja Secera u kafu (kog on uvek ostavlja sebi
vise), ali 1 lascivni, preterano seksualizovani odnosi sluga 1 sluskinja.

Lascivno i telesno je u tolikoj meri dominantno da bi se gotovo moglo reci da je
sastavni deo same kuce. Scena seksa izmedu sluskinje i sluge odigrava se prakticno

izmedu zidova zgrade, odnosno izmedu vrata dve prostorije, gotovo kao da je
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trivijalizovani polni ¢in inkorporiran u samu strukturu kuée.*® Uzgred, pomenute dve
prostorije funkcionalno su najvaznije u celoj zgradi, i trebalo bi da predstavljaju zvani¢ni
prostor koji pripada drzavi (kapetanova pisarnica i soba u kojoj borave njegovi panduri).

Sli¢na scena poviSene, negativno prikazane seksualnosti koja je suvise vulgarna
pojavljuje se i mnogo kasnije u prozi Crnjanskog, u hotelu u kom boravi Rjepnin, u
Romanu o Londonu. U ovom slu¢aju, nasuprot vulgarnom seksualnom ¢inu koji se 'Cuje
iz zidova', od kog je nemoguce pobeci, postavlja se glavni lik koji je dijametralno
drugaciji od kapetana Pante. Konflikt uspostavljen u Romanu u Londonu izaziva
Cinjenica da Rjepnin sustinski ne pripada prostoru u kome se nasao, i to ne samo zbog
osecaja koje izaziva njegovo bezdomnistvo, ve¢ zbog ¢injenice da je on sasvim drugaciji
od ljudi koji ga neposredno okruzuju, za razliku od Pante koji je jednako vulgaran i
niskih pobuda kao i vec¢ina likova u njegovoj neposrednoj blizini.

Ironijski stav svakako se najviSe ogleda u naslovu. Od svetog prostora koji se
sugeriSe u imenu price, u svetu kapetana Pante i njegove vojvodanske malogradanske
svakodnevice okrenute iskljucivo sitnim materijalnim i telesnim zadovoljstvima nema
nic¢eg. U Pantinoj stvarnosti nema ni¢eg duhovnog, niceg $to ne bi bilo okrenuto samo
zadovoljenju telesnih potreba i udobnosti. Ve¢ nakon nekoliko pasusa, otkrivamo i da je
obicaj varoSkog kapetana da sa glumicama i S§valjama vodi ljubav na ¢ilimima u gradskoj
veénici, pod slikom nacionalnog junaka vojvode Supljikca.

Posle ovoga jasno je da su i naizgled vazna politi¢ka i nacionalna pitanja aktuelna
samo kao nevazna pozadina obi¢nim svakodnevnim dogadajima kao §to je brijanje,
ispijanje kafe ili vodenje ljubavi, i njihov kona¢ni smisao se gubi i muti u pijanim
kafanskim razgovorima. U celoj Pantinoj varoSici prostor je homogen, i u njemu ne
postoje polja prostora povisene valentnosti ili znacaja. Ceo grad je beznacajno mesto, u
svakoj svojoj tacki, kao §to su beznacajni i ljudi koji ga naseljavaju. Teskobu povecava i
Cinjenica da se skoro svi dogadaji opisani u pripovetki odigravaju u kamernim
prostorima, kao da otvoreni i §iroki prostori u gradu i ne postoje.

U ovoj priéi, kao i u ,,Apoteozi” (1919) i ,,Velikom danu” (1919), koje su se sve

tri nasle u ciklusu lza vidovdanske zavese, na sli¢an nacin kao $to ¢e Ciniti i u mnogim

160" (..)Oh gospodar Panta je voleo ljubav, on je prastao svakom, ali eto, jude, prepadose njegovu

sluskinju i slugu u zagrljaju medu dvojim vratima. Iza jednog krila bese soba puna pandura, iza drugog
njegova pisarna, a to dvoje nesretnih ljubavnika nasladivase se izmedu Cetiri daske (Crnjanski 1996b, 15)”.
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pesmama u Lirici Itake, autor se razraCunava sa Siroko prihva¢enim nacionalnim
mitovima, izmedu ostalog popularisanim i u tada naroc¢ito omiljenoj poeziji Ducica 1
Rakica. Spajaju¢i pomenuta Crnjanskova dela u jednu poetsko-misaonu celinu, Mihajlo
Panti¢ ih markira kao 'osobeno ukrstanje melanholije i rezignacije', trazec¢i poreklo ,.(...)
te intonacije (...) u istorijski determinisanom defetizmu ljudi koji su prosli iskustvo rata,
doziveli prvo relativizaciju, a potom i potpuno unistenje humanistickih principa i sistema
vrednosti (Panti¢ 1993, 181)”. U radu ,,Religija bez nade: Poezija Milosa Crnjanskog i
zajednica” Vladimir Gvozden primecuje da je: ,,Poezija Crnjanskog (...) poezija Coveka
vanrednog stanja, koji je osetio da su velike drzavne strukture usle u proces raspada 1

praznjenja svega (...) (Gvozden 2014,127) ™.

Tri tipa prostora: Pantin, Milevin i Jelin

Prostor doma u ,,Svetoj Vojvodini” u svrhu tumacanja moze se podeliti na zone
dejstva razlicitih likova. Kapetanov dom pojavljuje se u dve verzije koje se oblikuju u
zavisnosti od trenutne gospodarice kuce. Prva varijacija pripada venc¢anoj zeni Milevi 1
opisana je u uvodu pripovetke. Druga je prostor koji delimi¢no oblikuje glumica Jela,
koju je Panta doveo kao svoju drugu zenu. I Mileva i Jela takode imaju svoje posebne
intimne prostore.

U uvodnom delu, za kapetana koji oseca kako ga prisustvo njegove Zene gusi ¢ak
1 kroz zidove, dom je prostor koji tesko pritiska. U jedan od prvih opisa zgrade u kojoj
zivi, inkorporirana je i slika zatvora koji je sastavni deo znacenja prostora njegovog
doma: ,,Po lancima pred magistratom skakutali su i ljubili se vrapci, on ih je nerado
sluSao; rado su ih slusali samo robijasi, Sto su uzdisali iza tamnih reSetaka, po podrumima
donjim (Crnjanski 1996, 15)”. Kapetanov dom je opisan kao mesto koje vri Zivotom koji
se neprekidno iskrivljuje u svoje nalicje.

Svako ispoljavanje vitalnosti je relativizovano i zatamnjeno negativnim tonovima
u kojima je odslikana — ljubav posluge je preterano lascivna i izvrgava ruglu zvani¢ni
posao pandura, kao i kapetanov. Vitalni erotizam njegove vencane Zene ne ostvaruje se,
veé se gasi u njenoj usmerenosti ka (prigusenom) autoerotizmu i Milevinim sopstvenim

neostvarivim, neodlu¢nim mastarijama. Cak se i naizgled nedvosmisleno pozitivna slika
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vrapCije pesme u dvoriStu nadovezuje na opis zatvorenika u podrumskoj tamnici,
asocijativno povezujuci ptice ne sa zonama etericnosti i visine, ve¢ sa zemljom 1
lancima.

Pogotovo vezano za kamerne prostore soba, u ovoj pripovetki pojavljuje se
stilsko-motivski kompleks preterane telesnosti, materijalnosti i naglaSenog erotizma, koji
umesto da svojom bujnos¢u naglasavaju pozitivnu snagu Zzivota, zapravo zaguSuju i
pritiskaju, 1 okrecu se u dekadenciju i sopstvenu suprotnost. (Ovaj motiv preopterecene,
tamne erotike narogito je karakteristian za neke delove Dnevnika o Carnojevicu, ali i za

druga dela Crnjanskog poput prve i druge knjige Seoba ili Komentara Lirike Itake.)

Pantina tamnica sa osvetljenim prozorom

Umesto supruge koja ga je gusila, Panta je u svoju ku¢u doveo zenu koju Zeli, §to
je dovelo do velikog loma u junakovom Zivotu, medutim, suStinska promena u njegovom
svetu, pa i domu, na kraju sasvim izostaje. Sli¢nu pripovednu strukturu kojom pripovetka
pocinje, vidimo i u njenom zavrsetku: ponavljanje prostora i atmosfere s pocetka gotovo
potpuno jednaku onom na njenom kraju, u tek jedva iskrivljenom ogledalu, ostavljajuci
junaka da, kao u zatvoru, vecno luta zarobljen izmedu dva sli¢na odraza.'®*

Zatvoreni prostori nisu se otvorili pre kraja price, 1 veliki prestup koji je Panta
pocinio, bez socijalno prihvatljivog razloga isteravsi iz kuce svoju zakonitu Zenu u
patrijarhalnom drustvu u kom je to jedva zamislivo, nije se zavr$io nikakvim klimaksom.
Mada je kapetan svoju preteranu smelost platio boleS¢u (koja je pre psihicka nego
fizicka), sem njegovog telesnog sloma nije se dogodilo viSe niSta, svet je ostao potpuno
isti, 1 bilo kakva suStinska promena ili razreSenje su izostali. Naratorov komentar pri
zavrsetku pripovetke je pomalo ironijski obojen: ,,Ceo grad je govorio o tom, pa i to je
proslo, ko sve na svetu (Crnjanski 1996b, 27-28) ™.

Pis¢ev postupak u kom u jednom kratkom pasusu doslovno ponavlja istu recenicu
dodatno naglasava repetitivnost kapetanovog zivota koji se nikad ne uzdize iznad uskog

isecka banalne stvarnosti u koji je zatvoren. Da zapravo nema nikakve razlike, niti

1L Sli¢na situacija u kojoj posle naizgled velikog loma ne dolazi do velike izmene u Zivotu junaka
varirana je i u slucaju Dafine ¢ija se svakodnevica naizgled uopste nije promenila posle preljube.

188



promene, paradoksalno, potvrduje sledeca recCenica, gotovo histericno ponovljena:
,.Cinilo se da je velika razlika medu ovom i biviom gospodom (Crnjanski 1996b, 28) .

Nedostatak klimaksa, prazno nebo™®?

koje ne obecava niti nudi ikakvo izbavljenje
od banalnosti svakodnevice, odgovara deromantizovanom prikazu savremenog sveta koji
se srece kod mnogih pisaca moderne 1 blisko je onom koje u vise svojih dela konstruise
Flober koga je Crnjanski ¢itao i cenio’®. Ovakav dozivljaj sveta Milivoj Solar, povodom
Floberove Gospode Bovari definise kao susret sa svescu ,,(...) O postepenom rastvaranju

iluzija u bezobli¢nom trajanju svakodnevnice (...) (Solar 1982, 67) .

Nagovestaj preobrazaja prostora

Tek posle skandala koji je izazvao, i posle sloma koji je doziveo, pojavljuju se, u
nagovestajima, kroz dodir sa smréu, kod nimalo duhovnom okrenutog kapetana blage
naznake naslu¢ivanja eteri¢nih prostora za kojima ¢e kasnije duboko ¢eznuti mnogi
junaci Crnjanskog. ,,Ona je Cesto stajala pri prozoru. Mutna neka rumen i bura dizala se
sa polja, a on, sav zut i bled, gledase, sav zanesen, u dim svog duhana (...)[M]islio je
Cesto na groblje, u cveéu, groblje mirno, bez komesara, pijanke i Zena (Crnjanski 1996b,
28) ™.

U vreme bolesti, u prostoru izmedu Zivota i smrti iz kog je dugo posmatrao svet,
sa slabljenjem njegovog tela, poCinje da slabi i jaki epikurejski princip koji ga je dotad
vodio, 1 bar na trenutak, kapetanu se ukazuju pri¢ine drugacijeg, eteri¢nijeg prostora.

Bolesnicka postelja korespondira sa grobom i bolest moze da bude shvacena kao

lazna smrt, gde oporavak odgovara povratku u svet zivih. Posebno je groznica kroz koju

162 pod sintagnom ’prazno nebo’ pretpostavljamo svet bez boga odnosno bez implikacija

objedinjujuceg viSeg smisla i poretka medu stvarima.

193U eseju posveéenom Novembru Gistava Flobera Crnjanski primecuje da ée knjige poput nje
dovesti do novog oblika proze u XX veku (Crnjanski 1999a, 231). Na osnovu eseja 0 Novembru gde
Crnjanski insistira na neutralnom pojmu knjiga, Zvonko Kovaé zakljuéuje da Crnjanski smatra da ¢e: ,,(...)
nova knjizevnost bit (...) knjizevnost koja prevladava ogranic¢enja pojedinih vrsta i rodova i njihovih
prijasnjih funkcija (Kovac 1988, 31)”.
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junaci prolaze indikativna, jer u mnogim pricama ona moze nositi zna¢enje metaforickog
prolaska kroz vatru. Vatra moze da menja materiju i zato je simbolicki poviSene
valentnosti (pogotovo u alhemiji) posto po verovanju transformise bezvredni metal u

plemeniti.***

Bilo kakvo priblizavanje samoj smrti u knjizevnosti, i uopste u simbolizmu,
moze da predstavlja neku vrstu inicijacije, dodir sa 'onom drugom stranom' i omogucava
onom ko prilazi ivici nove uvide, dobre ili loSe.

Bolest je prostor na granici, stanje ambivalencije, i kao takvo dozvoljava u isto
vreme najmanje dve razliCite perspektive. Na kraju ¢e se ipak pokazati da je Panta do
kraja antijunak, da je nesposoban da bilo kakav novi uvid primi i razume, i nesposoban za
bilo $ta viSe osim za zivot sitnih telesnih zadovoljstava. Medutim, mada ¢e se njegov
zivotni prostor ponovo zatvoriti u okamenjenu svakodnevicu beznacajnih, sebi¢nih
rituala, ipak ¢e posle ovog dogadaja spoljaSnjost prvi put ostati zauvek vezana za
okamenjenu unutrasnjost kuce, i prvi put neasocirana sa lancima pred njom.

Secajuci se smrti, kapetanov pogled najzad uspeva da u kucu inkorporira, 1 satuva
ograni¢enu naznaku otvorene daljine: ,,Njegov pogled, zut i mutan, prelete preko sobe i
krovova osunc¢anih, sa kojih je curio sneg. On privuce lagano kutiju sa duhanom i
progunda tiho... 'Eh, bundeva...'(Crnjanski 1996b, 29)”.165 Prozor prvi put nagovestava
mogucénost otvaranja perspektiva. Ova velika promena iznenada ukazuje na mogucénost
inkorporiranja otvorene spoljasnjosti u kapetanov Zivotni prostor i predstavlja veliku
razliku naspram situacije na pocetku price. Tada je pogled kroz prozor dozvoljavao samo
pogled na oku¢nicu, i na dvoriste u kom se, u komi¢noj slici, sluga 1 sluskinja, lascivno
flertujuéi, jure sa kokoskama. Dakle, iz kapetanove pozicije, pogled nije obuhvatao
apsolutno niSta (i nikog) S§to nije pripadalo samoj kuci, 1 nije dozvoljavao nikakvo
prevazilazenje uskog svakodnevnog prostora zasi¢enog 1 zaguSenog telesnim i
materijalnim. (U vezi sa ovim, takode je simptomati¢no $to od celog sveta izvan
Magistrata u kom kapetan Zivi, jedino §to na pocetku price, iz doma, privlaci kapetanovu

paznju su ve¢ pomenuti vrapci $to sede ispred same zgrade, na lancima.)

164 O bolnickoj postelji kao prostoru na granici autorka je veé pisala u: Pisarev 2013, 46.

165 To “tikva’ to je bio njegov oZivotvoren uzdah, njegov odgovor svemu §to bi ga zabolelo (...)
Samo kad bi ko govorio o smrti, on bi mahnuo rukom i prosaputao: 'Eh, bundeva!' (Crnjanski, “Sveta
Vojvodina”, 10)”.
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U cetvrtom poglavlju knjige Dinamika prostora, kretanje mesta, Kornelia Farago
piSe o paradoksu zatvorenog prostora koji podrazumeva zatvorenost kao uslov prisnosti.
Kuca se pretpostavlja kao ve¢no ishodiste, 1 uporisna tacka, odnosno mesto prisnosti ,,¢iji
ugao posmatranja moze da osvetli sve druge perspektive”. Medutim, temelj svake
prisnosti, predstavlja upravo njen odnos sa spoljnjim svetom, odnosno, kako Farago
primecuje, ,,'spoljnjost' u kojoj je kuca situirana (...) Unutrasnji prostori doma poprimaju
znacenje prisnosti isklju¢ivo u odnosu na druge, 'strane' unutrasnje prostore, na 'spoljnju
sredinu’ (Farago 2007, 93) ™.

U slucaju kapetanovog doma, umesto preko potrebnog pristupa otvorenim
strukturama ('spoljasnjosti'), kuca je zaguSena materijalnim, i potpuno zatvorena u
sebe.'®® Sli¢no kao §to je sludaj i sa prisnim privatnim prostorima ostalih junaka
(glumice, prve zene), Pantinim prostorom dominiraju predmeti koji zagusuju i zatvaraju, i
samo u tom kratkom trenutku ozarenja otvara se perspektiva ka spoljasnjem,
inkorporiraju¢i ga u kucu, dozvoljavajuéi samo taj put glavnom junaku da, u trenutku
svesti izmenjene dodirom sa smréu, sagleda slobodni vidik.'®” Kornelia Farago ovako
opisuje prostore u kojima nedostaju otvorene strukture: ,,Odustvo otvorenih sklopova, u
sebe hermeticki zatvoreni prostor govori o nemogucénosti ostvarenja. Oni prostori koji u
odredenim znakovnim situacijama nisu u stanju da omoguce dvosmernost pogleda
napolje 1 uvida u ono S$to se deSava unutra, izlaska 1 ulaska, preobraZzavaju se u metafore
odvojenosti, u poprista patnje i pripajaju sebi sistem predstava o ropstvu (Farago 2007,
93) ™.

Milevin licni prostor: seks kao opasnost
Kada govorimo o metaforama odvojenosti svakako je potrebno osvrnuti se na

intimni prostor kuce koji zauzima Pantina vencana zena Mileva. U domu u kom oba

supruznika svoj brak dozivljavaju kao zatvor 1 mucenje, prostor je jasno podeljen, sa

166 Na atmosferu preterane zaguSenosti predmetima sasvim dovoljno ukazuju i ove redenice,
citirane iz drugog dela pripovetke, iz perioda kapetanove bolesti: ,,Za njega su bili nabacani puni, ugojeni
jastuci u veliku, Siroku stolicu. Nasred stola, sred silesije belih tanjiria punih skorupa i voca i $olja... on
vide srebrnu, veliku ‘cukerbikslu’, i umorno sede (Crnjanski 1996b, 29).”

187 Zanimljivo je da se u tom delu pripovetke, prozor pominje vise puta, u raznim kontekstima.
(Na primer, u situacijama kad kapetan pokusava da spase ¢up sa cve¢em od macka.)
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nepremostivim barijerama izmedu delova ku¢a u kojima obitavaju junaci. Supruznici se
ujutru ne vidaju, paralelno okupiraju¢i dva prostora u ku¢i koja se uopste ne presecaju, i
jedina veza je ista kafa koju dele, mada se ni pri tom nikada ne sre¢u. (U poziciji pijenja
kafe za stolom njihovi prostori se potpuno preklapaju, ali se vremenski mimoilaze, $to
jasno osvetljava njihov disharmonic¢ni odnos.*® Jedino sretanje supruznika je uvece, a ni
ono nije prijatno. Bilo kakav susret, i ruSenje zamisljene barijere izmedu dva prostora
dozivljava se gotovo kao traumatuéno iskustvo.'®®

Milevin prostor ogranicen je na njenu sobu u kojoj ona u samoci Cita bezbrojne
sentimentalne romane, sanjajuci, nalik Floberovoj junakinji gospodi Bovari, za spoljnjim
sjajem prefinjenog Zivota 1 ljubavi u stilu romana koje je ¢itala. Slicno kao 1 Ema, ni kod
Mileve se ne nazire niSta vise nego neodredena teznja za onim $to ona dozivljava kao fini
zivot, a koji se uglavnom na kraju svodi na potrebu za okruzeno$éu lepim manirima i
lepim stvarima. Ona ¢ezne za svetom koji u u manjoj meri pripada muSkarcima, odnosno
onome $to ona percipira kao musko ponasanje (u Milevinoj uskoj vizuri, to je seksualna
agresivnost, nemarnost, neosetljivost i surovost koje ona dozivljava kao 'tipi¢no muske').

Muskarci iz fikcije 1 njene uobrazilje, jedini koji je zaista seksualno privlace, u
svom estetski savrSenom ponasanju, gotovo su feminizirani, i o€igledno sasvim liSeni
libida 1 ¢isto muskog erotizma. Samo takve muSkarce, dakle potpuno liSene otvorene
seksualnosti, ona dozivljava kao neugrozavajuce, i pozeljne. Onog trenutka kada jedan od
njenih romanti¢nih junaka, muzicar ¢ija ju je umetnost dovela do odusSevljenja side sa
scene 1 pokusSa da joj se seksualno priblizi, ona, uzasnuta, izmi¢e od njega u mra¢nom
hodniku. Na sli¢an nacin zavrSava se i njeno ushi¢enje muZem.

Onog trenutka kada lepe manire zamenjuje istina tela i stvarnosti, prosta (fizicka)
prisnost zajednickog svakodnevnog zivota, i seks koji je plasi (prvo seksualno iskustvo
ona opisuje kao 'ono straSno u krevetu') nestaje i njena ljubav prema kapetanu. Istinu

govorec¢i, ¢ini se da je i1 ta ljubav bila samo izazvana spoljnjim znakovima paZnje i

168 Zanimljivo je primetiti da je ovakva ideja, razvijena u mnogo sloZeniji motiv, jedna od
zamajaca zapleta romana Grad i grad (2009) Cajnea Mjevila. U ovom romanu, dva grada zauzimaju isti
prostor, ali se njihovi stanovnici nikada ne susrecu, niti se zgrade mogu pomesati. Stanovnici su uslovljeni
da samo percipiraju ’svoj’ grad, i potpuno ignoriSu onaj drugi, kao da uopste ne postoji.

,Ona je volela, osobito, to, uvece tako da lezi sama. Grozila se i od pomisli na njega, kad bi on
dosao 1 Setao po sobi, u Sirokom, izguzvanom, rublju, polugo, miriSu¢i na vino; izgledao je kao strasilo
(Crnjanski 1996b, 18)”.
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ugladenosti, odnosno prvobitnom slikom u kojoj joj se kapetan ucinio nalik jednom od
njenih junaka.!™

Kao §to je prostor u kuéi podeljen na dva dela zamisSljenom barijerom izmedu
supruznika, tako je za Milevu barijera izmedu onog $to ona dozivljava kao muski i zenski
svet teSko premostiva. Za nju su muski postupci povezani sa nerazumljivom surovoscu, i
jedina privlacnost ili potreba za priblizavanjem koje ona ose¢a prema njima je
posredovana, kanaliSu¢i se samo kroz ¢eznju prema fiktivnim junacima, ili postoje¢im
muskarcima koje je preobrazila u sopstvenoj masti. (Kao Sto je u prvo vreme bila
zaljubljena samo u stilizovanu sliku svog muza, kreiranu u njenoj sopstvenoj uobrazilji.)

Njen erotizam povezan je sa estetikom koja ima tendenciju da se samo zadrzi na
spoljnoj pojavnosti, na ugladenosti postupaka, polozaja tela u prostoru, lepoti ponasanja,
pokreta, cak i odece. Njen prenaglaseno estetizovan dozivljaj erotizma obelezen je skoro
ispraznjenim postupcima ¢iji se kona¢ni smisao i veza sa stvarno$éu gube u
samodovoljnoj lepoti. Medutim, kao i gospoda Bovari, iako sa odredenom osetljivoséu za
umetnost, Mileva ipak nije osoba velike duhovne $irine, te je narator povremeno opisuje

sa ne malim dozama ironije.!

U njenoj sobi, bez prave veze sa spoljasnjim svetom, Usko
ogranieni prostor se, kroz knjiZzevnost i se€anja, umesto spolja, otvara duboko u ponor
samozagledane unutra$njosti, odnosno u prostor Milevine uobrazilje i prise¢anja, obojen
prikrivenom, potisnutom erotikom i potisnutom seksualnoscu.

Njeno ushi¢enje pozoriStem, muzikom, knjizevnim likovima, gotovo je erotsko.
Poseta crkvi, kroz njeno prisustvo, preobrazava se u umetnicku sliku gotovo nalik opisu
polnog Cina. ,,A kad bi pevali o Hristu i Serafimima, tiho bi pevusila i ona; neka tamna
radost Sirila bi se tad po njenom telu, neka medena draz koju nigde viSe nije nalazila, do
tu, u mirisnom mraku punom tamjana. Osobito pri parastosima drhtala je od neke slasti.

A kad bi posle jela slatko mirisno koljivo, u njenim bi se ofima pojavio neki dubok,

bolan sjaj, i dah bi joj bio ubrzan i strastan, a hvatala je neka mila nesvestica. Tada bi se

170 To je zanelo, ta fino¢a u njemu, ne njegova lepota, ne; dopalo joj se da joj ljubi ruku i kaZe

uvek 'molim' (...) Oni drugi su svi bili tako surovi (...) (Crnjanski 1996b, 18)”.

171 .. . . .. .. .. .. .
,Nije znala za Pitagorin zakon, nije znala da postoji Australija, nije znala kako to lada ide

tako, a da je ne vuku, do Beograda; ona je znala samo suziti, kad bi Ruzi¢ pruzao pod balkonom svoje ruke
cveéu, zvezdama, i Juliji, i tako lepo uzdisao ah...ah.... (...) (Crnjanski 1996b, 18)”.
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vracala u svoje sobe 1 legala rano (...) Lezala bi dugo tako polunaga, a plamenovi se igrali
zmure iza njenog tela (...) i Sibali je sa sjanim pru¢em (Crnjanski 1996b, 19)”.

Uski svet u kom je Mileva zatvorena ograni¢ava se na mali grad u kom zivi, i iz
kog, za nju, nema izlaska. Kao joS jedna barijera, fizicka i psiholoska, varoSica je nalik
nedostupnim zamkovima u bajkama, zatvorena u obruc (ustajale) vode. (U tom smislu je
i Mileva dosta nalik infantilizovanim princezama iz bajki, krajnje pasivna, nezrela,
potpuno neostvarene seksualnosti.)

S jedne strane fizicke barijere koje okruzuju gradi¢ preobrazavaju ga u mesto
zatvoreno u sebe, upuceno na sebe, u mali svet kome granice zatvaraju horizont. S druge
strane, sama priroda barijere doprinosi celokupnoj auri mesta. Grad ne okruzuje pozitivni
arhetip zive, pokretne i osuncane vode, ve¢ vode koja je otelotvorena u blatnjavim,
mrtvim barustinama: ,,Okolo svud voda, uvek voda. Opkolila bi gradi¢, prelila obale,
za$la u ulice pune zaba, koje bi celo prolece i leto kreketale (Crnjanski 1996b, 19)”.172

Suprotstavljaju¢i se hladnom mrtvilu prljave vode, Mileva instinktivno bezi u
toplotu svoje sobe osvetljenom upaljenom vatrom u peci. U viSe navrata isti¢e se njena
ljubav prema vatri i navika da sama sedi kraj nje.*”® Nasuprot hladnoj mrtvoj vodi stavlja
se vrelina vatre kao iskra Zivota 1 stvaranja. Kao Sto se vidi, svetlost i toplota vatre u vise
scena korespondiraju sa Milevinim prigusenim erosom, i za razliku od vode u kojoj se
rastace grad koji je gusi 1 ubija, vatra se povezuje sa ostacima njene vitalnosti.

Bojana Stojanovi¢ Pantovi¢ u svojoj studiji Srpski ekspresionizam skrec¢e paznju
na jednu vaznu paralelu: ,,Mileva je u izvesnom smislu psiholoski prototip Dafine iz
Seoba. Ova lepa, tajanstvena i seksualno frustrirana Zena oseca prema svom muzu samo
gadenje i prezir, jer ne uspeva da ga zadovolji u svojoj postelji niti da ispuni svoje
duznosti Zene majke (Stojanovi¢ Pantovi¢ 1998, 96)”.

Oba zenska lika suprotstavljena su Loli Montez iz Kapi Spanske krvi koja je ne
samo seksualno potpuno ostvarena, ve¢ svoj Zenski erotizam lako koristi kao oruzje
kojim ovladava muSkarcima, krSeci pri tom sva pravila patrijarhalnog drustva i o¢ekivane

norme ponasanja vezane za njenu rodnu ulogu.

72 Po jednom tumadenju u Recniku simbola, kao i zmije, zabe mogu biti i ,,mraéne snage jo§
neorganizovanog sveta... samonikla stvorenja praiskonskih voda (Gerbran i Sevalije, 1130)”. U tom svetlu,
one su simbol ambivalencije, stanja izmedu Zivota i smrti.

173 Ona bi lezala kraj peci i &itala o Genovevi. (...) U ranoj jeseni gorela je veé kod nje vatra.
Volela je pe¢ (Crnjanski 1996b, 19)”.

194



Jela kao gospodarica svog prostora

Prostor u kom zivi kapetanova ljubavnica Jela, iako je samo iznajmljena soba u
gostionici, podse¢a u mnogim aspektima na kapetanov dom. Ponovo je to prostor zagusen
stvarima, preoptere¢en materijalnim i gotovo hermetic¢ki zatvoren u sebe, sa prozorima
koji ne otvaraju pogled u daljinu, niti na bilo koji nacin inkorporiraju spoljasnjost u
enterijer. Soba u kojoj ona zivi je ¢ak i sasvim zamracena, posto je prozor (sic) zakriljen
haljinom. lIza Jelinog prozora, za razliku od Pantinog, ne otvara se pogled ni na $ta, i
njena soba je potpuni prototip kamernog prostora koji u sebi ne sadrzi nikakav privid
spoljasnjosti, odnosno otvorene strukture.

Sustinska razlika izmedu privatnog prostora Jele i Mileve je u tome $to ljubavnica
zaista poseduje svoj prostor. Ovde je moguce povuci blagu paralelu sa Lolom Montez.
Kao i ona, Jela je seksualno emancipovana i u tom smislu vlada svojim telom. Vladanje
sopstvenim telom (Mileva sebe na vise nacina dozivljava kao Pantin objekat) u krajnjem
sluc¢aju povlac¢i sa sobom i vladanje (obicno kamernim) prostorom u kojem se to telo
nalazi. Jela je gospodarica svog prostora, dok je u Lolinom slu¢aju moguénost da ovlada
kamernim prostorom u kom se nalazi jo$ viSe naglaSena.

Svaki deo Jeline sobe ispunjen je njenim licnim stvarima (sve do poda i namestaja
koji su pokriveni njenim namirisanim podsuknjama) i svaka od njih svedo¢i o glumicinim
postupcima, 0 njenoj volji, jer se ofigledno nalaze tu zato §to ih je ona tako ostavila.
Prostor koji Jela okupira gotovo se moze retrospektivno Citati kao tekst sam po sebi,
svedocanstvo iz kog je moguée rekonstruisati sve §to je glumica radila neposredno pre
toga. Jedan od opisa njene sobe vrlo je sugestivan u ovom smislu: ,,Po stolu su bile
razbacane perike, lornjoni, a na podu se sjala srebrna ¢upica, rumena od vina (...) Zlatan
lanci¢ lezao je na malim papucicama, pohabanim, a prozor je bio zastrt donjom, svilenom
suknjom. (...) Na stolu nepregledan broj ¢upa, jedan sveti Purad za kojeg je bilo zadenuto
malo bosiljka, tanjiri puni kostiju, ljuske od jabuka, jedna mala Zenska cipelica, i puno
flasa (Crnjanski 1996b, 20-21)".

Njeni postupci ispisuju i obrazuju celokupnu sliku prostorije u kojoj zivi, dok

Mileva koja u svojoj ku¢i zivi kao duh, ne ostavljajuci za sobom nikakve ocigledne
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tragove. Dodatna ironija je svakako 1 u tome $to Mileva Zivi u svom domu, u ku¢i koja bi
trebalo da joj pripada, za razliku od Jele koja je daleko vise odomacena u prolaznom
prostoru gostionice.

Kada Jela najzad uspe u svojoj zelji da od osobe koja obitava u privremenom
prostoru postane domacica u sopstvenoj kuci, jasne razlike izmedu onoga Sto pripada
kapetanu i1 onoga $to je njeno viSe nema. Izmedu Pante i njegove nove supruznice ne
postoji nedvosmislena barijara kao u njegovom proslom braku. Panta i Mileva okupirali
su dva paralelna prostora u istoj kuci sa jedinom jasnom materijalnom vezom u mleku i
Seceru za kafu koje su delili, a ¢ime je on Stedeo na svojoj zeni. U tom smislu, njihova
jedina veza bila je ¢in u kom se pokazivala njegova sebi¢nost i neosetljivost za druge.
(Takode ni njegov odnos prema glumici koja mu je, za razliku od Zzene, draga, ne
pokazuje se u narocito uzvisenim postupcima. Panta gotovo nikad nije iznad banalnosti
svakodnevice, pa je jedan od naina da iskaze svoju neznost prema Jeli kupovina
najlepSih somova i ke€iga za nju. Sva Pantina osecanja ocituju se i pokazuju se U
materijalnom, i u najnizim telesnim pobudama.)

U njegovoj drugoj zajednici pomenute barijere izmedu para nema, i dolazi do
potpunog stapanja licnih prostora partnera (ona ureduje kucu unose¢i mnoge nove stvari
u nju, ali je suStinska slika i atmosfera kapetanovog doma i dalje nepromenjena, i dalje
jednako zaguSena domacim stvarima i suviSnim predmetima). Izrazita individualna
obojenost prostora u kom Jela obitava gubi se posle selidbe, i ona u potpunosti prihvata
svoju novu ulogu vencane supruge u gradanskom domu za kojim je zudela u prethodnim
godinama neurednog Zivota, kao i za vreme ne mnogo mirnijeg prvog braka sa glumcem.

Jela je u najmanju ruku jednaka kapetanu kao izuzetno aktivan lik, koji u krajnjoj
meri 1 viSe od Pante uti¢e na zbivanja poSto je ona inicijator najdalekoseznijeg dogadaja,

odnosno njegovog raskida sa Zenom.

Prostor doma ili Veliki dan

Pripovetke Vidovdanskog ciklusa naginju uskoj, intimnoj poetici doma i kamernih
prostora, kuce 1 okuénice, 1 malih mesta. Svet je u njima mali, zatvoren u uske okvire.

Sav univerzum obi¢no se svodi na domaci krug palanke, a ono $to se deSava izvan je
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daleko, tesko pojmljivo, i sem indirektnog, jedva da ima znacaj na Zivot junaka
zatvorenih unutar zajednice.

Ono §to se desava 'izvan' svodi se na re¢i bez smisla koje su jedva nesto vise od
teSko shvatljivih deklarativnih formula, ili su to izlomljene i fragmentirane informacije,
recimo: ,,Novine su donosile neka hapSenja u Kragujevcu, neka imena, koja su njih
dovodila do ocajnog besa i urlika (Crnjanski 1996b, 24)”.

U sve tri pripovetke'™ koje su uvri¢ene u mini-ciklus Iza vidovdanske zavese,
,yApoteoza”, ,,Veliki dan” (1920), i ,,Sveta Vojvodina” (1919), a svakako i u ciklusu
pesama Vidovdanske pesme koje su izaSle iste godine (1919), na delu je dekonstrukcija
nacionalnog mita i deromantizovanje i relativizovanje patriotskih ideala, narocito
prisutnih u srpskoj javnosti posle Prvog svetskog rata. Knjizevni odgovor Milosa
Crnjanskog pretezno je bio usmeren na pompeznu poetizaciju srpske istorije kakva je
postojala kod Duci¢a, Rakica, i drugih poznatih i uticajnih pesnika.

Kao i u ,,Svetoj Vojvodini?, i u ovoj pripovetki autor se ponovo poigrava
nacionalnim mitovima, relativizujuéi ih do kraja u banalnoj i niskoj svakodnevici u kojoj
nema niSta od uzviSenosti koju naslovi ironi¢no nagovestavaju. Izmenjeno Citanje
klasi¢nog nacionalnog narativa koje Crnjanski nudi u Vidovdanskim pesmama daleko je
od visokog, romantizovanog i patetizovanog stila kojim su mu pristupali mnogi njegovi
knjiZzevni savremenici.

Naravno, ne smemo gubiti iz vida Cinjenicu da je ovde narocito re¢ o nesto uzoj,
intimnijoj vizuri ljudi koji katastrofu dozivljavaju sa margina. Kako Mihajlo Panti¢
primecuje: ,,(...) pripoveda¢ ne govori o sredi$tu istorijskih zbivanja, ve¢ o onome Sto se
desava na njihovom fonu — sudbinskim lomovima ljudi koji nisu viSe od beznacajnih
tacaka na velikom popristu istorije (Panti¢ 1993, 181)”. Umesto Sirokog epskog zamaha,
ovde je fokus na uskom, nesto kamernijem domacéem prostoru. Pogled na rat pruzen je
samo posredno, sa rubnog podrucja dogadaja.

Povodom Vidovdanskih pesama, Novica Petkovi¢ se osvrée na Crnjanskovo
¢itanje nacionalnog mita: ,,U nacelu, ceo vidovdanski panteon je (...) osporen. Osporene

su, u stvari, njegove vrednosti primenom onih istih knjizevnih postupaka kojima se (...)

7% Od ove tri najvise se razlikuje ,,Apoteoza” koja ima formu tuzno-ironiéne zdravice, i u kojoj
nema zapleta ni radnje u klasicnom smislu.
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visoke 1 najviSe vrednosti zamenjuju niskim i najnizim: kao i u drugim pokretima
avangardne knjizevnosti, pred nama je pojava koja se moze nazvati dehijarhizacijom
kulture (Petkovi¢ 1996, 34)”.

Iako se Petkovi¢ u ovom citatu osvrée samo na ciklus Vidovdanskih pesama,
sustina postupka je sli¢na. U ,,Velikom danu” dehijarhizacija se ogleda u relativizovanju
znacajnog istorijskog trenutka c¢iji krajnji smisao 1 vaznost izmicu u banalnosti
svakodnevice. Kao i u Vidovdanskim pesmama, a delom i u Komentarima uz Liriku Itake,
ponovo se susre¢emo sa istim praznim horizontom, sa modernim svetom kakav je ostao
iza katastrofe Prvog svetskog rata, i u kom bilo kakav uzviseni smisao i jasno znacenje za
kojima se grcevito traga posle velike katarze dosledno izmicu ljudskom postojanju.

U ,,Apoteozi”, drugoj pripovetki ciklusa lza vidovdanske zavese, patnja i tuga su
poslednji zaista uzviseni ¢inovi za koje je Covek sposoban, dok se ideja nacije i njene
istorije ironizuju i preispituju. U ovoj pripovetki naracija je fragmentirana, odnosno dati
su samo delovi fabule, rasuti kroz zdravicu (i te delove Mihajlo Panti¢ naziva
'elementima price').

U ve¢ citiranom kritickom tekstu, Panti¢ se ovako osvrée na autorov odnos prema
istorijskoj (i nacionalnoj) stvarnosti u zbirci Iza vidovdanske zavese, pronalazeé¢i u njemu
klicu filozofije budu¢ih radova Milosa Crnjanskog: ,,Crnjanski slika rat mimo njegove
idealizovane, herojske perspektive. Pripovedac izri¢e presudu ratnoj besmislenosti, ali
istovremeno, divinizira njegove bezimene, brojne, sudbinski zateCene protagoniste. (...)
defetisticko, rezignirano, i groteskno videnje istorije ranog Crnjanskog, tokom pisanja
velikih romana, a pod uplivom novih autorovih iskustava, vremenom ¢e postati joS
slojevitije, obuhvatnije (...) Vaznost polazne tacke, ciklusa lza vidovdanske zavese, time
postaje veca (Panti¢ 1993, 183)”.

Za razliku od ,,Apoteoze”, u tre¢oj pripovetki, u ,,Velikom danu”, vise nema
nikakvih iskupljujucih kvaliteta, i oc¢ekivani 'veliki dan', kada je Vojvodina postala deo
Srbije pretvara se u grotesknu sliku vojvodanske palanke u kojoj veéina ucesnika tezi
samo da ispuni svoje najniZe pobude, 1 iskoriste trenutak najbolje Sto mogu.

Crnjanski se u vecini pripovedaka iz zbirke Prica o muskom poigrava znafenjem
naslova. Po Vuckovi¢u oni ,,intoniraju pocetni biblijski naglasak (...) i pateticni ton (...)

Re¢ je o velikom, prevratnom danu, o raju, o blagoslovenom vrtu, o legendi. Citanje
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prica, medutim, kazuje da pisac uvlaci na taj nacin Citaoca u dogadaje, pa onda iskrece
njihov smisao. U ,,Velikom danu” ose¢anje mucnine stavlja Citaocu do znanja da je
pripovetka trebalo da se zove odvratni dan (Vuckovi¢ 1993, 172) .

Kao i znacenje samog naslova, opste vrednosti u ,,Velikom danu” potpuno su
izvrnute, 1 pretvorene u svoje negativne odraze. Oslobodenje se pretvara u otimacinu
zemlje i preteranu osvetoljubivost, domace vode i pretpostavljeni prvaci se pokazuju kao
surovi, neobrazovani ili nezainteresovani ljudi, ljubav je lascivna, preterano telesna i
nimalo nesebi¢na. I Panti¢ se osvrée na ironiju naslova: ,,Veliki dan u zivotu glavnog
junaka, gospodara Pere Grka — dolazak oslobodilaca i kona¢no ostvarenje prorodi¢ne
srece njegove kceri jedinice — pretvorice se u svoju otuznu suprotnost (Panti¢ 1993,182).”

Radovan Vuckovi¢ primecéuje da je naspram kasnijih prica iz ove zbirke (,,Vrt
blagoslovenih Zena”, ,,Legenda”) u kojima je organizacijski princip onaj koji odgovara
alegoriji ili eruditnoj parodiji, u pripovetkama kao sto su ,,Apoteoza”, ,,Sveta Vojvodina”
ili ,,Veliki dan: ,satira i ironija proizilaze iz direktnog zahvatanja stvarnosti, klasi¢nog
komponovanja akcije i polarizovanja likova (Vuckovi¢ 1993, 172)”.

Osvréuci se konkretno na pripovetku ,,Veliki dan”, Vuckovi¢ stilski postupak
Crnjanskog objasnjava u kontekstu poratnog ekspresionizma i dadaizma: ,,Ovakva prica
obrazac je poratnog proznog satiri¢ko-grotesknog i tipskog predstavljanja grubih realnih
zivotnih Cinjenica 1 (...) simboli¢ki stilizovanih likova 1 odnosa u okviru alegorijskih
konstrukcija. (...) 1ako je jasno naznacena istorijska pozadina 1 ljubavni zaplet, vazno
mesto zauzimaju masovne scene predstavljene tehnikom dadaisti¢kih kolaza i zvucnih
ekspresija (Vuckovi¢ 1993, 173)”.

Kao i u ,,Svetoj Vojvodini”, junaci su duboko uronjeni u fizicku i opipljivu,
materijalnu stvarnost, i dovedeni gotovo do karikature.!”® Pera Grk je predstavljen i
opisan u pripovetki isklju¢ivo u kontekstu kuce u kojoj Zivi, odnosno prostora koji
okupira, i stvari koje upotrebljava. On je gotovo srastao sa materijalnim predmetima koji
mu pripadaju 1 koje koristi, i njegova misljenja su pretezno vezana samo za njih (kako

treba potkovati konje, namazati kljuceve, Sta ¢e biti spremljeno od hrane i sl). Bilo §ta

175 U veé citiranom radu, Mihajilo Panti¢ skreée paznju na komiénu onomastiku likova kao prvi
znak skretanja ka groteski (Panti¢ 1993, 183).
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drugo Sto okupira njegove misli uglavnom je usmereno ka preziru prema drugima jer ne
dele njegove navike i stavove.

Sa pretezno negativnim slikama koje se vezuju za ono §to se podrazumeva pod
domovinom, i slika doma je daleko od podrazumevanog pozitivnog, prijatnog i
bezbednog prostora. Kao i u drugim delima Milosa Crnjanskog, i ovde je vrednost
prostora doma relativizovana.

Dom Pere Grka, samohranog oca koji zeli da uda svoju ¢erku usedelicu za oficira
vojske Srbije, obelezen je pretezno negativnim slikama. Dom u kom postoji samo prezir
izmedu ukucana, oca 1 ¢erke, ponovo preuzima izvesne atribute zatvora ili tamnice.
Prostor je ponovo zaguSen predmetima koji su i jedino na ¢emu se zadrzava pogled
glavnog junaka. Nacin na koji je opisana kuca, narocito u prvom delu pripovetke, tesno je
vezan za perspektivu Pere Grka. Svojim kretanjem i svakodnevnim postupcima, on za
Citaoca ispisuje i otkriva uski prostor sopstvenog doma.

Posmatrano samo sa tacke gledié‘[a176

Pere Grka, kuca se zaklapa u pomalo jezivu,
grotesknu tvorevinu bez prozora. Kuca je, ¢ini se, sastavljena samo od zidova, zatvorena
u sebe i natopljena kiSom koja se neprekidno preliva spolja, gubeéi se u haosu oblika koje
obrazuju bezbrojni predmeti Cije je odrzavanje Perina jedina briga: ,,Ili je gledao u krov i
penjao se 1 namestao crepove; ili je zavirivao u brave i mazao kljuceve, ili je kucao u
nebrojene klinove $to su nicali, neznani i zaboravljeni, iz zidova. Zagledao bi se u zid sat-
dva, pa bi iznenada primetio $to, priSao zidu 1 ubrisao mrlju ili prasinu. (...) Njegove oc¢i
gledale su uvek u zidove (Crnjanski 1996b, 38)*.

Opet se banalnost svakodnevice koja se sastoji od ispraznih, ponovljenih ¢inova
naglaSava autorovim postupkom ponavljanja identi¢nih recenica u tekstu. (U razmaku od
pedesetak redova, dvaput se na doslovno isti nafin pominje kako je glavni junak
'zavirivao u brave i mazao kljuceve', kao da je posle vrlo kratkog opisa nemoguce reci
iSta viSe novo o pomenutom liku i njegovom svetu.) Takozvani 'veliki dan' koji treba da
donese neku vrstu katarze, ili bar egzaltaciju, nije promenio sustinski niSta u Perinom

zivotu, niti u svetu oko njega.

176 Tagku gledista posmatramo sli¢no kao i Uspenski — kao tatku sa koje se u umetnic¢kom tekstu
pripoveda, ili se konstrui$e slika u knjizevnom, likovnom ili drugom delu (Uspenski 1979, 3-4).

200



Sli¢na repetitivnost vezana je 1 za lik Tome Sapuna koji neprestano, gotovo
manicno, zalizuje svoju kosu vodom ili vinom. Takode, ¢erka Pere Grka, Nadezda, kao
da poseduje repertoar od samo nekoliko recenica koje neprestano ponavlja (ona tek pred
sam kraj pripovetke prvi put izgovara nesto vise od nekoliko karikiranih rec¢enica koje je
izgovarala do tad).

Ovakvo obesmisljeno ponavljanje istih postupaka u dobroj meri obezvreduje i1
relativizuje 1 sve ostalo Sto oni ¢ine ili govore, preobrazavajuéi njihove likove gotovo u
karikature. Mehanic¢ko ponavljanje i automatizovani postupci junaka nagoveStavaju
nedostatak bilo kakve invencije i1 sustinskog promisljanja, ¢ine¢i da sama egzistencija
pocinje nalikovati mehanickoj, ili patvorenoj, kao da su svi likovi sopstvene karikature u
pozoristu lutaka. Neprirodne, neslobodne i ograni¢ene kretnje nagovestavaju zatvorenu i
jednako ograni¢enu stvarnost malog mesta u pripovetki ,,Veliki dan”.

| u ovoj pripovetki, voda se ponovo pojavljuje u negativnom kontekstu. Pljusak je
toliko jak 1 uporan da zidovi kuce viSe nisu nikakva zaStita od njega. O kiSi, narator
govori ovako: ,,(...) zadimila je i spustila se oblacima ¢ak dole medu kuce. Sve je bilo
mokro. Curela je kroz prozore, kapala sa tavanica, brave su bile mokre, svi kljuéevi su
bili mokri, sve je bilo mokro (Crnjanski 1996b, 38)”. Jedna od osnovnih odlika doma, da
Stiti od spoljnog sveta, narocito od uticaja elemenata 1 prirode, nije ispunjena.

U Perinom domu, voda razgraduje kucu. (Primeti¢emo da smo ponovo u
znacenjskom polju vode kao negativnog arhetipa vezanog za haoti¢no, amorfno,
premordijalno i ne-zivotno.) U njegovoj kudi, spoljasnje i unutra$nje se stapaju, ali
eksterijer nije niSta manje teskoban od enterijera. Prostor grada je u dimu, magli, vodi 1
blatu.

Brisanje jasnih granica izmedu razli¢itih elemenata (zemlje, vazduha, vode) i
prostora koji su kulturolo$ki obi¢no snazno markirani kao oponenti (spoljnje - unutrasnje)
svojstveno je celokupnoj predstavi prostora u ,,Velikom danu”. Jasne granice izmedu
razli¢itih prostora ne postoje, i ne postoje prostori razli¢itog kvaliteta, odnosno oni koji bi
imali razli¢ite vrednosne predznake.

Prostor zgrade nacelstva koji bi trebalo da bude posebno markiran jer je mesto od
poviSene vaznosti, ono koje predstavlja zvanicni prostor drzave i uprave, umesto toga

postao je nalik smetlistu: ,,Pred nacelstvom lezale su knjige pocepane, jedan nocni sud
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zaklopljen kraljevom slikom, poderane Zenske koSulje... U mraku se razlegali pucnji
(Crnjanski 1996b, 36)*“. Umesto prostora koje bi trebalo da bude povezan sa uredenoscu 1
racionalizmom, nacelstvo je obelezeno svim atributima haosa i bezvlas¢a. Groteskna
slika kralja na nokSiru jo$ viSe podvlaci haoticnost sveta u kom dolazi do krupnih
drustvenih promena.

Pomenute promene povremeno gotovo da li¢e na dosledno izokretanje vrednosti.
Zamena autoriteta, na primer, potpuna je — bivsi nacelnik se izjednacava sa stokom, a
novi predstavnik vlasti (bar na neko vreme) postaje dotadasnji neobrazovani berberin
Toma Sapun koji odjednom odlucuje kome ¢e §ta od zemlje pripasti.

Umesto u nacelnistvu, 0 pitanjima novog vlasnistva sada se odlucuje u krémi
punoj pijanih ljudi, uz slabo svetlo i golu konobaricu'’’, bez ikakvog jasnog smisla i
poretka. Radovan Vuckovi¢ u ovoj sceni pronalazi slicnosti sa grotesknom, mra¢nom
pozorisnom scenom: ,,Masa je smenila nacelnika opstine i zavladala je anarhija. Toma
Sapun deli imanja: poput nekog grotesknog pajackog vode koji igra ulogu vlasti
(Crnjanski 1993, 172)”.

Do paroksizma besmisla dolazi posto se posle svih dogadaja sve opet vraéa u
prethodno stanje. Bez daljih objasnjenja, u jednoj kratkoj recenici koja prati misli Pere
Grka, saznajemo da je posle nekog vremena stari nacelnik vra¢en na svoje mesto (iako se
ocekivalo da bude pogubljen) a da je Toma Sapun fizi¢ki kaznjen. Ponovo promena nije
sustinski dovela ni do ¢ega, niti se pokazalo da ista od postupaka junaka ima bilo kakvog
smisla.

Na sli¢an nacin prolazi 1 veridba Perine ¢erke. Umesto velike radosti, ona ne
donosi nista, a Pera ¢ak nije sposoban ni da se raduje tom dogadaju. Umesto toga, kada
¢erka dolazi sa majorom da bi mu obznanila veridbu, Pera se zakljuava u sobu, praveci
se da ih ne Cuje, jos viSe presecajuci i zatvarajuci u sebe ionako teskoban prostor njegove
kuce.

U fizickom prostoru palanke ne postoje nikakvi jasni prekidi koji bi oznacavali

polja viSeg ili nizeg intenziteta (kao $to su znaenjski poviSeni i kvalitativno drugaciji

Y77 Cak i nasilje prema Jevrejki konobarici karakterise ista nedovrienost i besmislenost kao i sve
ostalo Sto prisutni rade. Gosti kafane su se u jednom trenutku odlucili da je nateraju da se skine dok raznosi

porudzbine, a potom su zaboravili na to, i ona se, sasvim neometana, ponovo obukla (Crnjanski 1996b, 36-
37).
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prostori napr. hramova, ili zgrada uprave vlasti), umesto heterogenosti prostor postaje
homogen, sa teZznjom ne ka uravnotezenoj jednakosti ve¢ ka ogradenom haosu.

Ista haoti¢nost, neuredenost i smeSanost granica drustvenog prostora ogleda se i u
prirodi u kojoj su, kako je ve¢ pomenuto, granice takode izbrisane i/ili zamucéene —
horizont se ne vidi od dima i magle koji su pomesani, zemlja se pretace u vodu kroz
sveprisutno blato, gradi¢ se gubi u kisi 1 dimu, i ¢ak su i linijje izmedu materijalnog i
nematerijalnog zamucene, jer se za Tomu senke postaju stvarne, otvaraju¢i se u tamne
ponore na njegovom putu. Ovakvo stanje opS$te pomeSanosti granica svakako je
svojstveno vremenu tranzicije koju pripovetka i opisuje.

Kao §to smo napomenuli, blato je motiv koji se viSe puta javlja u pripovetki, i
predstavlja posebno markirani deo pejzaza. Toma Sapun gaca kroz njega dok se krece
mestom u kom Zivi, to isto blato potpuno se stapa sa zvukom koraka Pere Grka. Kretanje
kroz prostor pretvara se u mucni postupak pokusaja da se napreduje kroz mulj. U Recniku
simbola, Gerbran i Sevalije pozitivnom arhetipu blata suprotstavljaju njegovu negativnu
sliku: ,,(...) ako se kao polaziste uzme voda sa svojom prvobitnom ¢istoom, tada se blato
pojavljuje kao proces zapleta, pocetak opadanja. Otuda ¢e ono, po etiCkom simbolizmu,
biti poistoveéeno sa dnom, sa talogom, sa nizim nivoima bi¢a (Gerbran i Sevalije 2004,
69)”.

Uzimaju¢i u obzir ovakvo polaziste, vidno je da je ceo prostor bezimenog gradic¢a
uronjenog u blato obelezen 'zaprljanim', 'neCistim', odnosno pomeSanim elementima.
Nijedan element ovde nije u ¢istom, netaknutom stanju — umesto zemlje ili vode je blato,
a §to je jo$ upadljivije, umesto Cistog i/ili prozirnog vazduha je dim, magla i kiSa koji
zamucuju granicu izmedu tla 1 neba. U prirodi koja okruzuje ovo mesto nema niceg
etericnog, magla 1 dim zakr€uju horizont 1 zatvaraju perspektivu posmatraca u tesni krug
gradi¢a, vukuéi njegov pogled ka dole, ka zemlji u blatu. Kao ni u duhu ljudi, u
prikazanom prostoru nema nifega otvorenog, ni iskupljujueg, ve¢ ga obelezava
zakréenost.

Da neSto sa prostorom grada zaista nije sasvim u redu govori ve¢ pomenuta
¢injenica da se njegovo tlo pretvara u blato i senke, dodatno zamagljujucéi razliku izmedu

elemenata i stvarnog i nestvarnog. Nesigurni prostor blatne palanke se pomalo urusava u
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sebe, u ponore koje otvaraju senke: ,,PoSao je po blatu i bio je toliko zami$ljen da je
preskakao senke drveca kraj puta, $to su se crnile kao jarkovi (...) (Crnjanski 1996b, 38)“.

Nadezda, Perina ¢erka, predstavlja jo§ jednu antijunakinju zajednice u kojoj su
vrednosti izokrenute i vlada opSta zamena teza. Ona se predstavlja kao intelektualka i
lekarka, mada je blize varalici 1 nadrilekarki. Nadezda takode ima manire 1 drzanje mlade
devojke, iako je odavno presla tridesetu.

Gotovo sve §to ona &ini je lazno, izokrenuto ili izvestaceno. Cak ni njeno ime nije
pravo — Perina ¢erka Nadezda se predstavlja ka Ruskinja Nadija Petrovnaja Popof-Vera,
o ¢emu saznajemo uz blagu ironiju pripovedaca: ,,Ona je ¢esto menjala ime ali se sad ve¢
godinama ¢vrsto drzala ovog (...) (Crnjanski 1996b, 41)”. Uz sve to, ¢ak je i jezik kojim
se ona sluzi potpuno lazan. U jo§ jednoj ironi¢no intoniranoj recenici saznajemo da ruski
jezik kojim ona 'rado govori', ne uspeva da razume apsolutno niko od ruskih zarobljenika.

Nadezda se gotovo preobrazava u komicni konstrukt, kreirajuci za sebe zivopisni
pasti§ od razli¢itih delica slika i identiteta od kojih nijedan nije zaista istinit.'® Pitanje
njenog pravog porekla je dodatno relativizovano, a pravi odgovor jo§ vise udaljen u jos
jednoj njenoj (odnosno naratorovoj) diskretnoj verbalnoj akrobaciji. Nigde nije
eksplicirano Perino etnicko poreklo, mada se moze pretpostaviti da bi mogao biti Srbin,
uzimajuc¢i u obzir njegovu opcinjenost kraljem Milanom. Bila to istina ili ne, kona¢ni
apsurd njene konstrukcije identiteta dolazi do vrhunca ¢injenicom da je nadimak njenog
oca za koga ona tvrdi da je Rus — zapravo Pera Grk.

Nadezdina seksualnost je takode problemati¢na: ona instistira na tome da je
devica, ali je vidaju kako se ljubi sa trojicom vojnika u vinogradu, a gradom kruZe price o
njenim brojnim avanturama. Moglo bi se reci da je njena prenaglaSena uloga preosetljive
device sracunato lascivna.

Njeno preterano afektiranje nevinosti stize do gotovo grotesknog apsurda kada
svojim posetiocima brani 1 da spuste pogled na njenu postelju, predstavljaci to suvise
opscenim ¢inom. ('No, nemojte' je reCenica koju ona viSe puta ponavlja crveneci, svaki
put u kontekstu prikrivenih, ili neSto otvorenijih, seksualnih aluzija. PrenaglaSena

reakcija junakinje koju uznemirava i samo spusten pogled na njen krevet priblizava se

178 Na njenim vratima bila je mala bela, zlatom opto&ena, posetnica i na njoj: Nadija Petrovnaja

Popof-Vera, saradnica Branika, Mitarbajterin des Donaumesebote, ¢lanica Srpske Matice u Novom Sadu
itd (Crnjanski 1996b, 41)”.
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karikaturi, ali isto tako, u svojoj neumerenosti i neprirodnosti, dovodi u pitanje njenu
iskrenost, odnosno pravi razlog uznemirenosti.) U jednoj od prvih kritika Prica o

™ Velibor Gligori¢ naziva Nadezdu 'sladostrasnicom' koja ,,(...) voli da

muskom’
govorom dodiruje temu njenih skrivenih zudi (Gligori¢ 1993,134)”.

Nadezdin zivotni prostor je prenatrpan stvarima, kao i cela kuca koju deli sa
ocem. Nju okruzuju bezbrojni kicCasti predmeti bez prave upotrebne vrednosti. Njen
prostor ureden je tako da prenaglaSeno, gotovo izveStaCeno izaziva utisak boraviSta
nezrele devojke okrenute sanjarenju, u svojoj pojavnoj infantilnosti kontrastirajuci
Nadezdinom ne tako bezazlenom karakteru™’: ,,Ona je sedela pred zidom, punim slika i
fotografija pesnickih glava, sred gomile majusnih bi¢a od kamena, stakla i drveta. Mali
macic¢i, bezbrojne vrecice pune cveca od Sarenog papira, bezbrojne svilene kitice po
zastorima, knjige i ¢upe punile su njenu sobu (Crnjanski 1996b, 42)”.

Njena soba ostavlja utisak prostora ispunjenog jeftinim zamenama za stvari, ne

samim stvarima, odnosno onim §to je realno i opipljivo. Ona stanuje sa fotografijama i

% Ova kritika obiluje moralnim prigovorima koji dana$njem &itaocu mogu izgledati smesno.
Starinski konzervativizam Velibora Gligoric¢a ogleda se i u njegovom odnosu prema 'modernom vremenu' i
seksualnosti, koji je viSe nego zanimljiv naroCito sa glediSta istorije svakodnevnog Zivota, i svakako
simptomati¢an za deo drustva tog vremena: ,,G. Crnjanski izabrao je sladostras¢e, ¢ulnu pokvarenost
dana$njeg ¢oveka za predmet svoje studije i kritike. Bez sumnje, u ovo doba kratkih sukanja i nakaznog
vaspitanja omladine, taj porok najvise pada u oéi. (...) G. Crnjanski (...) svaku stvar toliko naziva svojim
imenom da nas je strah da (....) ne napiSe i kakve nove Price o zenskom (Gligori¢ 1993, 133-134)”.

180 Nadezda je prikazana kao ni preterano dobre, ni velikodusne naravi, neprijatna prema svom
ocu, i puna mrznje prema devojkama pred venéanjem. Inae motiv pakosne zene koja zamece trag svoje
loSe naravi konstruiSu¢i za sebe pomalo infantilizovan ili potpuno neagresivni imidz i okruzujuéi se
stvarima koje se obi¢no asociraju sa decom ili i povezuju sa mekom i dobrom naravi, gotovo da je opste
toga je lik Dolores Ambridz iz serije knjiga o Hariju Poteru autorke DZoan Rouling. Dolores je zamiSljena
kao izuzetno negativan lik, gotovo dijaboli¢an, sa nedostatkom bilo kakve empatije. Medutim, njen imidz
potpuni je kontrast njenom destruktivnom karakteru. Boje koje ona nosi su uvek pastelne i nepretece
(obi¢no je to neka nijansa roze koja se tradicionalno povezuje sa devojéicama), njen glas je tih i mek, i
prostor u kom boravi predstavlja se kao nepretece okruzenje, puno slika maci¢a, mekih ivica, i kicastih
veselih predmeta za koje bi se moglo pretpostaviti da bi se mogli svideti deci ili osobama pomalo
infantilne, neagresivne dispozicije.

U ekranizaciji Dejvida Jejtsa ovakav aspekat 'spinovanja' imidza Doloresine (inace psihoticne)
licnosti do savrSenstva je dovela glumica Imelda Stonton, balansiraju¢i izmedu mekih manira dopadljive
zene majcinskog ponasanja i izafektiranog ponasanja nezrele i histericne Zzene. Naravno, Doloresin mnogo
dijaboli¢niji identitet ne poklapa se ni sa jednom od te dve uloge.

U filmu, kao i u pripovetki Crnjanskog, njen prostor je ispunjen kiCastim i sladunjavim
predmetima, medu kojima, kao i kod Nadezde, preovladuju slike maci¢a. Macke se, naravno, u
svakodnevnoj kulturi pa i fikciji, povezuju sa stereotipnom slika frustrirane, neudate Zene (odnosno
'usedelice'). Zanimljivo je da §to se tiCe ovog detalja, a i viSe drugih aspekata karaktera, oba autora, i
Crnjanski, i Dzoan Rouling (iako razli¢iti na mnogo nacina) nisu previSe iskoralili iz ovog tipa
stereotipnog prikaza lika usedelice.
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bistama ljudi (verovatno muskaraca), ne sa pravim musSkarcem, okruzena je figurama i
igrackama, ¢ak je i cveée koje joj ukrasava sobu od papira. Njena soba je prostor
markiran odsustvom, njega obelezava fundamentalni nedostatak jer je on gotovo sasvim
ispunjen predmetima koji su modeli, onima koji svojim oblikom prizivaju odsutne stvari i
0sobe.

Gde god se Nadezda krece, stiCe se utisak prenatrpanosti i gotovo histericne
haoti¢nosti. Kroz njenu sobu marsiraju ljudi razli¢itih polova i profesija (mada su to ipak
najcesce studenti) za koje se ona uvek postavlja kao neka vrsta fingiranog autoriteta, u
razli¢itim oblastima.

Knjige kojima se okruzuje i koje voli da tumaci su pretezno medicinske, mada to
nije njena profesija, a najveca fascinacija su joj bolesti, narocito patologija trudnoce i
porodaja, nagovestavajuci neku vrstu morbidne fascinacije onim §to joj je uskraceno.

Dom Pere Grka i njegove Cerke, zakr€en stvarima i zatvoren za spoljnje, u velikoj
meri korespondira sa slikom tamnice. Motiv ukuc¢ana koji ne trpe jedno drugo do te mere
da ih prisustvo onog drugog gusi, ponavlja se na sli¢an nacin kao u ,,Svetoj Vojvodini”,
¢inedi prostor doma umesto utocistem, mestom teskim za boravak. Otac izbegava da se
sretne sa ¢erkom u kudi, ¢ak izbegava da Cuje njen glas, 1 izlazi iz sobe svaki put kada
ona govori na rTuskom'. Na sli¢an nacin, ni ona ne trpi njegovo prisustvo, i namerno mu
oteZava svakodnevni Zivot.

Kao $to smo ranije napomenuli, slicno kao i u slucaju likova Pere Grka i Tome
Sapuna, i opis Nadinog lika skre¢e delom ka karikaturi i groteski. Njeno izvestaceno,
afektirano ponaSanje gotovo da li¢i na ponasanje glumaca u komi¢nom teatru.

Povodom zbirke prica Veceri u seocetu kraj Dikanjke, Lotman u radu ,,Umetnicki
prostor u Gogoljevoj prozi” govori o slicnom momentu u pristupu prikazu likova i opisa
stvarnosti kod Gogolja. Lotman krece od polazi$ta da se radnja iz svakodnevnog prostora
(nasuprot onom fantasticnom) u Vecerima u seocetu kraj Dikanjke razvija u granicama
teatralizovanog prostora: ,,Stvarnost se najpre preoblikuje po zakonima pozorista, a zatim
se pretvara u naraciju. (...) Kretanja junaka su takode prevedena na jezik pozoriSta — oni
ne ¢ine beznacajne pokrete. Pokreti se pretvaraju u poze (...) (Lotman 1993, 274-275)”.

Jasno je da ovde nije doslovno isti slucaj, i da je poredenje pomenuta dva dela

relativno — vremenski razmak izmedu Gogoljevih pri¢a i prica Crnjanskog proteze se
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gotovo citav vek, dela su ponikla iz razli¢itih tradicija, 1 pristup konstrukciji knjizevne
stvarnosti u velikoj meri je razlicit. Stavljajuci sve to na stranu, svakako da je jedna od
bitnijih razlika mnogo veca povezanost Gogoljeve proze sa mehanizmom bajke i logikom
sna, nasuprot Crnjanskovom priblizavanju drustveno-istorijskoj kritici, i satiri.*®*

Medutim, 1 pored dosta razlika izmedu ova dva dela, slicnost u nacinu
'teatralizovanja’ stvarnosti, ogleda se kroz celu pripovetku ,,Sveti dan”, a narocito je vidna
u preterano plastiénim pozama koje junaci zauzimaju, gotovo kao da igraju prenaglasene
uloge sebe samih.

Izvesna teatralizacija prikaza stvarnosti ocigledna je i u veceri kod Pere Grka. U
zavr$noj sceni vecere, Radovan Vuckovi¢ prepoznaje negativnu modifikaciju karnevala,
jos jednog vida teatra — ,,U pijanom $timungu kulminira groteska u pripoveci ‘Sveti dan’.
Sareno drustvo karnevalski tone u prazninu, a pisac simultanom tehnikom hvata
pojedinosti i slaze ih u (...) mozaik (Vuckovi¢ 1993,173)”.

Nasuprot ponasanju likova za veCerom Kkoje je u svojoj povremenoj
prenaglaSenosti nalik ponasanju u teatru, sama narativna tehnika prikaza prostora bliza je
filmu nego pozoristu. Scena vecere trebalo bi da bude tacka kulminacije radnje, u kojoj je
veliki broj likova koncentrisan u malom, zatvorenom prostoru. Medutim, iako veéina
dogadaja u pripovetki vodi ka ovom trenutku, sustinska kulminacija izostaje, i konacni
rezultat je antiklimaktican. Koliko god se trenutak ¢inio vazan ili svecan 1 na liénom
planu glavnih junaka, i na nacionalnom koji se prezentuje kao aktuelno pitanje u
pripovetki, ono $to prisutni osecaju daleko je od uzbudenja, niti se ono Sto rade zaista
¢ini vaznim: ,,PocCeSe opet da igraju kolo, ali neka dosada Sto se Sirila, poce se sve vise
siriti (Crnjanski 1996b, 45)”.

Kao §to smo pomenuli, sama vecera prikazana je tehnikom montaze, u kojoj je

autor opisuje pretezno kroz fragmente razgovora i upecatljive detalje koji se postupkom

181 1zvesnu tesniju srodnost sa bajkom u pisanju Crnjanskog Radovan Vuckovi¢ primecuje u ,,Vrtu
blagoslovenih Zena” ili ,,Legendi” koje se nalaze u drugom ciklusu pri¢a u zbirci Price o muskom. Govoreéi
o organizacijskom principu ovakvih prica i stilsko-konstrukcijskom principu u kojem su nacinjene,
Vuckovi¢ primecuje da se u takvim slu¢ajevima ,,Obi¢no (...) uzima istorijska ili biblijsko-legendarna grada
i, fingiranjem price u dokumentarnoj metodi, predstavlja kao otudena realnost bajke, ali je znacenje Cvrsto
ukotvljeno u pi§¢evom subjektivnom i istorijskom iskustvu (Vuckovi¢ 1993, 172)”. Sustinska razlika
upravo lezi u pomenutom subjektivnom pristupu i aktivnom odnosu prema aktuelnom trenutku i
savremenosti, nasuprot kolektivizmu i bezvremenosti 'vecnog, univerzalnog vremena' u kom se odigrava
radnja bajke.
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sliciom onom u kinematografiji slazu u kona¢nu sliku u svesti Citaoca. Posle vecere,
prostor Perine kuce i dvoriSta, i onoga Sto se u njima odigrava ponovo otkrivamo
sukcesivno, prate¢i Perino kretanje. Opis prostora njegovog doma fiksiran je putem koji
on fizicki prolazi, od dnevne sobe, preko dvorista do gostinske sobe. Dakle, u ovom delu
pripovetke (sli¢no kao i na po¢etku kada smo pratili Peru Grka), konstruisanje prikazanog
prostora doslovno je odredeno perspektivom glavnog junaka, odnosno onim §to on vidi i
kraj Cega prolazi. Koristec¢i terminologiju Borisa Uspenskog, zakljuc¢eno je da je u ovom
slu¢aju podudaranje izmedu prostorne pozicije priovedaca i prostorne pozicije junaka
dosledno.

Gospodar Pera pokuSava da pobegne od neizdrzive atmosfere, medutim ne uspeva
da ode nikud van sopstvene kucée, ve¢ luta po dvoristu i sobama u kojima nije bilo
gostiju. (,,Sve mu je bilo mrsko, i pesma $to se Cula iz kuce, i te mnoge zene, i taj gost i
kéi i njena udadba i rat i sve $to se dogodilo [1996b, 45]”).

Kao i ostali junaci Iza Vidovdanske zavese, ni Pera ne uspeva, ni psihi¢ki ni
fizicki da pobegne iz uskog kruga u kom se krec¢e. Bezeéi od cerke koja sa srbijanskim
majorom pokuSava da saopsti ocu vesti o veridbi, on se zatvara jo§ dublje u kudu,
iracionalno se zaklju€avajuci u sobu u koju oni ne mogu da udu, ¢ine¢i ionako teskoban
prostor kuce jo§ zatvorenijim, i jo$ vise ispresecanim preprekama koje blokiraju slobodno
kretanje.

Kao Sto smo napomenuli, motiv blata 1 vode variran je kroz pripovetku,
pojavljujuci se kao konstitutivni element deskripcije prostora malog grada. U zavrSnim
stranama pripovetke voda se ponovo javlja kao razorni element koji nezaustavljivo
razlaze Perinu kucu 1 okuénicu. Od kiSe, vlage 1 pare niSta ne moze da se spase, 1 voda
prolazi kroz sve, kona¢no nalaze¢i put ¢ak i do hrane 1 namestaja. U centru kuce, za
trpezom, ocekivano je da se nalazi toplo srediSte doma, medutim umesto vatre, u srcu

Perinog doma je voda koja ga rastace.

Inverzija slike idealnog doma u ,,Raju”
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,,Raj” je prvi put objavljen u Progresu iz 1920, ali je taj broj zabranila cenzura,
kao $to smo ve¢ pomenuli. Mihajlo Panti¢ u kritickom eseju uz izdanje Prica o muskom
koje je 1994. priredio Gojko Tesi¢, skre¢e paznju na tematske srodnosti ove pripovetke
ne samo sa kasnijim Crnjanskovim radovima (posebno imajué¢i u vidu temu
obesmisljenog ratovanja i ¢este slike maglovitih, blatnih i sumornih pejzaza kroz koje se
junaci s mukom krec¢u), vec i sa celom generacijom pisaca: ,,Scenografija pripovedanja je
(...) tipi¢na, ne samo za Crnjanskog ve¢ za celo jedno krilo poratne pric¢e u srpskoj (ne
samo srpskoj) prozi: blato, magla, no¢. Raj — javna kuéa, izdvojeno je, sigurno i toplo
ostrvo gde se, za novac, moze dobiti ono ¢ega u spoljnjem svetu nema.* Panti¢ takode
primecuje da je surovost spoljnjog sveta koji razdiru ubistva i burne promene samo vesto
sugerisana, sasvim jasna i bez izravnih i plasti¢nih opisa (Panti¢ 1993, 188).

Osvréuéi se na pripovetku ,.Sveta Vojvodina” i komentariSuc¢i ciklus lza
vidovdanske zavese kom tematski odgovara i pripovetka ,,Raj” Radovan Vuckovié se
osvrée na njeno mesto u ukupnoj proznoj produkciju tog vremena kod nas 1 primecuje da
je: ,,Ovakva priéa (...) obrazac poratnog proznog satiricko-grotesknog i tipskog
predstavljanja grubih realnih zivotnih Cinjenica i1 aranzirajuéih simbolicki stilizovanih
likova i odnosa u okviru alegorijskih konstrukcija (Vuc¢kovi¢ 1993, 173)”.

Ono $to vezuje sve pripovetke ovog ciklusa je jasno naznacen drustveno-politicki
kontekst u kojem se krecu likovi koji pripadaju istorijskoj margini. Na spoljnjem fonu
njihovih li¢nih, intimnih previranja odigrava se mnogo veca drustvena kriza.

U narativnoj tehnici moguce je prepoznati uticaje avangarde, naroCito u
izlomljenom pripovedanju koje cesto li¢i na sukcesivno filmsko smenjivanje kratkih
ekspresivnih sekvenci. Kako Vuckovi¢ u nastavku teksta primecuje: ,,Pojedinosti su
nabacane i skicirane mozaicki kao deo neke Sire i nejasne celine, porusene i ispremetane
u svom toku, pokidane iz kauzalnog lanca (Vuckovi¢ 1993, 173)”.

Pripovetke ciklusa ,,Iza vidovdanske zavese” dakle imaju srodnosti sa Lirikom
Itake (a kasnije i Komentarima Lirike Itake) kroz stalni dijalog sa nacionalnim mitom i
njegovim parodiranjem ili bar izvrtanjem. U radu ,,Po/eticki prevrat Milosa Crnjanskog i
Jovana Sterije Popovi¢a” povodom Lirike Itake Jelena H. Jovanovi¢ primecuje da:
,Parodija, sarkazam i ironija, neretko pretvoreni u niz grotesknih slika, konstantno

podrivaju ocekivanu sliku posleratne stvarnosti (...) Domovina vise nije skroviti prostor
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sreCe 1 utehe simbolizovan toplim ognjiStem i vernom Zenom, ve¢ prostor opsteg
moralnog potonu¢a u kom se poniStavaju sve dotad kanonizovane vrednosti. Zena je

skinuta sa pijedastala na koji su je uzdigli pesnici moderne (...) (Jovanovi¢ 2014, 433)”.
Privatna javna kuca

U ,,Raju” je prisutan ironijski odnos prema posredno citiranom tekstu Biblije, $to
je ocito ve¢ u naslovu. Cinjenica da je jedini raj na zemlji kupleraj, implicira svojevrsnu
inverziju uobicajenih podrazumevanih znacenja. Raj koji bi po hris¢anskom shvatanju
trebalo da je mesto gde borave ljudi razreSeni svih grehova, 1 liSeni telesnosti i bilo
kakvog odnosa prema seksualnosti, postaje upravo mesto gde zene prodaju svoja tela.
Medutim, logika takve inverzije nije sasvim neumesna, imajuéi u vidu da je javna kuca
jedino mesto koje se nalazi izvan ratne zone, dakle ‘otrovanog’ prostora uniStenog
ubijanjem i razaranjem, i da, u nedostatku drugog, odnos sa prostitutkama postaje jedina
ostvariva supstitucija ljubavnog odnosa sa bliskom zenom. Takav odnos izmedu
musterija i prostitutki u nekim sluc¢ajevima razvija se gotovo do imitacije braka, i
iscenirani odnos postaje stvaran, mada priroda situacija postavlja takvom ‘braku’ jasno
vremensko ogranicenj e 2 U ovakvoj situaciji, javna kuca pretvara se u jo§ jednu mogucu
supstituciju prostora doma, odnosnu i njegovu inverziranu varijaciju. (Ovde se i sam
naziv ‘javna’ kuca postavlja kao kontrast ‘privatnoj’ kuc¢i, koja je suprotnost javnom
prostoru.)

Da je prostor javne kuce potpuno odeljen od prostora gde se vodi rat, odnosno
prostora koji smo obelezili kao 'otrovan', (sa predznakom potpuno negativnih vrednosti)
pokazuje 1 ¢injenica da kupleraj prestaje sa radom samo u jednom trenutku, a to je kada
ubistvom oficira na pragu nakratko biva poremecena ravnoteZza izmedu dva prostorna
polja razli¢itih vrednosti. Ubistvo na pragu ugrozava zatvoreni i zaSti¢eni prostor

kupleraja, i preti da otrovani spoljasnji prostor propusti unutra. Kratkotrajni prekid u radu

182 Primer za ovo je odnos kapetana i njegove izabranice, posto on ni u jednom trenutku ne menja
prostitutku koju je izabrao iako u javnoj ku¢i radi mnogo razli¢itih Zena. Njihov odnos u umnogome
podrazava odnos supruznika. Ona zna do detalja sve njegove duznosti, neprijatnosti na poslu, i ono §to mu

se dogada. S druge strane, on ostaje veran samo njoj, i iznova joj se vra¢a kada nije na duznosti.
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kupleraja opet uspostavlja staru granicu izmedu dva prostora, i vra¢a sve ponovo u
prethodno stanje.

Devojke koje rade u javnoj kuci u potpunosti pripadaju tom izdvojenom prostoru,
¢iju granicu nikad ne prelaze. Vise puta je naglaseno da se one ne pojavljuju u gradu
(kada se jedna od njih i pojavi, to je izuzetan slucaj), 1 jedinu njihovu postojanu vezu sa
ostatkom sveta ¢ine njihove musterije koje im do detalja prepricavaju ono Sto se deSava
izvan javne kuce. lako su one novostima povezane sa ostatkom grada, i dalje su izdvojene
iz njega, u prostoru koji je samo njihov. Pomenuta metaforicka granica koja je slabo
propusna za sve one koji nisu gosti, osigurava da uspostavljena barijera deli dva prostora

u kojima vaZe potpuno razlicita pravila.
Zenski zabrani

U knjizevnosti, prvi susret izmedu muskarca i Zene je vrlo esto prikazan upravo
tako Sto on ulazi u njen prostor (gotovo kao neka vrsta metaforickog podrazavanja polnog
¢ina) pre nego Sto se deSava da se buduci ljubavnici sretnu zajedno dok putuju, kao
jednaki partneri u avanturi. MuSkarac je prikazan kao aktivan, pokretan, dok je Zena
nepokretna, obi¢no vezana za domaci prostor koji joj je dodeljen. To vazi ¢ak i za divlja
stvorenja Suma 1 vode (zabrani vila, nimfi, sirena) koje zapravo niSta viSe ne gospodare
svojom sudbinom niti uticu na spoljnji svet od obi¢ne domacice ili bilo koje prosecne
junakinje u popularnoj kulturi koja ne moze da napusti zabran koji joj je dodeljen, niti
ima ikakav uticaj izvan njega.

Ovde se ipak moramo ograditi. Svakako da opisana pojava da je prvi susret
izmedu junaka razli¢itog pola njegov ulazak u njen prostor moze biti uslovljena i
prostom Cinjenicom da je narator musSkarac. Prilike za obrnuti slucaj (da zena ulazi u
muskaréev dom) svakako je Cesée kada je glavni junak Zensko.'®* Dobar primer u kom je
Zena ta koja je aktivna i ulazi u muskaréev prostor je DZejn Ejr Sarlote Bronte koja dolazi

u Tornfild Hol da bi u njemu upoznala svog budu¢eg muza. Sli¢an je i slucaj glavne

183 1z ovoga izuzimamo primere poput Psihe i Erosa. Psiha se u Erosovom domu ne nalazi svojim
izborom, kao $to ni u veéem delu pri¢e nema nikakvu kontrolu nad sopstvenim zivotom. Dakle, ovo nije
slucaj kada zena svojim Cinjenjem i slobodnim odlukama ulazi u muskarcev prostor, te to ne odgovara
onome Sto se deSava kada muskarac delujuci na svet ulazi u Zenski dom.
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junakinje u Portretu jedne dame Henrija DZejmsa koja na taj na¢in upoznaje svog prvog
supruga. Ipak treba primetiti da je u primerima kad Zena ulazi u muski prostor to gotovo
uvek povezano sa nekom vrstom povisene opasnosti za nju (s obzirom na to da se ona tim
¢inom ve¢ nalazi u nekoj vrsti nesigurne i ambivalentne pozicije, odnosno izvan svoje
uobicajene drustvene uloge), dok u muskom ulasku to moze a ne mora biti slucaj (s
obzirom na to da je za muSkarca uloga nekoga ko otkriva nove prostore, ili ulazi u tude
nepoznate prostore druStveno shvacena kao prirodno i normalno stanje).

Motiv senzualnih devojaka koje su naposredno ili posredno vezane za prostor
kome pripadaju je svakako opSteprisutan u knjizevnosti i umetnosti. Polaze¢i od nimfi iz
gré¢kih mitova koje se krecu zabranima svojih Suma, ili sirena koje imaju mo¢ nad
muskarcem samo dok prolazi njihovom teritorijom (koju ne napustaju), preko kupleraja u
kojima &esto borave 'posrnuli andeli'™®* kre¢emo se ka moguéim transformacijama ovog
narativa u savremenoj kulturi. Izmedu Odisejevih sirena i Plejbojevih zecica u Apokalipsi
danas (1979) Frensisa Forda Kopole sustinski nema velikih razlika. 1 jedne i druge
pripadaju prostoru koji je izdvojen iz normalne i uobicajene stvarnosti kojom se krecu
glavni likovi (muskarci).

Devojke koje lepotom svog tela nakratko zadrzavaju junake na putu niz reku u
Kopolinom filmu govore potpune besmislice kao da su same nezemaljska i divlja bica,
savrSeno iracionalna, i bez svoje volje. (U tom smislu, Odisejeve sirene bar deluju kao da
postupaju nahodeci se prema svojim Zeljama.) Pomenuvsi Odiseju, skrenu¢emo paznju da
su i Kirka i Kalipso, iako bez sumnje heroine koje imaju mnogo vecu kontrolu nad
svojim zivotom nego tipicne junakinje, i dalje vezane za sopstveni li¢ni prostor. (U
Kalipsinom slucaju taj prostor je 1 bukvalno toliko izdvojen i izolovan od ostatka sveta da

je sveden na usamljeno ostrvo u moru.)

Seksualna Arkadija u kamernom zabranu

184 Jog jedan prisutan stereotip u knjiZevnosti i kulturi je svakako ‘prostitutka zlatnog srce’.

Dostojevski je ovaj knjizevni tip doveo do vrhunca sa svojom Sonjom Marmeladovom u Zlocinu i kazni.
Motiv posrnule devojke koja je previse volela je prisutan i u Floberovom Novembru koji je Crnjanski
izuzetno cenio, i ¢iji je uticaj na njegovo delo nesumnjiv.
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Prikazi zene u kulturi ¢esto su vezani samo za uski prostor koji njoj pripada, ili
kome ona posredno pripada. Zene su Gesto samo Cuvari prostora koji je ve¢ stvorio
muskarac. Dzoana Long u svom radu ,,Diasporic dwelling: the poetics of domestic space”
primecuje da: ,,Zadatak da se oCuva ono $to je ve¢ sagradeno pada na Zene, Ciji se
subjektivitet odrazava samo kroz ono Sto ¢ine za musSkarce i decu, pre nego kroz bilo
kakvo mesto, identitet, ili istoriju koja je samo njihova (...) (Long 2013, 333)”.

Javna kuéa u ,,Raju” odgovara (iz muskog ugla gotovo idealizovanoj) modifikaciji
motiva te uske domace sfere u kojoj zena igra savrSenu ulogu za muskarca koji dolazi,
pomaze mu da ispuni sve svoje telesne potrebe (pruzajué¢i mu hranu, seks, smestaj), posle
ega on odlazi dalje u avanture. Zene prikazane kroz ovakve odnose obi¢no nemaju ni
svoju volju, ni zelje, sem onih koje se odslikavaju kroz odnos sa muskarcem. One su
prikazane gotovo kao idealizovani konstrukti koji postoje samo dok ih neko (muskarac)
opaza. One se ponaSaju kao da onog Casa kada muSkarac izade iz prostorije prestaju da
postoje, a zatim nastavljaju ponovo da zive (iskljuc¢ivo kroz njega i u vezi s njim) onog
trenutka kada se on vrati.

Kada govorimo o patrijarhalnim drustvima, bilo kakva devijacija u ispunjavanju
drustvenih uloga, odnosno istupanje iz tradicionalno zadatih socijalnih pozicija moze biti
veoma opasna, bez obzira na to kog je pola osoba. Osvrcudi se na ranije pomenut motiv
kuc¢e za koju je vezana Zena domacica ili majka, ili ¢ak modifikaciji ovog motiva u
slucaju javne kuce, gde se Zene ostvaruju kao licnosti pretezno ili isklju¢ivo kroz
interakciju sa muskarcima, simptomati¢no je da kada neka od junakinja pokusa da
napusti prostor za koji je vezana, i iskoraci iz uske sfere u kojoj se krece, ono §to se dalje
deSava moze lako da postane fatalno za nju.

U ,,Raju” se isti¢e izdvojenost 'idealnog' 1 zaSti¢enog prostora javne kuce naspram
ostatka sveta kao jedna od njenih osnovnih i definiSu¢ih osobenosti. Ono §to se desava u
mogu dovoljno da plate) ostaje zauvek u njoj. Da su granice jedva propusne dokazuje i
Cinjenica da prostor javne kuce postaje jedino bezbedno mesto za junake u nevolji, i
jedino koje dugo odoleva politickim spletkama.

S druge strane, za seksualne radnice koje su vezane za ovo mesto vaze sli¢na

pravila kao za junakinje Crnjanskovog ,,Raja”. Prostitutke su nuzno vezane za javnu kucu
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1 ne mogu da je napustaju. Kao §to je kupleraj izdvojen iz svih politickih desavanja, tako 1
njegove radnice ne mogu da ucestvuju u njima. Dokaz za ovo je sudbina jedne od njih,
koja se upli¢e u igru mo¢i izvan usko zatvorenog zabrana 'seksualne arkadije', i koja taj
prestup placa zivotom. Granica je propusna za musSkarce i dovoljno moéne Zene koje
ulaze spolja, i koji mogu lako da se vrate spoljnom svetu kom pripadaju, ali je zatvorena
za one koji su unutra, odnosno za zene koje su tako neraskidivo vezane za taj prostor da
se u nekim trenucima gotovo izjednacavaju sa predmetima u njemu. lako je polje javne
kucée nacelno potpuno bezbedno, sve ono Sto se desava u njemu je politicki relevantno
samo za onoga kome taj prostor pripada (dakle za vlasnika kupleraja koji je muSkarac).
Sve Zene unutar njega su apsolutno liSene bilo kakve mo¢i, 1 to ne samo politicke, ve¢ i u

najvecem broju slucajeva, one koja se ti¢e odluka o njihovom sopstvenom Zzivotu.
Tamni odraz savrsene ljubavnice i domacice

Modifikacija uobiCajenog motiva zene koja do¢ekuje muskarca u svom domu
postoji u onim narativima u kom je domacica samo naizgled na usluzi. U ovom obrtu,
prostor postaje opasan za protagonistu koji u njega ulazi. Arhetipski primer za ovu
da zasluzZi neku vrstu nagrade), mada je jos bolji primer Kirkin dvor ili Kalipsino ostrvo
sa kojih se Odisej spasava uz mnogo muke. Kao $to smo ranije ve¢ napominjali, u
ovakvim ¢itanjima motiva, figura Zene obi¢no, u manjoj ili vecoj meri, odgovara arhetipu
koji smo nazvali Gospodarica zveri.’®*® Ovakva junakinja je obi¢no opasna, prevrtljiva

Zena, Ciji ambivalentni odnos prema muskarcu ¢ini 1 njen prostor ambivalentnim,

185 posebna vrsta fluidnog i opasnog Zenskog prostora za muskarca postaje onaj koji oko sebe
kreira lik lisice u japanskoj mitologiji koja je odlican primer za ovu vrstu lika. Ovde se susreCemo sa
direktnim izvrtanjem motiva Zene i domacice koja boravi u bezbednom domacem prostoru u kom
gospodari muskarac. Lik lisice (kicune) ima posebnu tradiciju u japanskoj staroj knjizevnosti, narocito u
bajkama. Lisice su shvacene kao prevrtljiva i opasna poludemonska bi¢a koja na sebe lako mogu uzeti
ljudski oblik, i to najcesce lik lepe devojke. U Japanu se smatralo da je onaj putnik koji sretne lepoticu u
pustari, daleko od gradova i ljudi, lud ako ne shvati da je to preruSena lisica. Vecina prica sa lisicama kao
junakinjama ima sli¢an zaplet. Putnik koji se zatekne potpuno sam nocu daleko od naselja, u ocajanju
pronalazi usamljenu kucu sa osvetljenim prozorom. U njemu ga docekuje lepotica koja mu donosi veceru, i
posle nje mu prostire postelju. Ujutru se putnik obi¢no budi u pustari ili na dubristu i shvata da kuce nikada
nije bilo, a da je Zena koja ga je prevarila bila lisica.. Verovanje da u lisicama obitavaju demoni koji se
mogu preobraziti u lik lepe Zene prisutno je u japanskom folkloru, i autorskim umetni¢kim delima koji se
na njega oslanjaju. (Vidi: Akinari; Siefert 1996, 101, 106.)
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nesigurnim i opasnim mestom za boravak, jednako kao sto je to divljina izvan kuce. Kuc¢a
koja pripada Gospodarici zveri je suprotna domu sa pozrtvovanom domacicom Koji je
bezbedno tlo na kom junak uvek moze da pronade sigurnost u izolaciji od opasnog i
nepredvidljivog spoljnjeg sveta.

Polje avanture obi¢no Se prostire izvan prostora doma u kom je Zivot bezbedan i
stabilan. U inverziji ove slike (za $ta je dobra ilustracija ve¢ pomenuti iskrivljeni odraz
doma u japanskim legendama o lisici) prostor doma je taj iz ¢ije fluidnosti dolazi
opasnost. SuStina ovog predstavljanja prostora je u njegovoj finalnoj homogenosti.
Granica izmedu spoljnje divljine i prostora ku¢e ovde se poniStava, a ambivalentna i
opasna zena je onaj Drugi koji se tu odli¢no snalazi jer je, za razliku od muskarca, u
sustini isto §to i prertvljiva, opasna priroda.'®

Da je doslo do poremecaja vrednosti na svim nivoima, vidi se iz €injenice da u
svetu u kom kupleraj uspesno postaje inverzija doma (dom viSe ne postoji kao sigurno
mesto u koje bi se junaci povukli; on je daleko ili je razoren), na viSem nivou i prostor
domovine ostaje daleko izvan bilo kakve idealizovane slike. Crnjanskov kriticki odnos
prema preterano romantizovanom nacionalnom diskursu prisutnom u domacoj
knjizevnosti u ovoj pripovetki ogleda se 1 kroz sumorne opise prostora izvan javne kuce
(dakle prostora zemlje u kojoj se Zivi i za koju se ratuje) u kojoj se pominju obezvredeni
simboli poput ,,poderane, prokisle trobojke (Crnjanski 1996b, 97)”.

Da je uistinu prelazak praga spolja u unutraSnjost javne kuce tranzicija iz prostora
jedne u prostor druge vrste pokazuje 1 ¢injenica da je za taj prelazak potreban vodic. Na
pragu, na ulazu u kucu stoji starac koji osim $to uvodi, u isto vreme i zabranjuje ulazak,
te je i Cuvar izdvojenog prostora. Na vratima bordela boravi starac sa Stapom Koji
dozvoljava ili zabranjuje ulazak svakom ko dode do kapije. Prostor javne kuée kojim se
krecu junaci obeleZen je bojama tamnog tona, nedostatkom svetlosti, i dimom. Crvena je
tipicno jedina boja koja se pojavljuje jasna i nezamucena u vizuelnim opisima

unutraSnjosti kupleraja .

186 Ovaj motiv prisutan je i u Seobama gde je Dafina ta koja je apsolutno vezana za kuéu, i Gija
volja i moguénost uticanja na sopstveni zivot, ili spoljnji svet, moZe da se ostvari samo preko muskaraca sa
kojima je u vezi.
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Cini se kao da su svi junaci ostali zaglavljeni u okamenjenom vremenu i odsedeni
od sveta; stanica koja bi trebalo da ih povezuje s ostatkom sveta je pretrpana stvarima
koje propadaju i trule, i blata koje je uvek tu. Poslednji izlaz iz mrtvog grada propada i
zatvara se. Prostor oko stanice se fizicki dezintegriSe, gubi oblike i pocinje da nalikuje
tamnom lavirintu nedovrSenih, konfuznih, fragmentovanih linija i oblika. Putnici koji
pokusavaju da odu ne uspevaju da nadu put odatle: ,,Sva ¢adava i crna, stanica je, osobito
nocu, bila sasvim izgubljena medu tim barama, i crne senke, mozda putnici, koji su se po
celu no¢ tuda vrzli, zapadali su, i gubili se, i dovikivali gaze¢i po tim barama i proklinjuci

glasno (Crnjanski 1996, 96)”.

4. U kuci Isakovica (MesSanje enterijera i eksterijera; prostor doma spram tacke
gledista likova; Vukovo vertikalno i horizontalno putovanje; zuta kuca kraj reke; mrak i
egzistencijalni uzas Dafinine sobe; ljubav kao okrenutost otvorenim prostorima; kuca

koja je progutala Dafinu; Lotmanovi junaci puta i staticni junaci)

Mesanje enterijera i eksterijera u kuci Isakovica

U opisu prostora doma Vuka Isakovica karakteristi¢no je proZimanje unutrasnjeg
prostora sa spoljasnjim. Vec¢ u prvoj sceni romana, iako se Vuk nalazi u svojoj kuéi, u
postelji, spoljnji pejzaz pronalazi put unutra. Materijalne granice doma koje su
fundamentalno snaZne i nepomerljive iz pozicije njegove Zene Dafine (koja je svojim
bi¢em mnogo snaZnije vezana za materijalnu ravan), ne znace mnogo u Vukovom
slucaju. (Sto se ti¢e Arandela, mogli bismo reéi da se njegov dozivljaj prostora doma
nalazi negde izmedu ovo dvoje likova, ili blize Dafininom.)

Jedna od glavnih funkcija kuce je njeno izdvajanje i zastita od nesigurnosti
spoljnog prostora. Uspostavljanjem granica doma obi¢no se uspostavlja i jasna distinkcija
kontrasta koji strukturira podrazumevane parametre stvarnosti — s jedne strane ono §to je
unutra, u (rodnoj) kuéi, nasuprot onome $to je napolju. U sceni budenja Vuka Isakovica,
ne samo da zvuci spoljnog sveta pronalaze put do njega (lavez pasa, poj petlova i udari

kopita konja), ve¢ 1 reka koja protice pored kuce nastavlja da teCe kroz polusan glavnog
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junaka, kvaseci njegovu odecu. Voda jednako tece kroz junakov san kao 1 kroz stvarnost,
1 njen odraz, jednak onom na javi, protice kroz kucu, mesajuci u potpunosti prostor kuce
sa onim koji se nalazi izvan nje. Dalje, zaba koja skace u vrbak, prolazi mimo Vukovog
jastuka, kao da zidovi koji bi trebalo da ih dele uopSte ne postoje, niti imaju ikakvu
simbolicku ili materijalnu vrednost.

Posmatrano iz Vukove tacke glediSta, definitivne granice njegove kuce se
neprekidno razgraduju, i fizicki (bukvalno: krov koji proki$njava), i metafizicki
(ponistava se bilo kakva kona¢na smisaona distinkcija izmedu onoga §to je spoljnje i
unutrasnje, 1 sama materijalnost fizickih predmeta se relativizuje), eskaliraju¢i u sceni u
kojoj Vuk u sopstvenoj kuci, nad sobom ugleda plavi krug 1 zvezdu u njemu187. Za
razliku od kuc¢e Gazda Pere iz pripovetke ,,Veliki dan“, ovde nije u pitanju doslovna
dezintegracija doma koji propada (kao $to sustinski propada i Perino domacéinstvo, kroz
lo§ odnos sa ¢erkom i njegov uskogrudi odnos prema svetu), ve¢ je pre u pitanju neka
vrsta sublimisanja skucenosti i ograni¢enosti materijalnog i konkretnog prostora, i
njegovog preobrazavanja ka otvorenom 1 ‘nematerijalnom’ odnosno eteri¢nom

prostoru.'®®

Vuk je Covek Sirokih otvorenih puteva, njegov pogled i dozivljaj stvarnosti
odlikuje izuzetna senzitivnost ka prirodi i krajoliku, koji se povezuju sa pozitivnim
vrednostima onoga $to Novica Petkovi¢ naziva ‘epifanijskim prostorima’, DzadZi¢

‘prostorima  sre¢e’, a za Nikolu MiloSevica to su prostori ‘imanentne

87 po Nastovi¢u, funkcija Vukovog sna je da: ,(...) pronade izgubljeni smisao kroz arhetipske

simbole neba i zvezde, koji su uvek bili slika koja ne upucuje samo na ne$to uzviseno i nedostizno ve¢ i
slika koja budi nadu u smisao ovozemaljskog i onostranog Zivota (Nastovi¢ 2007, 107)”. U studiji Snovi —
psihologija snova i njihovo tumacenje, Nastovi¢ je jo§ ranije istakao da je san o plavom krugu i zvezdi
primer za arhetipski san par exellence, odnosno za onu vrstu snova (kako je smatrao Jung) koji se javljaju u
prelomnim Zivotnim trenucima: ,,(...) treba (...) ista¢i da nije slucajno da je Crnjanski stavio ovaj san na
sam pocetak romana, kada Vuk Isakovi¢ napusta zavicaj i odlazi u rat, i na kraj romana kada se on vraca iz
rata u svoj zavi¢aj, i s druge strane, da beskrajni plavi krug i zvezdu u njemu ne sanja, ve¢ vidi u budnom
stanju i njegov brat Arandel i to u momentu kad umire Dafina, a sa kojom se psiholoski i Arandel gasi (...)
(Nastovi¢ 2000, 768)”. Po Nastovicu, isti simboli kod oba brata izrazavaju ono sustastveno $to se deSava u
njima (kod jednog osecanja koja prate odlazak i povratak iz rata, kod drugog smrt jedine ljubavi), i njihovi
snovi koriste iste simbole koji prevazilaze nivo njihovog licnog iskustva, i govore jezikom arhetipova
(prema: Nastovi¢ 2000, 769).

188 Miroslav Egeri¢ povodom Seoba primeéuje da se u njima ispoljava: ,(...) tenzija izmedu
donjeg, nizeg, tmastog, zatvorenog sveta i gornjeg, Cistog, blazenog i sre¢nog sveta, nadzemaljskog sveta
lako¢e (...)(Egeri¢ 1990, 55).“ Radivoje Miki¢ govori o sli¢noj tenziji izmedu materijalnog i
nematerijalnog, markiraju¢i trenutak padanja u san kao vazno prelazno stanje: ,,(...) junaci Milosa
Crnjanskog koji tonu u san i Petar Raji¢ i Vuk Isakovié, iz jednog sveta koji je u vlasti ‘materijalno-telesnih
nacela ulaze u svet u kome ta nacela sasvim slabe, u astralni prostor u kome jedan sanja svoj sumatraisticki
san, a drugi vidi ‘beskrajni plavi krug, u njemu zvezdu’(Miki¢ 1999, 86)“.
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trenscendencije’189.Vukova kuc¢a otvara se ka spoljnjem 1 otvorenom, i ka pejzazu sa
Sirokim pogledom u daljinu.

Petar Dzadzi¢ primecuje da u trenutku budenja ,,Jzmedu polusna i sna, Vuk ne
razlikuje tamu oko sebe i tamu u sebi, ali taj san-polusan ipak donosi odvajanje od
mocvarnog tla na kome lezi (Dzadzi¢ 1976, 84)”. Plavi krug i zvezda u njemu prvo je
javljanje lajtmotiva prisutnog u celoj prvoj knjizi Seoba. On je prvi nagovestaj onog
metafizickog prostora srece koji Novica Petkovi¢ naziva epifanijskim. U ogledu ,,Mirni
Govek sa Sumatre”, DzadZi¢ te prostore-utodita markira u vizijama Carnojeviéa, u
Spicbergu Hiperborejaca i Rusiji prve knjige Seoba: ,,U Seobama postoji taj Beskrajni
plavi krug, zajednicki svod, ka kome svi nerazumno teze, i ta zvezda samoce i sna, koja
neodoljivo privla¢i — poziv na putovanje, Rosia, daleka (...) to je za Iskavica
Carnojeviéeva Sumatra, oblik bez konkretnosti, nedozvan geografskom predstavom,
magnet koji privlaci ne nude¢i niSta, sem daljine i beskraja koji olicava (Dzadzi¢ 1973,
287)”.

Analiziraju¢i dela Crnjanskog, Petkovi¢ govori o kvalitetu prostora Kkoji u
posebnim trenucima zanosa iz materijalnog postaje metafizicki 1 eterican: ,(...)
Bestezinsko, dakle, vazdusno stanje kao suprotnost svemu telesnom, bolnom i samrtnom.
I od (...)” Crnjanskove ,,(...) Toskane na kraju nam zaista ne ostaje niSta drugo do
svetlost 1 vazduh sa kojima je dolazio u doticaj. 1z pokretnog toskanskog pejzaza,
gde’nista viSe nije nepomicno 1 tvrdo pod nebom’, Cudesno je sazdana (...) 1 (...) poema
Strazilovo (...) (Petkovi¢ 1996, 18-19).” Govoreéi konkretno o Seobama on pise da je
trenutak u kom pejzaz postaje eteri¢an i epifanijski zapravo: ,,Objava drugog onostranog
sveta: zanosnog ali praznog. Prelepog, ali zastraSuju¢eg. Na ovoj medi jezgre se najCistije
simbolicke slike koje nam je Milo§ Crnjanski podario (Petkovi¢ 1996, 19)”.

Vuk Isakovi€ je izuzetno osetljiv u svom doZzivljaju prostora i pejzaza Sto u knjizi
rezultira opisima u kojima se materijalnost fizickih predmeta povremeno sasvim rastvara

prate¢i junakova razliita raspolozenja. Govore¢i o ovom liku, Svetlana Brankovi¢

189 Nikola Milosevié u radu ,,Psiholoska i metafizitka ravan u prozi M. Crnjanskog® pise o
nedostiznosti te imanentne transcendencije i kona¢noj uzaludnosti Pavlovog Zivota: ,,Ono za ¢ime Pavel
Isakovi¢ zudi nije neka geografska, konkretna istorijska Rusija ve¢ je to upravo ono §to se filozofskim
jezikom zove - imanentna transcendencija. Dakle, taj beskrajni plavi krug koji i njemu lebdi pred o¢ima i ta
zvezda §to njemu tamo sija (..) kroz tu epizodu sa generalom Kostjurinom treba, prema piscu, da pokaze da
je imanentna transcendencija nemoguca (Milosevi¢ 1996b, 111)*.
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primecuje da Vukovo: ,,voljno utapanje u pejzaz ima za posledicu sumatraisticku
prozetost floralnim 1 vegetalnim svetom koji mu (...) donosi metafizicko videnje
njegovog postojanja i utechu u momentu potpunog gubitka iluzija (...)” Ovo mu daje nesto
od ,,(...) astralnog domasaja, ¢emu je tezio i $to ga je izdvajalo od tipi¢nog ratnika
(Petkovi¢ 1996, 87)%.

U sceni pokugaja preobra¢anja Vuka u katolidanstvo™, enterijer je prikazan kao
zlokobni pritiskajuéi prostor koji gusi, prenatrpan stvarima, a soba je pretvorena u zamku.
Jedino Vukova sposobnost da u dodiru s prirodom sagleda neSto metafizicko, i na
trenutak nasluti viSi smisao u sopstvenom postojanju, omoguc¢ava mu da se spase iz
situacije u kojoj je zarobljen.

Prenatrpana soba koja implicira guSenje u materijalnom®*

(mnogobrojne slike
koje prikazuju likove katolickih svetaca koji se nadnose nad glavnog junaka, previse
ukraSeni barokni plafon i sl) pretvara se zamku iz koje pripiti Vuk uspeva da se izvuce
zahvaljujuéi otvorenom prozoru koji gleda u no¢ni vrt u prolece. U ovoj sceni, prikazani
kamerni prostor vrednosno odgovara prostoru tamnice, jer se Vuk nalazi u zamci iz koje
mu je tesko da pobegne. Jedino mu njegova sposobnost u imaginativnom prevazilazenju
fizickih granica kamernog prostora omoguc¢ava da otkrije izlaz tamo gde mu se Cinilo da
ga nema.

KomentariSu¢i simbolicku vrednost prenatrpanog prostora, Kornelia Farago
primecuje da su: ,,Ve¢ (...) rani slikari enterijera primetili da unutrasnjost sobe kako bi
mogla da se oslobodi utiska zatvorenosti, tudinstine i nesigurnosti, mora da nosi u sebi
ideju spoljasnjosti, mogucéu naraciju spoljnog (...)(Farago 2007, 95)“. Prostor sobe u
ovom slucaju korespondira sa zatvorenim prostorom u kom viSe ne postoje nikakvi
izbori, niti pravci u kojima bi se moglo krenuti, i bliska je simbolici ne samo tamnice, ve¢
1 groba, postavljaju¢i se kao kraj svih puteva — nasuprot otvorenosti Sirokog pejzaza i
impliciranim beskona¢nim stazama koje on obecava. Tek kada se skuceni, kamerni
prostor sobe najzad zaista otvori u $iroki pejzaz kroz epifanijepifanijski skoj prizor

cudesne prirode, Vuk najzad uspeva da izade iz zamke u kojoj se naSao zatvoren.

190 \/rednosno, u kontekstu romana, ovo spada u jednu od klju¢nih scena povisene opasnosti za
glavnog junaka, odnosno prostora koji se iznenada pretvara u opasni prostor iskusenja. Jedna od glavnih
tema u romanu je pitanje ocuvanja nacionalnog identiteta Srba u Austriji.

91 Pod ovim podrazumevamo mnogobrojne slike koje prikazuju likove katolickih svetaca koji se
nadnose nad glavnog junaka, previ$e ukraSeni barokni plafon itd.
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U radu ,,Udeo folklora u prvoj knjizi Seoba Milosa Crnjanskog” Snezana
Samardzija povlaci paralelu izmedu Vukovog putovanja na zapad i kretanja ka opasnoj
zemlji mraka (u ovom tumacenju zapad je prvenstveno dozivljen kao mesto gde sunce
umire). Oneobicavanje u prikazivanju prostora salona i crkava koje se toliko razlikuju od
onih koje su Vuk i1 njegovi vojnici ostavili kod kuce na istoku omogucava citanje
putovanja u vojnu kao odlaska u opasnu magijsku zemlju iz koje nema pravog povratka
(odnosno iz koje se subjekt vraca nepovratno promenjen). O drugacijoj, nepoznatoj
zemlji na zapadu u koji je slavonski puk dospeo, Snezana Samardzija pise: ,,(...) ne samo
pakleni snovi, nego i java, neprepoznatiljivi pejzazi u subjektivnoj percepciji dobijaju
volebna obligja. (...) Cudo salona kao da omadija oficire i oni ostaju zacarani u
zavodljivoj razgoli¢enosti tela, bljesku ‘pozlacenog papira, cveca i stakleta’ (...) gubeci
osecaj za stvarnost po ‘mesefinom obasjanim ogledalima’ (...) Narocita mreza ispreda
im se u katolickoj crkvi, na misi, gde postaju ‘opijeni, kao bunikom, nebesnim pesmama
orgulja i hora, mirisom tamjana, zbrkom latinskih re¢i i andeoskim izrazom lepih de¢aka’
(...) (Samardzija 2009, 514-515)”. U tom smislu, u zamci tudeg prostora, Vuk Isakovi¢
uspeva da pronade izlaz jedino u prostoru izvan prostora, odnosno u senzifikovanom,
povisSenom dozivljaju prirode koju sluti kroz prozor, a koja nagovestava metafizicki,
svetlom prociS¢en prostor.

I Vuk Isakovi¢ pronalazi utehu u prirodi isto kao 1 joS jedan razoCarani ratnik
Jovan Raji¢ koji na kraju Dnevniku o Carnojevi¢u jedini smisao i slobodu pronalazi u
prizorima otvorenog prostora prirode, daleko izvan polja markiranih ¢ovekovom
delatno$¢u. U Vukovom slucaju otvaranje prozora koji omogucava pogled na zvezdano
nebo, ponistava prethodni osecaj opkoljenosti zidovima. Njegovo kona¢no oslobodenje je
u stapanju sa Sirokim pejzazom 1 prirodom. Kada ga biskup na kraju upita da li je moguce
da je nebo puno svetlosti napolju bezumno i bez smisla, Vuk se okrece prema etericnoj
viziji izvan sobe ,,preSav pogledom sva mesecinom obasjana polja (Crnjanski 1996c,
33)“, i kroz suze govori da ¢e po¢i tamo. Zatvorena soba sa Svojim zamkama postaje
paradigma Vukovog zemaljskog Zivota, 1 zajedno sa hladnim biskupom i komesarom,
slika svih neZeljenih politickih intriga koje obesmisljavaju sve $to je glavni junak cinio.
Pogled na eteri¢ni pejzaz koji se kupa u beloj svetlosti zvezdanog neba i mirisu

jorgovana, onaj je epifanijski prostor ka kome Vuk tezi Ccitavog zivota. Sli¢no
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Cehovljevnom Astrovu koji govori o smislu u Zivotu kao o svetlu koje osmisljava
metaforicko putovanje kroz mracnu i straSnu Sumu ovozemaljskog postojanja, i Vuk
upire pogled u nedostizni otvoreni prostor bez granica, uzalud ga upravljajuc¢i tamo gde
ne moze zaista stici. Ovo je isti otvoreni, epifanijski prostor koji korespondira i sa
njegovom slikom Rusije koju vidi kao otvorenu poljanu po kojoj bi jahao, bez granica, u
vis. Zakljucujuéi tumacenje sudbine Vuka Isakovica (a sli¢no bi se moglo primeniti i na
Pavla), Petar Dadzi¢ piSe: ,,Tamo gde ¢e on poci — nije viSe Rusija, ona se unepostojila.
Tamo gde ¢e on poc¢i — gde on, u stvari, stalno polazi nikad ne stizu¢i — meSaju se sjaj
zvezda 1 blesak daljina, brda i oblaci. Na tom putu je on vec¢ni, nezadrzivi putnik, ali se
rastojanje koje ga deli ode cilja nikad ne smanjuje (Dzadzi¢ 1976, 101)"."** Gorana
Raicevi¢ i Radoslav Erakovi¢ istiu znacaj vise metafizicke utehe koji Crnjanskovim
junacima pruza dozivljaj prostora i misti¢nih veza u njemu. U radu ,,Fenomen krize
identiteta u srpskom romanu 19. 1 20. veka” Raicevi¢ i Erakovi¢ primecuju povodom
Seoba: ,,Ovaj roman zaista bi se mogao smatrati nihilistickim da se i u njemu, kao i u
prethodnom kratkom romanu autobiografske inspiracije (Dnevnik o Carnojeviéu, 1919)
ne pojavljuje utesiteljska vizija o skrivenom smislu nevidljivih veza, koja je, kao klju¢na
doktrina prisutna u svim Crnjanskovim delima, ime dobila po pesmi ‘Sumatra’ —

sumatraizam (Raicevi¢ i Erakovi¢ 2011, 380)”.

Prostor doma spram tacke gledista likova

Dokaze da je kvalitet materijalnosti prostora doma u Seobama sasvim fluidan, i
relativan u zavisnosti od tacke glediSta, moZzemo traziti u razlikama vizure Vukove,
Dafinine 1 Arandelove perspektive. U Dafininom slucaju, zidovi doma su jednako
ograni¢avajuci 1 stvarni i u prostom fizickom smislu, ali i u mentalnom. Dafina, kao

svakako i1 vecina zena njenog doba, potpuno je vezana za uski prostor onoga $to je njena

192 yukovo, a narogito Pavlovo putovanje ka utopijskoj Rusiji moZe se Gitati i kao simbolitko

lavirintsko putovanje, gde se nikada ne stize do cilja, i gde nikada nisu do kraja jasne koordinate puta, a cilj
se ¢ini gotovo apstraktan. Marko Nedeljkovi¢ o lavirintskom putovanju pise sledece: ,,Udaljavanjem ‘od’ i
kretanjem ‘ka’ Covek se subjektivno priblizava determinantama; ali, u toku ‘lavirintskog putovanja’ on ne
moze sa sigurnoS¢u znati koje su determinante presudne ili fiktivne, ili manje znacajne, ili, pak
zavaravajuce. Zbog toga svest ‘lavirintskog putnika’ gréevito potiskuje osecanje nemod¢i i straha, a jedino
racionalno uporiste je u znanju da ‘tamo negde’ postoji cilj (Nedeljkovi¢ 1981, 24-25).”
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kuca (bilo to u deverovom domu, ili drugde), i nema nacina da njegove granice napusti ili
prevazide. Medutim, ona to 1 ne pokusSava, vezujuéi se i voljno za prednosti materijalno
bogatog zivota, bez ikakve sustinske zelje da svoj zivot usmeri ka Sirini spoljnog sveta,
kao Sto to ¢ini njen suprug.

S druge strane, u Arandelovom slucaju, materijalnost prostora doma dobija
drugaciji kvalitet fluidnosti. U njegovoj perspektivi stvarnosti, prosta materijalnost velike
zute kuce kraj reke nije dovoljno ni stvarna, ni stabilna. Prostor doma ne moze biti
sakralni centar u kom bi on pokuSao da pronade sidriSte zbog toga Sto on uzalud
pokusava da fiksira prostor doma na jednom mestu. Arandelov dom nije sasvim stvaran i
nije sasvim dom jer se pojavljuje kao jedna od mogucih ve¢no pokretnih i promenljivih
manifestacija jezika novca. Centar sveta ne sme biti pokretan, kuéa bi trebalo da ima
fundamentalno znafenje sama za sebe, a ne da bude jedna od moguéih promenljivih
oblika Arandelovog zlata. '

Za Vuka takode ne postoji jasan centar ishodista odakle bi polazio na putovanja
odnosno u rat, i kome bi se vra¢ao. Nedostatak jasnog mesta koje predstavlja siguran
dom, mesto na kom bi se on ose¢ao kao gospodar svog vremena i prostora, koincidira sa
Vukovim nedostatkom kontrole nad sopstvenim Zivotom.'** Za razliku od glavnog junaka
Dnevnika o Carnojevicu, ili naratora iz Komentara Lirike Itake, koji su kao i Vuk obojica
ratnici koji provode mnogo vremena na putu, Vuk nema cak ni jasno secanje na kuéu
svog detinjstva koje bi predstavljalo njegovo ishodiste ili zavicajni prostor. Prostor doma
je potpuno fluidan, i gubeéi svoju fiksiranost, on prestaje da bude pravi prostor doma.
Njegova secanja na porodi¢nu kucu gde je ostavljao suprugu i decu samo su fragmenti —
visoke zgrade medu jablanovima, nemacke gostionice kod Beca, kué¢e u Slavonskom

Brodu, ili Arandelove kuce kraj reke.

Vukovo vertikalno i horizontalno putovanje

198 Arandel svojim novcem na razne nadine uporno pokuSava da zaustavi sunarodnike u
neprekidnim seobama.

194 Ovi Zivi za koje se brinuo, ova Zena, a jo§ vide deca koju je voleo, premestahu se svaki &as (...)
Niti je mogao da ih sacuva, niti da im pomogne, niti da ih zadrzi (Crnjanski 1996¢, 23)*.
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U celoj Vukovoj zbrkanoj i haoti¢noj stvarnosti, u postojanju koje je liSeno jasnog
centra, jedina fiksirana tacka koju on moze da sagleda iz svih daljina je oCev grob na
bregu nad zitom. Za taj grob nikada ne saznajemo gde se nalazi, i on u svojoj
stilizovanosti gotovo postaje arhetipska slika zavi¢ajnog prostora, i mnogo vise
apstraktan nego konkretan. Sem opisa brda koje se izdize nad zitom, i velikog kamena
koji obelezava grob, vise niSta ne saznajemo kao odrednicu tog prostora, niti iSta vise od
toga postoji u Vukovom secanju. Prostor doma kristaliSe se kao arhetipska slika izvucena
iz kolektivnog nesvesnog, i tim mnogo manje stvarna, mada je emocionalni odgovor Kkoji
izaziva u junaku viSe nego stvaran. 19

U krajnjem slucaju, zamis$ljena finalna tacka Vukovog putovanja, Rusija, nije
nista manje apstraktna nego i pomenuta Vukova polazna tatka.**® Ni Rusija u koju on
zeli da otputuje ne li¢i na konkretno mesto, ve¢ je takode bliska imaginarnom,
idealizovanom i neodredenom prostoru (Siroka zelena poljana). | pocetna tatka Vukovog
putovanja, kao 1 njegova zavrsna tacka (u koju nikada ne stiZe) pre su imaginarna mesta
od kojih i ka kojima putuje duh, nego Sto su stvarna u koje je moguce vratiti se ili u njih
oti¢i. Povlaceéi paralelu sa inicijacijskim putem Samana ili heroja, linija Vukovog
kretanja svakako se moze pratiti horizontalno, dok on prelazi fizicku razdaljinu od svog
doma (odnosno vise njegovih fizickih tac¢aka), preko puta u rat, i povratka nazad. (A ovo
se ponavlja vise puta. Austrijski vojni pohod 1744-1745. u kom ga pratimo je samo jedna

od njegovih mnogih vojni.**’

) Medutim, vaznija je ona metaforicka, vertikalna linija koja
odgovara njegovom unutraSnjem putovanju. Napredovanjem kroz fizicki prostor on ne
uspeva da stigne do svog zamisljenog cilja (Rusije) iz prostog razloga Sto je to odrediste
koje ne postoji u fizickom prostoru. Vukovo duhovno putovanje koincidira sa onim

fiziCkim, ali on ni u jednom ni u drugom ne dostize svoj cilj. Kretanje Vuka Isakovica

1% Skrenuéemo paznju na to da se slika domovine pretace u grob na bregu i u Drugoj knjizi Seoba.
U ovom slucaju, u pitanju je grob zene Pavla IsakoviCa koji ostaje za njim kada glavni lik otputuje u
Rusiju. Cinjenica da kod oba lika vizija domovine sublimi§e u emocionalno povisenu melanholi¢nu sliku
groba predstavlja zanimljivu Cinjenicu kojoj bi mozda trebalo posvetiti viSe paznje u nekoj drugoj studiji.

1% Ovde polazimo od uobi¢ajenog arhetipa narativne strukture gde je junakov dom polazna tadka.

97 Dodajmo da je jedna od vaznih tema romana i ukupna sudbina naroda: nije samo Vuk osuden
na besciljnost, ta nesre¢a je sudbina i njegovih ljudi. Maticki u radu ,,Grani¢arska epika u Seobama Milosa
Crnjanskog smatra da: ,,U liku Vuka Isakovi¢a, Crnjanski prelama sliku srpskog naciona svedenog na jedan
besciljni i na smrt osudeni puk (Maticki 1972, 200)*.
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mucno je lutanje kroz maglu 1 blato%, koje se pretvara u besmisleno kruzenje. Zvezda
koja se nalazi u centru kruga kojim se glavni junak krece, ostaje za njega potpuno
nedostizna. U metaforickom smislu, Vuk se neprekidno kre¢e zatvorenim granicama

kruga koji mu nikad ne dozvoljavaju da stupi u njegovo epifanijsko srediste.
Zuta kucéa kraj reke

Arandelova kuca obelezena je, spolja, motivima blatne vode kraj koje lezi. Za
razliku od situacije poput one u Kapi spanske krvi, kada Lola uspeva vrlo brzo da se
svojom pojavom i uticajem krémaru nametne kao gospodarica prostora koji je samo
iznajmila, niSta slicno se ne desava sa Dafinom koja ulazi u deverov dom. Kuca je i dalje
apsolutno Arandelov prostor, i ¢ak je markirana zutom bojom koja se uvek pojavljuje uz
fizicki opis ovog lika.

Ana Radin skre¢e paznju na veliku promenu u celokupnom liku Arandela
Isakovica pre i posle Dafinine smrti, pa u opisu lika pronalazi dve razlicite tacke. Prva je
ona koja je aktuelna pre Arandelove promene koju je donela zaovina bolest i koja ga
vezuje za zutu boju: ,,U pocetku (...) uvek obeleZen nec¢im Zutim (bilo da su to njegove
o¢i, njegova koza, svila u koju je obucen, ili ¢ilibarske brojanice u rukama), dakle bojom
koja, kada se u svom svom blesku pojavi, asocira na zlato, jedinu ’ikonu’ kojoj se
Arandel klanjao (...) (Radin 1998, 155)”. Osim asocijacije na Zuto kao na boju suve
vegetacije, svakako bismo ovome asocijativnom nizu dodali 1 znafenje Zutog kao boje
ljubomore i oskrnavljenih veza. U Recniku simbola Gerbrana i Sevalijea ova boja je
markirana kao vrednosno ambivalentna. Kao §to asocira na zlato 1 suncevu svetlost, moze
asocirati i na sumpor i Lucifera: ,,Zuto se povezuje sa preljubom kad se prekidaju svete
bra¢ne veze, koje su slika svetih veza bozanske ljubavi koje je raskinuo Lucifer. (...)
jabuka razdora, takode zlatna jabuka, zbog koje je zametnut trojanski rat simbol je
oholosti i ljubomore (Gerbran i Sevalije 2004, 1142-1143)<.

Arandelova kuca je duboko zaronjena u zemlju i mutnu vodu Dunava i njegovih

rukavaca. Za razliku od prozra¢nog svetlog neba, netaknutog kaljavom zemljom preko

1% Anja Radin diferencira dve suprotstavljena tipa prostora i dva njegova vida u Seobama: ,(...)
ovozemaljski (vlazan, hladan i taman), i nadzemaljski (plavetan bistar i sjajan, §to je simbolizovano
beskrajnim plavim krugom (Radin 1996, 181)*.
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koje Vuk Isakovi¢ putuje, nebo kraj prostora koji se vezuje za Arandela je zaronjeno u
blato, i ne dozvoljava pogled u visinu ili daljinu. Na pocetku, pre Arandelovog velikog
sloma i preobrazaja, vidik koji se njemu otvara toliko je tvrdo vezan za materijalno 1
zemlju, da se i nebo samo mesa s njom.™*® Krajolik oko Arandelove okuénice, umesto da
se otvara u visinu i daljinu kroz otvoreno nebo ravnice, spusta se i zatvara duboko ka
zemlji. Beskraj koji bi trebalo da ide u vis, umesto toga pada u ponor zemlje kroz blato
¢ija se dubina ¢ini beskrajna.

Voda kraj i oko kuée se pojavljuje ka0 ambivalentan, mada pretezno preteci
simbol. Necista voda asocira na smrt, bolest i propadanje. S druge strane, i previse
ovlazena zemlja navodi na pomisao o plodnosti, koja se zaista i pokazuje u obilju
Arandelovog imetka, i njegovih brojnih skotnih zivotinja. Medutim, postoji izvestan
prekid izmedu prostora Arandelove kude i njegove okuénice. Sva vreva njegovih slugu,
trgovaca, Cobana, metez i buka brojnih zivotinja koja govori o Zivotu koji vri i buja oko
kuce ostaje izvan — niSta od toga ne dopire do unutra$njosti Arandelove kuce. Postoji
samo jedan ulaz u njegov dom?”, i posle prolaska kroz grani¢nu kapiju &ija je
nadstres$nica prepuna golubova, ulazi se u prostor u kom vlada potpuna tiSina koju ne
naruSava i ne dotice Zivot oko nje.

Kao u igri u kojoj se smenjuju dva modusa, kué¢a takode ima dva lica, ve¢ prema
tome ko u tom trenutku vodi domacinstvo — kada je Dafina domacica a Arandel odsutan,
kuca je puna Zena koje vode beskrajne trivijalne 1 bezvredne razgovore. Kada se Arandel
vrati, njegova snaja je sama, a tiSina u ku¢i je jo§ potpunija posto se i njene sluskinje
utiSavaju kada se gospodar kuce vrati, uskladujuéi svoje ponasSanje sa Dafinom. Dafina
pred Arandelom preuzima masku misteriozne Zene, i sakriva od njega sve uobiCajene
banalnosti svog svakodnevnog ponaSanja (tracarenje, lenstvovanje 1 druge navike nastale
u dubokoj dokolici u kojoj Zivi).

Arandel pronalazi kona¢nu odluc¢nost da pocini preljubu posto se oslanja na snagu
koja dolazi iz njegove vere da je vlasnik prostora svoje kuce. Posle davljenja, u Dafininoj
sobi u koju su ga doneli pojacava se groznica izazvana bliskim susretom sa moguc¢om

smrti. U rubnom stanju u kom se naSao, on se oseca apsolutno sigurnim izmedu Cetiri

199 S druge strane razlivala se voda u more blata, koje se prostiralo beskrajno, sa tamno plavim

nebom na sebi, do dna sveta (Crnjanski 1996, 34).
20 Asocijacija na mesto koje ima jedan ulaz, a nema izlaz je svakako — grob.
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zida svoje kuce: ,,(...) kraj njene postelje (...) Ni za trenutak nije se setio brata, ni za
trenutak ne izadoSe mu pred o¢i njena deca. Bio je sam (...) Sa tavanicom iznad glave i
posteljom belom svoje snahe ispod sebe, zatvoren u Cetiri Zuta zida (...) Ovde, unutra, u
svojoj ku¢i, ¢inilo mu se da je potpuno bezbedan. (...) Kao i te njihove crne senke Sto se
vide na zidu, oni su medu ovim zidovima slobodni i nevidljivi (Crnjanski 1996c, 48)”.
Ovo rezultira ose¢ajem da je soba njegovog doma neposredni produzetak njegovog tela, i
njega samog, i da sve $to se deSava u tom malom zatvorenom prostoru nema vise
apsolutno nikakve veze ni sa kim drugim, sem sa njim, i Zenom koju zeli, a koju je uveo i
zatvorio u taj prostor.

Cetiri zatvorena zida markirana zutom bojom postaju jo$ jedna tatka na kojoj se
dva brata razilaze. (Arandel i Vuk su inace predstavljeni kao ljudi gotovo sasvim suprotni
u svemu $to rade, i u onome $to jesu.) Kao Sto se zuti zidovi podizu u tesnu zamku oko
Vuka, u sceni kada biskup i komesar pokusSavaju da ga preobrate u katolicku veru, tako
su isti takvi zidovi ne izvor nesigurnosti, nego snage u slucaju Arandela. Poslednji napor
volje da zavede snaju koja mu je izmicala tvrde¢i pazar, Arandel uspeva da proizvede tek
oslanjajuci se na sigurnost zatvorenih zidova sopstvene kuce.

Ovde je bitno napomenuti da Arandel ne pronalazi snagu u svom domu kroz vezu
sa precima, ili oseaj poznatog koji bi mu mogla pruZiti kuéa u kojoj je odrastao.
Naprotiv, zuta kuca kraj Dunava nema ni$ta od sakralne vrednosti istinskog doma koji bi
bio tacka oslonca u baSlarovskom dozZivljaju rodne kuée. U njenoj sigurnosti Arandel ne
pronalazi niti implementira nista duhovno — on sigurnost i snagu u sopstvenoj kuci
pronalazi prvenstveno iz osecaja vlasniStva. Kuca je samo jedna od manifestacija
njegovog posednistva, i samo kao takva mu daje snagu. Arandelov celokupno odnos
prema zivotu do trenutka Dafinine smrti je takav, ukljuuju¢i i odnos prema porodici.
Njegova kuca nije porodi¢ni dom, mada u njemu zive bratova deca, kojoj niko i ne
pokazuje ljubav sem Vuka. Cak je i nadin na koji je prona$ao Zenu za brata bio prosta
trgovina, a ne zasnivanje odnosa s nekim ko bi trebalo da mu postane porodica. Da ni
posle Dafinine smrti Arandel ne gubi sasvim svoju posednicku prirodu svedoci
zanimljiva opaska Berislava Nikoli¢a u radu ,,Jezik u Seobama Milosa Crnjanskog”:
»(...) smrt voljene snahe Vukov brat prezivljava tako Sto gleda u svoje prazne Sake

(Nikoli¢ 1972, 242)”.
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Mrak i egzistencijalni uzas Dafinine sobe

Kao $to Vuk pronalazi utehu i spas u slobodi otvorenih prostora (posebno u
etericnim prizorima neba), tako Arandel pronalazi snagu u gréevitom oslanjanju na
materijalnost onoga $to poseduje, i na kamerni prostor svoje bogate kuce (u kojoj mu se u
jednom trenutku ¢ini da se, iako je unutra, "uznosi na nebo’). Unutras$njost Dafinine sobe
u koju je trazio da ga unesu (lezu¢i u njenu postelju, da bi i bukvalno uc€inio ono $to ¢e
nekoliko sati kasnije i u prenesenom smislu ponoviti) dozvoljava izvesno prostorno
Sirenje i otvaranje u samoj sebi, makar utoliko koliko se u njoj otvara prostor za silazak u
tamni svet senki. Do izmene prostora Dafinine sobe dolazi ne njenim otvaranjem u §irinu,
ve¢ zatvaranjem u petlju mracnog lavirinta.

Kao $to je kuéa vezana za htonsko (uronjena u blato koje se spusta do u dubine,
asociraju¢i na demonski svet koji bi se mogao naé¢i na drugom kraju), tako u trenutku
pred preljubu, granica izmedu sanjanog i stvarnog postaje tanja. Arandel u bunilu dolazi
do takorec¢i solipsistickog zakljuc¢ka da je preljuba manje stvarna ako za nju, izvan Cetiri
zida, niko nikad nece saznati. Sve Sto se dalje deSava, kroz vizuru Arandelove groznice,
pocinje da nalikuje snu. U sobi se senke podiZzu do neprirodnih visina, preobrazavajuci
njen uobicajeni prostor. Dok okleva, Dafina se neko vreme izmice plimi senki tako Sto
nepomic¢na sedi u osvetljenom prozoru. Ove iste senke provali¢e kasnije u romanu
ponovo iz zatvorene sobe, guSe¢i Dafinu pred smrt koju je potaklo i ubrzalo njeno
brakolomstvo.

Jedina svetlost koja pronalazi put u osencenoj sobi je vrelina vatre koja greje
toliko jako da se Arandelu ¢ini da je u pitanju pozar. To svakako nije Hestijina vatra
mirnog porodi¢nog doma, ve¢ pre destruktivna vrelina preterane i sebi¢ne Arandelove
pozude. Vatra u pe¢i kao simbol srca Arandelovog doma predstavljena je viSe puta kao
pozar tokom romana. Ona je ne samo nekontrolisana i razorna, ve¢ u isto vreme ¢ak ne
moze ni da ogreje one koji spavaju u sobi. Posle pocetne strasne vreline u Dafininoj
loZnici, vatra se gasi, 1 ona, po$to je posle preljube ostala sama, drhti od zime u postelji.

Slike pozara i preterane vreline (koje asociraju na destruktivnu, nekontrolisanu

strast, pa 1 satansku prirodu veze zene sa svojim deverom) smenjuju se sa atributima
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zime i tame koji ponovo povezuju Dafininu zatvorenu sobu sa simbolikom groba. Kao i
pred sam ¢in preljube, dok se kratko pre toga, ne odlucuju¢i se, Dafina jedno vreme
uporno drzala blizine prozora kao poslednjeg izvora svetlosti i jedinog mesta koje
nagovestava spoljasnjost izvan kamernog tamnog lavirinta Arandelovog doma, tako i
posle ¢ina, svetlost jutra koja se probija u sobu na kratko donosi prekid njenih koSmara.

Obelezja tamnog lavirinta Dafinina soba konac¢no dobija tek posle preljube. U njoj
se, u Dafininoj uobrazilji prostor isteze i skuplja, otvarajuéi prolaz u plimu mraka. Reka
koja proti¢e pod prozorom, a koju ona dozivljava kao deo uzasne sobe je sasvim
drugacija od one koja se Vuku javlja kao deo prostora u ku¢i na samom pocetku romana.
U Vukovom slucaju, voda se pojavljuje kao deo otvorenog pejzaza koji pronalazi put
unutra, povezujuéi ceo svet u neku vrstu sumatraisticke vizije u kojoj se ukidaju granice.
(Jedna granica doduse uvek postoji, posto je onaj prostor koji Vuk trazi, kojemu tezi,
sanjani utopijski prostor Rusije izmaknut sa ovog sveta toliko daleko da je do njega uvek
nemoguce sti¢i. Sli¢no pravilo podeljenosti sveta na dve ravni postoji i u pripovetki “O
bogovima” u kojoj prostor neba, Cist i uzviSen, ostaje potpuno netaknut prljavim i
besmislenim dogadajima na zemlji. U pomenutoj pripovetki dva sveta, odnosno dva
prostora, toliko su sustinski razdvojena, bez ikakvog dodira i veze, da niSta Sto se deSava
na zemlji ni delom ne biva reflektovano na nebu.)

Da se prostor pod dejstvom ove tamne afere zaista preobrazava, otvara i
produbljuje, svedoce 1 scene u Dafininoj sobi koja se povremeno otvara u koSmarne
krajolike naseljene senkama. Kada se u njihovoj sobi odigrava bilo §ta $to je povezano sa
htonskim (a to je u ovom slucaju krSenje bozanskih zaveta braka, Sto je radnja bliska
demonskom), zatvorenost (u smislu konac¢nosti prostora u njoj) Dafinine loZnice se
ukida, i soba se $iri u nedefinisani, teskobni mrak, pri ¢emu skupoceni predmeti U njoj
pocinju da guse njenu vlasnicu. (Poput belog ¢arSava koji se podize kao avet.)

Posle preljube, njena soba se preobrazava u jo$ dublji, otrovni bezdan. Plima
mraka toliko temeljno guta sve poznate oblike sobe, da sve Dafinine stvari nestaju u njoj.
I pre Dafinine kona¢ne smrti, sama loznica pretvara se u grobnicu. Nasuprot Vukovim
epifanijama svetlosti, Dafinina "objava mraka’ zapravo li¢i na njeno sahranjivanje. U sobi
u kojoj se sve stvari volSebno i demonski lako preobrazavaju gubeci svoj oblik 1 izvréuci

se u svoje iskrivljene suprotnosti, ne samo da je lako da rodaci postanu ljubavnici, vec je
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isto tako jednostavno da ziva i zdrava, snazna zena postane leS. I pre bolesti, ona se
preobrazava u mrtvaca jer je u otvorenom koSmaru sobe-grobnice postala poluslepa,
hladna, ukocena, i bez glasa: ,,Mracan, veliki sanduk njenih haljina dizao se crn sa tla,
kao neki visoko zatrpan grob. (...) Otvorivsi Sirom oc¢i ona tek sad vide da se nije na
vreme spasla iz mraka (...) Sem bele peci, na kojoj se suSio jedan carSav, kao avet, 1
svetle rupe prozora, sve ostalo u velikoj mrac¢noj izbi bese propalo u duboku pomr¢inu, sa
Sumom vode. (...) Psi su urlikali napolju. Zagusena od mraka, nije mogla da vikne, a,
premrla od straha, nije mogla da se makne. Tresla se od jeze i osecala je, kako je, s nogu,
obuzima ledena zima. Osetivsi sve prste na nozi kako joj se koce (...) (Crnjanski 1996c,
58)“.

Elementi lavirinta su svakako i nepreglednost sobe koja se ¢ini kao da je saCinjena
kao pasti$ prostora razli¢ite vrednosti. U njoj se suprotstavlja ostrvo svetlosti kraj prozora
nasuprot sveukupnom mraku prostora koji seze u neiskazive, promenljive dubine. Prozor
nagovestava otvorene prostore do kojih je nemoguce ikada do¢i, i sam pogled napolje
povremeno dozvoljava eteri¢ne vizije neba nad Beogradom sa druge strane reke, ali u isto
vreme zarobljava Dafininu senku u mutnoj vodi onog trenutka kada se ona nagne preko
okvira.?®! Soba je 1lepo uredena gostinska prostorija u kojoj Dafina docekuje druge Zene,
igrajuci ulogu savrSene gazdarice 1 domacice, loZnica u kojoj uz pakleni "poZar u peci’
leZe sa svojim deverom, ali 1 mracni lavirint u kome se pojavljuju groteskne zagrobne
vizije.

U prostoriji se neprekidno smenjuje paklena vrelina sa neprirodnom hladno¢om
koja nastupa svaki put po gaSenju vatre. Svi elementi su poremeceni u Dafininoj kuéi:
vatra ili greje neobuzdano 1 previse, ili premalo, voda koja kao da stalno pronalazi put u
sobu je mutna i prljava, a zemlja na kojoj je kuca pretvorena je ne u ¢vrsti oslonac, veé u
meko blato u koje tonu temelji doma. Na ovakvoj strukturi pociva prostor sobe, i ovakvi

temelji omogucavaju da se u njoj otvori tamni lavirint ¢ija je jedna od prvih osobenosti

201 ops . v . v .
% Ne treba zaboraviti srodnost izmedu povrsine vode i ogledala, naro¢ito kada govorimo o

lavirintima (u Cijem centru Cesto stoji ogledalo, kao simbolicki cilj na kraju inicijacijskog puta
samospoznaje). U radu ,,0dblesci u vodi” Zan Ruse pise: ,,Uloga je ogledala (...) da ponekad posluzi i kao
osnova najozbiljnijem razmiSljanju o bicu; coveku koji u njemu posmatra sebe daje onu istu lekciju o
prolaznosti i nepostojanosti kao i voda koja proti¢e; u ovoj nepomi¢noj vodi, uhvacena slika je samo senka,
nauhvatljiva pojava koja nije nista drugo do sam posmatra¢ suocen s istinom o sebi (...) (Ruse 1982, 139)”.
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nemogucnost mapiranja prostora. Soba nije konac¢na, niti je konacan zbir stvari koji su u
njoj.

Kroz distorziju prostora, kroz hipnagoske halucinacije i ko$Smarna Dafinina
prividenja, ¢ak ni oblik ve¢ poznatih stvari nije konacan, niti je moguée pretpostaviti Sta
se sve moze pronaci unutar unutraSnjeg ponora sobe. Iz sanduka sa ode¢om prosipaju se
misevi, pacovi i zmije, reka®%? pronalazi put unutra, muz joj se javlja kao mrtvac koji
guzva njenu odecu. lako je potpuno zatvorena, soba se preobrazava, i njena zatvorenost
se ukida u smislu (samo) imitacije otvorenosti, poSto se ona otvara i rasteze isklju¢ivo u
unutra$njost. Dafinina soba ide u dubinu, ka sve dubljem i tamnijem unutra, radije nego
napolje. Ne postoji jasan nacin da se izade iz stana (ni psihicki, ni fizicki), slicno kao §to
je slucaj i sa Dafinom. Oba ova prostora dobijaju kvalitete pecine koja se spusta sve
dublje u zemlju. KomentariSuci poetiku kamernih prostora podruma, sa kojim Dafinina
soba ima zajednickih karakteristika, Baslar u svojoj Poetici prostora skre¢e paznju na
iracionalnost koja vlada onim koji boravi na takvom mestu. Podrum je mesto divlje
imaginacije: ,,U oblasti iskopane zemlje, snovi nemaju granica (Baslar 1969, 46-47).” Za
razliku od tavana, podrum je mnogo mracénije i psiholoski opasnije mesto. Baslar ga
opisuje kao: ,,(...) mracno bice kuce, bic¢e koje ima udela sa podzemnim silama (Baslar
1969, 46)”.

Ovakva prostorija moze biti u prirodnoj harmoniji sa elementom zemlje na koju
naleze, 1 koja celokupnoj kuc¢i daje oslonac, ali se ¢eS¢e deSava da je podrum povezan sa
tamnim, atavistickim slikama, 1 mracnom imaginacijom. Strah od podruma i/ili duboke
pe¢ine Cesto je povezan sa iracionalnim strahom Coveka sa pocetaka civilizacije. U
pitanju je nemi, nemusti strah od apsolutno nepoznatog, mraka koji se ne moze osvetliti, 1
nesaznatljive prirode. BaSlar skre¢e paznju da je to vrsta primitivnog straha koji
civilizacijski nikada nece biti prevaziden jer je usaden duboko u podsvest 1 seanje vrste:
,,U nasoj civilizaciji koja dovodi svetlost svugde, koja uvodi elektroniku i u podrume, ne
ide se viSe u podrum sa sve¢om u ruci. Ali podsvest se ne civilizuje. Ona uzima svecu da

bi sisla u podrume. (...) Onaj koji sanja o podrumu zna da su zidovi podruma ukopani u

202 . sz , v . . .o ve o . .
%2 Milan Radulovi¢ skre¢e paznju na zanimljivu &injenicu da se preko te mutne vode Dafina i

spojila sa deverom: ,,U reci §to protie ispod njegove kuc¢e Arandel se nezgodnim slucajem davio. U istu tu
vodu Dafina je danima bila zagledana sa prozora svoje sobe: videla je kako rekom otiCe njena senka
(Radulovi¢ 1996, 145).
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zemlju, da imaju samo jednu stranu, iza koje se nalazi cela zemlja (Baslar 1969, 48)”. Na
vrlo sli¢an nac¢in Crnjanski opisuje celokupnu Arandelovu kuéu — ona se sama nalazi
posred krajolika mutne vode i dubokog blata koje se prostire beskrajno, ,,do dna sveta
(Crnjanski 1996c, 34)”.

Ovakav prostor se ¢esto srece u bajkama i u mitologiji. Koriste¢i analogni primer,
on je blizak prostoru podvodne pec¢ine u koju Beovulf zaranja da bi ubio Grendelovu
majku. Grendelova majka je bi¢e dubina, i otelotvorenje atavistickog straha od necega
nepoznatog i nespoznatljivog. Ni Grendel ni njegova majka nemaju oblik, ve¢ se
pojavljuju kao arhetipske nemani, bez oblika sem onog koji im daje groznicava,
prestravljena imaginacija. Oni su otelotvorenja iracionalnih koSmara vrste.

Da je Vuk neko ko je inherentno povezan sa otvorenim prostorom pokazuje i
scena u kojoj se, izmedu uzasnih vizija, Dafinin muz mrtav pojavljuje sa prizorima
modrog i predivnog neba punog zvezda iza njega, §to je jedina pozitivna prikaza koja se
grozni¢avoj Dafini pojavljuje. Pomisao na Vuka joj se javlja i kao olakSanje, dok posle
pobacaja umire sedeci pored prozora. Sa slabljenjem tela, i gubitkom pozude prema
drugim telima i zelje prema predmetima i materijalnom, Dafina sve vise nalikuje svom
dalekom suprugu, potpuno okrenuta najtananijim promenama u vodi pod prozorom, u
pejzazu, i na nebu.

Ljubav kao okrenutost otvorenim prostorima

Na sli¢an nacin kao i Dafina, i vitemberska princeza vrhunac svoje ljubavi prema
Vuku opet prozivljava kroz novootkriveni senzualisticki dozivljaj prirode i epifanijsko
otvaranje pejzaza. Posle igre lova koji je sama vodila kroz lavirint kamernih prostora
njene rezidencije, radeci sa zaljubljenim Vukom S§ta je htela, pred sam njen odlazak iz
Temisvara, i princeza se zaljubljuje u njega. Ona to sama shvata tek u trenutku kada se
raskoSni prostor njenog doma otvara u pejzaz, dok oboje stoje na prozoru, traze¢i sjajni
lanc¢i¢ u travi, kao da u njoj traze trag svetlosti. U drugom njihovom bliskom susretu,
kada viSe ne pronalazi na¢ina da se zbliZi sa oficirom, jer nema viSe vremena, princeza
kao u igri imitira njihov prvi sastanak kraj prozora, doslovno ponavljaju¢i svoju ulogu
kao da pokusava da stvori savrSeni odraz idealnog trenutka koji se ve¢ jednom dogodio.

Kao da se dva ista trenutka prelamaju u vremenu i prostoru jedan kroz drugi, i ovaj put se
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zaista sve, korak po korak, ponavlja, ali su utisci eksponencijalno pojacani, ogledajuci se
jedan u drugom. Stojeéi jo$ jednom kraj prozora tik uz Vuka, ona dozivljava prirodu
izuzetno senzualisticki, ali ovaj put je erotski dozivljaj prirode i sveta, pojacan dodirnom
njegovog tela stvorio utisak toliko jak da se pretvara u neku vrstu epifanije tako
neobuzdane snage da ona gubi svest pre nego $to uspe da ga zaista dotakne.?®® (Opet
indikativno uz Cinjenicu da je prava ljubav za Vuka vezana za ono §to je netelesno.)
Sli¢nu otvorenost prostora kakva je dodeljena Vuku Dafina je dozivela zaista
samo jednom, i to upravo zato $to ju je Vuk uveo u svoj prostor, sasvim drugaciji od
njenog vezanog pretezno za kamerne prostore doma. To je bilo u prvim danima njene
ljubavi sa suprugom, u lovu na lisice posle kog su se secanja na vodenje ljubavi sasvim
izmeSala sa seCanjima na vegetaciju i zvezdani pejzaz. Vuk tada Dafinu naratko uvodi u
svoj prostor koji je otvoren, i sumatraisticki eteriCan. S druge strane, Arandelov prostor u
koji ona prinudno stupa odmah po muzevljevom odlasku je teskoban i tezak, i ubrzo se
zatvara oko nje kao grobnica. Za razliku od vitalistickog dozivljaja prirode koja se pod
zvezdanim nebom ciklicno budi i1 ozivljava, markirajuéi samu svoju zivotnost u
promenama i bujnosti prole¢a, Arandelov prostor je markiran jalovim blatom, mrakom,
okamenjeno$éu, zatvoren u &etiri zida koja je stalno pritiskaju i guse.”®* Okamenjenost i
staticnost, 1 krajnja zatvorenost (¢ak su i1 zidovi markirani Arandelovom bojom, kao

njegovo vlasnis§tvo) karakteriSe njegov prostor.

203 U radu ,,Poezija Crnjanskog i tradicija” Goran Radonji¢ (baveéi se prvenstveno poezijom ovog
pisca) skrece paznju na ¢injenicu da: ,,(...) Crnjanski uzima kao temu upravo nemoguénost da se ostvari
ljubav, bilo da je ona ve¢ prosla (‘Prica’), bilo da se njen kraj sluti (‘Trag’) (...) (Radonji¢ 2014, 142)”.
Ljubav je u nacelu neostvarena u veéini dela Crnjanskove proze. U Dnevniku o Carnojeviéu glavni lik
poznaje samo povrSne erotske susrete, nesretni brak, ili brakolomne veze. Ni protagonistkinja Kapi Spanske
krvi ne uspeva da ostvari sre¢nu ljubavnu vezu, i pored brojnih udvaraca. Centralni motiv Seoba je tragi¢ni
ljubavni trougao, brakovi u Drugoj knjizi Seoba postaju sve nesretniji kako radnja odmice, a ljubav glavnog
lika je fiksirana za njegovu pokojnu suprugu koju nije voleo za zivota, $to ga ne spre¢ava kasnije da se
upusti u vezu sa tudom Zenom gde su seksualni susreti uvek obojeni mra¢nim erotizmom. Cak i istinska
ljubav izmedu Rjepninih u Romanu o Londonu nema srec¢an kraj, i zadinjena je brakolomstvom koje prati
slutnja smrti. O vezi izmedu erotike i smrti kod Crnjanskog piSe Bojana Stojanovi¢ Pantovié: ,(...)
naglaseni senzualizam i tamna, teSka eroti¢nost uvek se Citaju na fonu autorove poetske ideje o sveopstoj
prolaznosti i preobrazaju toposa tela i telesnog, §to je prisutno osobito u romanima Dnevnik o Carnojevicu,
Seobe i Druga knjiga Seoba (Stojanovi¢ Pantovi¢ 2014, 327)”. Kao sto smo primetili, u Drugoj knjizi
Seoba, Pavle Isakovi¢ je duboko zaljubljen u svoju mrtvu suprugu, a zanimljivo je primetiti da se Arandel u
Seobama zaista zaljubljuje u svoju snahu tek kad ona poé¢ne da umire. Glavni lik Dnevnika o Carnojeviéu
posle no¢i koju je proveo na groblju poredi grob nepoznate mlade pokojnice sa branom posteljom.

04 (...) ali ova &etiri Zuta zida, $um reke, senka postelje i peéi, bili su uzasni u svojoj
neprekidnosti, nepomi¢nosti, skamenjenosti (Crnjanski 1996¢, 54)”.
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Cak je i pokretna reka slika okamenjene stagnacije — njen zvuk proticanja je toliko
ujednacen, da postaje potpuno mrtav i mehanican. To je ono $to Dafina shvata tek posle
preljube — nista se sustinski nije promenilo u njenom Zzivotu, nista i nece, bar ne sa
Arandelom. Ona se jedinim potpuno slobodnim ¢inom svoje volje da prekine zidove
braka zapravo uopste ne oslobada, ve¢ pada sve dublje u zamku kuce i Zivota vezanog za
kamerni prostor doma. Posle preljube koja nije donela nikakvu promenu, niti je pomogla
aktuelizaciji njene licnosti, Dafina se jos vise oseca kao igracka i deo pokucéstva.

Ovde bismo mogli postaviti sli¢nu distinkciju izmedu likova kakvu Jurij Lotman
pronalazi medu Tolstojevim karakterima u svom radu ,,Umetnicki prostor u Gogoljevoj
prozi“. Lotman iznosi ideju da postoje dva tipa junaka, odnosno da su: ,,(...) Junacima
staticnog, ’zatvorenog’ locusa potivstavljeni junaci ’otvorenog’ prostora (Lotman 1993,
269)“. Prate¢i tu logiku, mozemo zaklju¢iti da Dafina u svojoj okamenjenoj
nepromenljivosti kao lik pripada li¢nostima zatvorenog lokusa. Ona se ne menja znacajno
(sem u o¢ima Arandela koji u svojoj seksualno pojacanoj uobrazilji od nje stvara lik
savrSene zene, savrseno pozeljne u svojoj misteriji apsolutne zenskosti), jer i pored toga
Sto od stidljive devojke postaje zrela Zena, njena sustina ostaje ista.

Dafina je uskogruda osoba, nesposobna za bilo kakvu visu duhovnu delatnost,
pretezno usredsredena samo na sebe 1 svoju udobnost. Najblize duhovnom §to ona stize
jeste njena povisena osetljivost na spoljnji svet (na oblike, boje, dodire) koja ipak ne stize
ni blizu kontemplativnih visina i gotovo spiritualistiCkog i animistickog dozivljaja prirode
1 stvarnosti kakav se u trenucima epifanije otvara njenom muzu. Ona se do kraja pokazuje
1 kao nesposobna za istinsku ljubav prema drugom. Ona ne moZe da je pokaZe ni
sopstvenoj deci, a njena prvobitna ljubav prema Vuku brzo se preobrazava u meSavinu
poZude 1 histericnog 1 sebi¢nog straha od napustanja. (Obe ove pretpostavke se potvrduju
njenom preljubom — u tom trenutku, niti je muz i dalje seksualno privla¢i kao ranije, niti
jOj pruza sigurnost.)

Kuca koja je progutala Dafinu

Svakako da Dafina nije ni jednostavan, ni jednodimenzionalan lik kao Sto takav
nije niko od karaktera u Seobama. Ipak, mada prolazi kroz Zivotna iskuSenja, Dafina

nikad ne menja svoj ukupni pogled na stvarnost, a to je, slicno kao 1 kod Arandela,
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pristup pomalo gramzivog trgovca. Za razliku od Arandela, ona do smrti to i ostaje, mada
je po preljubi muci i kajanje. Njena prefinjeno odigrana i pazljivo odlagana preljuba
posledica je trgovanja sa Arandelom u kom se nadala $to vecoj dobiti za sebe. Nasuprot
tome, oba brata pre kraja romana dozivljavaju slom sopstvenih zivotnih uverenja, i dolaze
do zaklju¢ka da su dotadasnje vrednosti koje su uzdizali visoko, relativizovane, i na
kraju, bezvredne. Vuk se razoCarava u svoju karijeru ratnika, i viSe nije sposoban da
pronade u njoj bilo kakav smisao, Arandel na samom kraju knjige prestaje da bude
opsednut materijalnim vrednostima, i u kona¢nom slomu, prosipa zlatnike kroz prozor.
Na kraju romana, oba brata razli¢itim putem dolaze do istog saznanja o uzaludnosti.
Nikola Milosevi¢ primecuje da se: ,,Uspesni i spretni trgovacki poslenk Arandel suocava
(...) na svoj osobeni nacin sa onom istom fundamentalnom nesaglasnos¢u izmedu
covekovih vrednostnih zahteva i sveta koji tim zahtevima ne odgovara. (...) Ponesen
isprva jednom c¢isto erotskom naklonos¢u (...) Isakovi¢ postepeno pocinje da dozivljava
u liku svoje snahe onu istu nostalgiju za apsolutnim sa kojim se na drugi nacin, iz
perspektive drugih iskustava, suocio i njegov brat Vuk (Milosevi¢ 1996a, 27)”.

Bitno je ipak napomenuti da se najveéa Dafinina Zivotna promena desila
vremenski pre pocetka radnje romana, u godinama u kojima se njena veza sa suprugom
menjala. Njen odnos sa Vukom u prvim godinama braka bio je usmeren samo na njega, i
to je jedini trenutak kada se Dafina pokazuje kao neko sposoban za bezinteresnu
ljubav.?%® Ipak, ¢ak i u toj podetnoj ljubavi koju je osetila, vrlo brzo se otkriva njena
gréevita potreba za posedovanjem, i svog supruga pocinje da muci ljubomornim
ispadima. Za razliku od Vuka ¢iji je duh daleko slobodniji, Dafina se brzo otkriva kao
neko mnogo uskogrudiji, 1 njena ljubav postaje histeri¢no posesivna i licemerna.

Ipak, u kratkom razdoblju njihove istinske ljubavi, i njene posvecenosti suprugu,
Dafina uspeva da se oslobodi ograni¢enosti zatvorenog prostora za koji je vezana i za koji
¢e ostati vezana i ostatak svog Zivota. Sam pocetak njihove ljubavi odigrava se u prirodi,
u lovu na lisice na koji ju je suprug poceo voditi, u nemogucénosti da je izvodi na balove.
Se¢anje na ljubav s Vukom postaje za nju povezana sa snaznim dozivljajem prirode i

vegetacije, i jakim, gotovo erotskim dozivljajem pejzaza. Njihova ljubav meSa se sa

205 Ni za kakva blaga ovog sveta, ni pod kakvim bievima i zmijama, ne bi se bila odrekla tog

coveka i njegovog ¢udnog osmeha, koji nije videla nikada pre (...) (Crnjanski 1996¢,52)".
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izrazito senzualnim dozivljajem prirode 1 otvorenog prostora, izvan gradova: ,,Sa
meko$¢u vlazne zemlje i trave, sa Sipragom koji je u aprilu po¢eo da pupi i miriSe, sa
zelenim padinama brda i svetlih, proletnih nebesa, udisala je tada mlada zena, prvi put,
svog muza, kao otrovana. (...) I tako joj se (...) ¢inio Vuk Isakovi¢ i njegova koza i
njegove o¢i, usta, kao neko bilje i sazvezde koje nije mogla da zaboravi (...) (Crnjanski
1996¢, 53)”.

Onog trenutka kada je muz pocinje gledati kao deo pokuéstva, i kako se njoj €ini,
kroz promenjeni odnos prema njoj, Dafina je konacno vezana za mrtvu materijalnost
njihovog doma, ¢istoca njene ljubavi se prekida, a ona od tada postaje zarobljena,
nepovratno fiksirana za kamerni prostor kuce, odnosno svih kuca u kojima je prinudena
da boravi s njim i bez njega, nesposobna da sama upravlja svojom sudbinom.

Kada govorimo o perspektivi Dafininog lika moramo napomenuti jednu vaznu
¢injenicu. Za razliku od Vuka i1 Arandela ¢ije razlicite perspektive aktivno menjaju prikaz
prostora knjige kroz njihovu subjektivnost, perspektiva Dafininog lika funkcioniSe nesto
drugacije. Umesto subjekta koji percipira i tako aktivno ureduje i osmisSljava prostor
prikazane stvarnosti umetnickog dela, Dafina je objekat, jer njenu perspektivu u
najvecojh meri odreduje perspektiva dva musSka lika. Dafinin prostor i njena tacka
gledista i dozivljaj prostora uveliko zavise od preseka perspektiva dvojice brace izmedu
kojih se nasla.

U toku romana, Dafina se nalazi u procepu razli€itih teZnji; s jedne strane, ona zeli
da se oslobodi pritiskajuée materijalnosti kuce koja je za nju postala gotovo grob, jer
suprug viSe ne razlikuje nju od mrtvih stvari medu kojima se ona krece. 206 5 druge
strane, posto je izgubila Vuka kojeg je volela, 1 koji je nju voleo, ona se jo§ jace vezuje
upravo za materijalnost kucée, sa Zeljom da, ako niSta drugo, makar prozivi zivot u
udobnosti, posto bi joj dever to i omogucio. Ova dva snaZna poriva nastavljaju da se bore
u njoj ¢ak i posto je naizgled odabrala jedan put i odlucila da prevari muza i prikloni se
deveru. Vec¢ u sledecem trenutku, ona ponovo Zeli da se oslobodi stiska ku¢e nad njom —

ponovo se oseca uzasnuta, pristisnuta stvarima kao da je i sama postala deo njih. Nista Sto

208U neizmernoj dosadi te godine, dok je dojila dete, ona prvi put oseti da je on gleda kao i neku

stvar u ku¢i, kao postelju, pe¢, njen sanduk sa haljinama (...) (Crnjanski 1996c, 53)*.
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ona uradi ne pravi nikakvu razliku, kao da je ve¢ mrtva, kao da je ona zaista samo jedan
od mrtvih predmeta koji pasivno leze po kuéi.

Bitno je napomenuti da je ova Dafinina vizura same sebe velikim delom polazi od
Vukove tacke gledista. Njeno skretanje ka materijalizmu poklopilo se sa javljanjem
muzevljeve nezainteresovanosti za nju, i za njenu sudbinu koja postaje sve teza. Dafini
teSko pada stalna selidba, kao 1 siromasStvo u kom boravi. Blato koje okruzuje Arandelov
dom nju samu gusi. Dafina neprekidno premerava svoju vrednost prema tome koliko
vredi u o¢ima dvojice bra¢e. Vukov odnos prema njoj ima mnogo veéi znacaj, posto

njegova nezainteresovanost u njoj budi gotovo egzistencijalisticki strah.

Lotmanovi junaci puta i staticni junaci

Lotmanovu podelu junaka na stati¢ne i one koji pripadaju putu, moZemo preneti
na likove Seoba, mada treba napomenuti da postoji viSe razlika u njegovom pristupu i
nasem, prvenstveno u razlikama u predstavljanju prostora u delima razli¢itih pisaca, $to
opet rezultira razli¢itim moguénostima tumacenja. Put koji prelazi na primer Bezuhov u
Ratu i miru gotovo je epifanijski, i rezultira junakovim potpunim sazrevanjem i
ostvarenjem kao covekom. Lotman kod Tolstojevih junaka na putu pronalazi linearnost u
kojoj je moguée otkriti zadatu usmerenost (prema: Lotman 1993, 269). Na ovaj nacin,
prostor i vreme gotovo su savrSeno sliveni u jasan hronotop kod Tolstoja. Kod
Crnjanskog je struktura prostora i pripovedanja ipak nesto drugacija, i u skladu sa
poetikom modernizma.

Petar DzadZi¢ Vuka Isakovica karakteriSe kao junaka puta, 0dnosno bic¢e-na-putu:
»Svako kretanje na putovanje, svaki dinamicki trenutak u kontinuiranosti seoba, bez
obzira na sumoran rezultat ishoda, okrepljuje i vitalizuje junaka knjige, i to na nacin
karakteristiCan za vazdusnu’ prirodu Crnjanskovog homo duplexa (Dzadzi¢ 1976, 87).”
Iako smatramo da putovanje delom revitalizuje likove poput Vuka Isakovica, smatramo
da treba ista¢i Cinjenicu da se njegovi napori nikad ne ispla¢uju, a da mu cilj ve¢no
izmiCe. Vukov put je prakticno besmisleno kretanje u krugu. On mozda prati cikli¢ni
obrazac puta solarnog heroja, ali je liSen njegove nagrade na kraju putovanja, kao §to je i

njegov put liSen jasnog smisla. Vuk se krece linijom koja je uvek paralelna sa duhovnim
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putem koji Zeli da prede — a to je put za Rusiju. Kretanje napred i nazad do i od bojnog
polja jedino je kretanje koje mu je moguce, a kretanje je jedini nacin da konacno stigne u
Rusiju. (Pojednostavljeno posmatraju¢i, Vuk mora da se ostvari kao vojni voda da bi
mogao lakse da postane ruski oficir.) Medutim, put koji on prelazi nikada se ne sece sa
stazom prema sanjanoj zemlji, niti ta dva savrSeno paralelna puta zapravo pripadaju istim
prostorima. No, u svakom slucaju, Vuk je i dalje lik koji pripada putu i otvorenom
prostoru, za razliku od njegove Zene.

Arandel se, ponovo, nalazi negde izmedu ova dva lika. On je i junak kamernog
prostora u kom se, za razliku od svog brata, oseca sigurno. Njegova centralna avantura je
takode vezana za kamerni prostor, jer on samo u uskim prostorima kuc¢a dolazi u kontakt
za Dafinom koja za njega predstavlja nagradu na kraju iskusenja. U finalnom c¢inu
njihove zajednicke avantura, njegova kuéa gotovo da se preobrazava u mracéni lavirint-
zamku kroz koju on pokuSava da pronade put do postelje svoje snaje.

Prate¢i, dakle, ovakvu shemu, moZemo primetiti da se Dafina nalazi na jednom
polu (vezana za kamerni prostor i sve stvari koje ga odreduju i oznac¢avaju kao dom), dok
se njen suprug nalazi na drugom. Medutim, jedino priblizavanje istinskoj slobodi u
Vukovom slucaju su susreti sa onim §to Petkovi¢ naziva epifanijskim prostorima. lako
Vuk tezi otvorenom, iako ga kamerni prostori guSe do teskobe (kao u slucaju sa
biskupom) ili se u njima osec¢a neprijatno i nesigurno (kao na sluzbi u katolickoj crkvi, ili
u sve¢anom salonu pre susreta sa biskupom), ipak on nikad zaista ne uspeva da umakne
tesnom zagrljaju zatvorenih struktura. Njegov put, ne samo S$to je za njega licno
besmislen, nego se ni najmanje ne vodi njegovim Zeljama, 1 svuda kuda krece, on krece
po volji drugog. Povrh svega, cela njegova staza zatvorena je u krug, pa on fakticki nigde
ni ne dospeva, ve¢ se samo besciljno obrée oko tacke iz koje je krenuo.

Vukovi ljudi su u viSe stvari nalik njemu samom — kao i kozaci u Tarasu Buljbi,
oni su pomalo divlji ljudi ’prirode’ i otvorenog prostora nasuprot onima iz visoke
civilizacije 1 bogatih gradova, sa kojim se susre¢u. Oni se u zatvorenim strukturama
bogatih gradova sa C¢vrstom drustvenom hijerarhijom teSko snalaze — ili zapadaju u
nevolje jer nisu sposobni da se povinuju pravilima koje diktira razvijen polis, ili su prosto

zbunjeni 1 ne osecaju se prijatno. Na sluzbi u katoli¢koj crkvi zadivljeni su i gotovo
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omadijani skupim i fino izradenim predmetima i ode¢om kojima su okruzeni, gotovo kao
divljaci koji su odusevljeni bizuterijom koju im daruju ’civilizovani ’kolonisti.

Stvari, materijalni predmeti, udobno ili bogato namestene sobe su ono §to Dafinu i
delom Arandela pretezno vezuje za kamerni prostor, 1 ostavlja ih fiksiranim u mestu. Ve¢
smo napomenuli ranije da se Arandel nalazi u prelaznom odnosu prema kamernom i
otvorenom prostoru, negde izmedu brata koji isklju¢ivo naginje otvorenom prostoru, i
Dafine koja ne pronalazi put iz kamernog prostora, odnosno kuée i okuénice. Njegov
odnos prema zivotu se radikalno menja posle Dafinine smrti, ali je i dok je ona bila ziva
on imao daleko aktivniji odnos prema zivotu, odnosno manje fiksiran za jedno mesto,
mada je neprekidno tezio da pokusa da svojim novcem fiksira i zaustavi ne samo svoj
nomadski dom, ve¢ i svoje sunarodnike koji su bili u neprekidnim seobama.

Kada tumaci Gogoljevog Tarasa Buljbu, Lotman skreée paZnju upravo na
¢injenicu da materijalne stvari, narocito samo stanje posedniStva, sluze da fiksiraju
coveka za jedno mesto. Kozaci koji su ljudi otvorenog prostora do mere u kojoj je Zivot
gotovo besmislen ako nisu na putu, i na punoj $irini brisanog prostora stepa, vide kao
svoje neprijatelje ne samo zidove, ve¢ i stvari. Lotman primecuje da se materijalni
predmeti (prvenstveno pokuéstvo) mogu shvatiti kao nepokretne, omedavajuce
kategorije. Upravo uniStavanje predmeta, ili gubljenje ra¢una o njihovom poreklu je ono
Sto likove oslobada diktata kamernog prostora, pa u Tarasu Buljbi: ,,(...) dolazi do
uni$tavanja svojine, stvari, stani$ta (koji se ovde pojavljuj kao sinonimi i obrazuju
arhishemu sa oznakom prostorne omedenosti i fiksiranosti) i prelaska na kretanje (...)
(Lotman 1993, 292)”.

Dafina je ta koju materijalni predmeti konacno fiksiraju za zatvorene prostore —
njen krajnji Zivotni izbor je da pokuSa da ostvari vezu sa Arandelom S§to ¢e joj omoguciti
pristup bogatstvu, ali se njene Zelje i snovi, kao 1 kod mnogih Crnjanskovih likova izvréu
daleko od onoga sto je Zelela. Put koji je izabrala konacno je tako tesno vezuje za kucu i
materijalno da se taj bogati dom koji je poZelela konacno izvrée u njen grob, i
lotmanovski receno, u raspletu materijalni predmeti postaju njena omedavajuca
kategorija. S druge strane, Vuk koji se nikada ne vezuje ni za materijane vrednosti, niti za
fizicke granice doma, uspeva da ostvari neku vrstu slobode u svom Zivotu, mada i dalje

ograniCene (u kretanju on pronalazi utehu, kao 1 smirenje u prizorima prirode 1 neba).
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Arandel uspeva da se nakratko oslobodi diktata materijalnih stvari tek posto je doziveo
duboku promenu, i shvatio da je ono Sto je najviSe zeleo bilo neSto duhovno, ne
materijalno (odnosno da mu nije bilo stalo samo do tela svoje snaje, ve¢ 1 do njene
ljubavi). Njegov trenutak oslobodenja, i emotivno najpoviSeniji momenat je scena u kojoj
posle katastrofe sa Dafinom prosipa dukate u travu, kona¢no odri¢u¢i uticaj koji su

materijalni predmeti sve do tad imali nad njim.

5. Lutajuca kuca ili dom bez temelja Lole Montez (Objektizovana seksualnost i intimni
prostor; Lola kao opasni Drugi; otvorena struktura; Lola izmedu oslobodenog subjekta i
objektizovanog tela; Integralna slika grada kroz licne prostore junaka; Lola kao
apsolutni vladar sopstvenog prostora; Lola i Jelisaveta; Lolino lutanje ka domu;
Ludvikov prostor doma)

Objektivizovana seksualnost i intimni prostor

Roman Kap sSpanske krvi objavljen je godine 1932, u vidu Cetrdeset novinskih
nastavaka, da bi prvi put bio objavljen u integralno tek 1970, u beogradskom Nolitu. Kap
Spanske krvi svakako ne spada u Crnjanskove umetnicki uspelije romane, i1 uz
nezavrSenog Suznog krokodila, pa i njegovu raniju pripovednu prozu, spada u dela
kojima se kritika mnogo manje bavila. Ono $to ovaj roman ipak moze uciniti zanimljivim
za tumace, jeste ¢injenica da je ovo jedino autorovo prozno delo u kome je glavni junak 1
aktivni pokreta¢ radnje Zena.

Iako je Lola Montez glavna junakinja, i ona kojoj narator posvecuje najvise
paznje, to ne menja ¢injenicu da je njen lik teSko tumaciti bez delimi¢nog otvaranja

diskursa o Drugom®”’

. Lolin lik je u velikoj meri mistifikovan, 1 ona od pocetka do kraja
ostaje strana Citaocu, ili bar vise tuda nego junaci poput Vuka ili Pavla Isakovica, ili
naratora Embahada. U tom smislu, mozemo primetiti da se Crnjanski ne distancira uvek

od koncepta u kom se muski princip povezuje sa duhom, a Zenski sa telom. Lola je u

27 pod odrednicom alteritet odnosno drugost u Preglednom recniku komparatisticke terminologije
u knjizevnosti i kulturi izmedu ostalog istie se da: ,,Alteritet oznaava ono §to se ne moze svesti na svesno
iskustvo subjekta, ono $to ne moze biti poznato, ono Sto transcendira podrucje poznatog i izlaze subjekta
ne¢emu nepoznatog (2011, 17).
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romanu dobrim delom prikazana kao misteriozni objekt koji musarac pokusava da osvetli
ili razume. Elizabet Gros primecuje: ,,(...) da su Zena i zenskost problematizovani kao
saznajuéi filozofski subjekti i saznatljivi epistemioloski objekti. Zena (sa velikim slovom
7) ostaje vetita enigma filozofije, njen misteriozni i nedokugivi objekt (...) (Gros 2005,
24)”. Za razliku od likova poput Vuka Isakovi¢a ili Rjepnina, Lola nikada nije subjekt
samospoznaje, ve¢ objekt koju pisac pokuSava da opise 1 razume, dok je u isto vreme,
paradoksalno, mistifikuje, Sto onemogucava bilo kakvo kona¢no osvetljavanje lika.
Mistifikacija Lolinog lika, nasuprot otvorenoj eksternalizaciji misaonih tokova muskih
likova poput Vuka Isakovica ili Rjepnina, doprinosi njenoj imanentnoj objektivizaciji.

Da bismo u nastavku poglavlja mogli da posvetimo paznju problematici poetike
prostora u Kapi spanske krvi, smatramo da je potrebno prvo postaviti neke postulate za
razumevanje Lolinog lika, i to iz dva razloga — jedan je ¢injenica da je kritika suvise malo
pisala 0 ovom romanu da bismo za odredene postavke u tumacenju mogli da
pretpostavimo da se podrazumevaju, kao Sto je slucaj sa poznatijim i Citanijim delima
ovog pisca poput Seoba. Drugi proizilazi iz prvog — potrebna nam je prvobitna postavka
za razumevanje Lolinog lika da bismo mogli da pokusamo da tumac¢imo njen upliv na
one prostore Ciju prirodu tumacimo u ovom radu. S obzirom na to da je Lola
nedvosmisleno centralni lik ovog romana, i osovina gotovo svakog zapleta, prostor je
obi¢no odreden njenim prisustvom ili odsustvom, ili opisan iz pozicije njene tacke

gledista.

Lola kao opasni Drugi

Za razliku od drugih Crnjanskovih protagonista, autor ne pruza detaljan uvid u
Lolin unutra$nji Zivot, niti daje njen dublji psiholoski prikaz. Citaoci su prinudeni da
Loline postupke posmatraju i tumace ’sa strane’, iz udaljene pozicije koja ih izjednacava
sa nekim od njenih nemih oboZavalaca koji je s divljenjem posmatraju, ali ne poseduju

konaéni uvid u njenu li¢nost, niti im je ikad dozvoljeno da joj pridu dovoljno blizu. 2%

2% Ako bismo prostornu poziciju pisma pokusali da prikazemo sasvim plasti¢no, koriste¢i
metafore vezane za filmski jezik, i vode¢i se Uspenskim, Lola je jedina od protagonista u ¢iji um kamera
nikad nema pristupa. Oko posmatraca (odnosno pisca) njoj se nikada ne priblizava toliko koliko je to slucaj
sa drugim, muskim, protagonistima.
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Identitet Lole Montez prvenstveno je odreden kao tud, 1 stran, i takav se postavlja
cak 1 prema pretpostavljenom citaocu za kog kao da autor ofekuje da nuzno mora da
bude muskarac, ili bar takve seksualne orijentacije da ga inherentno privlaci Zzensko telo.
Ovo mozemo ilustrovati mnogim opisima njenog tela koji gotovo da funkcioniSu po
principu koji je u popularnoj kulturi poznat kao fan service (engl). Fan service je pojam
koji se najCes¢e vezuje za postupak koji podrazumeva uvodenje scena ili vizuelnih 1
deskriptivnih detalja koje su uneti u narativ sa intencijom da privuku i zabave publiku
prvenstveno povisenom erotizacijom likova.?”® Lolino telo je tako prikazano pretezno kao
seksualni objekat posmatran iz muske vizure, kao da svi njeni voljni i nevoljni pokreti, 1
ceo njen izgled ne sluze ni¢emu drugom nego da zavedu heteroseksualnog muskarca. 210

Cinjenica da Lolin lik nije dovoljno detaljno i nijansirano psiholoski oslikan,
Cesto je priblizava pomalo kliseiziranoj slici femme fatale, ili u boljem slucaju,
arhetipskoj slici Zene opasne zavodnice. U svojoj stereotipnoj ’misterioznosti’,
’opasnosti’ i *zenskoj hirovitosti’, u lepoti njenog tela koja je neprekidno prikazivana kao
lepota isklju¢ivo u muskim ocima, Lola se ne ostvaruje u svakom trenutku kao
individualizovani lik, osoba od krvi i mesa (uslovno receno), nego vrlo ¢esto samo kao
arhetipski Drugi, 1 to Drugi u odnosu na heteroseksualnog muskarca.

S druge strane, Caslav Nikoli¢ upravo u tom priblizavanju arhetipskoj Zeni vidi
pre bogatstvo nego siromastvo Lolinog lika. Osvréuéi se na scenu iz knjige u kojoj Lola
leZe¢i raskop€ana u kociji podseca na mramornu statuu, Nikoli¢ to ovako komentariSe:
,Delovanje se udvaja u dejstvu Zelje, jer gest otvaranja haljine ukljucuje se u paralelizam
sa slikom neke druge dimenzije, neke druge figure, $to pokazuje kako se smisao romana
Kap Spanske krvi generiSe izmedu realistine i metafori¢ne ravni, a lik Lole Montez

stvara i u vezi sa arhetipskom semantikom zene (Nikoli¢ 2013, 131)*.

2% prema najveéem sajtu koji se bavi definisanjem i kategorizacijom pojava u popularnoj kulturi,
TvTropes, fanservice je: ,,KoriS¢enje seksa ili seksualnih situacija da bi se gledaoci nagradili ili privukli
(prema: http://tvtropes.org/pmwiki/pmwiki.php/Main/Fanservice, 25.03.2018)*.

219 Napr: ,,Crnu svoju utegnutu, putni¢ku haljinu bila je raskopéala toliko kao da je htela da pokaze
ogledalu iza sebe lepotu nekog mramornog zenskog kipa.” (...) ili ,,U zapari zatvorenih kola bila je vrlo
lepa. Skoro neprirodno lepa. Bledilom svog lica, divnih, ¢istih crta engleskih decaka. Divnom, malom
ruzom svojih usta, iza Spanskog vela. Crnim grozdovima svoje kose, toliko crne kose da se, u prvi mabh,
¢inila plavog sjaja, kao krila vrana. Najlepse, medutim, na njoj, sem njenih razgoli¢enih grudi, bile su njene
o€, o kojima se svud pricalo gde je stigla. O¢i u boji bledih ljubicica §to su pri blesku i sevanju poplavile i
sijale kao plave munje kad udaraju blizu (Crnjanski 1970,13-14)“. Ovakvih primera ima mnogo u romanu.
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Nikoli¢ naro€ito podvla¢i uobicajeno pretpostavljenu vezu izmedu seksualno
osvescene, iracionalne Zene 1 Drugog, povezujuci to 1 sa duhom novog vremena: ,,Kao da
su zena 1 priroda u nekom mistickom savezu, u kome je eksponent nove energije Drugog
Lola Montez, i u kome se tajni rivalitet Centra i Drugog; racionalnog i iracionalnog;
ontoloskog 1 marginalizovanog, a ipak ontickog (misli se na ’savladanu, priguSenu,
prekodiranu istoriju Zzenstva’), arhetipski osnazuje (...) kako bi se i drugacije, postmitski
ali i hipermitski, politi¢ko-istorijski ispoljilo (Nikoli¢ 2013,133).

Medutim, mi bismo primetili da je Lola ipak slika Zene kao Drugog, i to Zene koja
u najve¢em delu romana, ne uspeva da do kraja ostvari svoj identitet drugacije nego kroz
muskarca, §to je ¢ini sasvim razli¢itom od galerije ostalih Crnjanskovih protagonista ¢ija
sudbina i raison d'étre nisu iskljuc¢ivo odredeni njihovim odnosom prema drugom polu.
Ipak, u romanu postoji jedna crta koja Loli unekoliko dozvoljava da ostvari svoj identitet,
1 koja predstavlja afirmaciju samo njene li€ne volje, a to je njen rezignirani, brutalni
nihilizam. Caslav Nikoli¢ primeéuje u veé citiranom radu koji istrazuje istorijske i
rodnopoliticke aspekte romana Kap Spanske krvi: ,Lolino odricanje Zelje u vezi sa
gestovima njenog zavodenja i upropasStavanja ljudi po Evropi nije tek izraz
melanholi¢kog karaktera Zivota, nego epohalni gest utvrdivanja statusa modernog ¢oveka
kao subjekta liSenog konstitutivnih vrednosti humaniteta (...) (2013, 124)“. Nikoli¢ dalje
citira Crnjanskog 1 Lolin indirektni kredo iz romana: ,,Ja nisam zZeljna da spasavam nikog:

kao prah i zrno peska za mene su ljudski zivot i1 ljudska sre¢a (Nikoli¢ 1970, 35)”.

Otvorena struktura

Identitet Lole Montez otkriva se kao tud konstrukt, i njena prava li¢nost ostaje
skrivena izmedu razlicitih slika koje se projektuju na nju, ili koje ona sama projektuje na
sebe da bi uticala na druge. Njen konacni identitet ostaje fluidan, zagubljen iza razlicitih
maski koje su joj date, ili koje povremeno sama uzima. lako Lola po mnogo ¢emu

odgovara arhetipu Zene zavodnice, njen polni identitet nije sasvim nedvosmislen, niti je
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njena heteroseksualnost nuzno nula na Kinsijevoj skali®*’. Dakle, kao fatalna Zena i
pretpostavljena ’savrSena zavodnica’, Lola bi trebalo da je bliska apsolutnoj Zenstvenosti,
medutim, zanimljivo je da se njena lepota u tekstu vrlo ¢esto poredi s lepotom ’engleskih
decaka’. Dalje, ona dozivljava najburniju reakciju pred svojim (muskim) obozavateljima
u trenutku kada se pojavljuje obucena u musku odecu: ,,U drugoj igri nosila je Lola
musku, Spansku noSnju. Njen besprekorni stas grckih Venera, njena crna kosa i male usi,
njen lik engleskog mladica, i, kao plavetnilo pono¢i, mutne boje njenog oka, sa divnom
&vrstinom ramena, u odelu mladog, plemenitog Spanca, doveli su gledaoce jo§ do veéeg
ludila nego u odelu Zenskom (Crnjanski 1970, 26-27)”. 212

Ona se ne igra samo na ivici svog polnog identiteta. Lola je predstavljena kao
donosilac arhetipa juga (Spanija) na ’hladni’ sever (Nemacka). Ona se prikazuje kao
apsolutni stereotip vatrene Spankinje. Lola je donosilac sunca na sever, slika i prilika

.....

slobodnije i temperamentnije nego stanovnici Minhena, i predstavljaju¢i snazan kontrast

211 Skala koju je uspostavio americki biolog i seksolog Alfred Kinsi a koja bazirano na rezultatima
odgovora jednostavnog testa gradira seksualnost od nule kao apsolutno heteroseksualnog opredeljenja do 6
kao apsolutno homoseksualnog opredeljenja.

(vidi: Sell, http://www.lgbtdata.com/uploads/1/0/8/8/10884149/ms003_sell_details.pdf, 23.12.2017)

212 7animljivo bi u ovom slucaju bilo pomenuti jo§ jedan slucaj fetiSizacije onoga §to se nalazi na
rubu polnih identiteta. Lolina privlacna zenstvenost pronalazi krajnju potvrdu i izaziva najviSe divljenja
kada je prozeta elementima muzevnosti i onoga §to bi trebalo da predstavlja potvrdu muskog polnog
identiteta (osim pomenute scene postoje jo§ mnoge u kojima se napominje kako nju izuzetno Cini
privla¢nom to $to poseduje telesne kvalitete koji se obi¢no cene na muskarcima, poput snage i sl. Takode,
¢injenica da je dobar jaha¢ Cini je jo§ poZeljnijom u o¢ima svojih udvaraca.)

U Japanu vekovima postoji obrnuti kulturoloski fenomen povisene muske pozeljnosti koja takode
dolazi iz ¢injenice da je polni identitet osobe zamuden, ili da se u njemu pojavljuju aspekti koji se tipi¢no
vezuju za suprotni pol. Bisonen ili bidansi (lep de¢ko, odnosno lep muskarac, jap.) termin je koji imenuje
estetski ideal prelepog mladiéa univerzalne lepote, odnosno lepote koja je iznad polnosti. Ideal ove
androgine muske lepote je ¢vrsto usaden u japansku svakodnevnu kulturu, mada mu koreni sezu daleko u
istoriju. (Neki njegove pocetke identifikuju ve¢ u glavnom junaku Price o Gendiju Sikibu Murasaki,
japanskom romanu iz XI veka. U svakom sluc¢aju, moguce je da su povezani sa homoerotskim idealima
kineskog dvorskog Zivota u srednjem veku.) Seksualnost ovakvih mladi¢a Cesto je podrazumevana kao
fluidna, i u svakodnevnoj kulturi oni su erotski ideal podjednako heteroseksualnih i biseksualnih Zena, kao i
homoseksualnih i biseksualnih muskaraca.

U savremenoj popularnoj kulturi, poznati muskarci koji se oblace, friziraju i Sminkaju kao zene
pojavljuju se kao sveprisutni seks simboli. Poznati muskarci (muzi€ari, glumci) slikaju se i retusiraju tako
da na fotografiji kao kona¢nom proizvodu nestaju gotovo sve muzevne crte, ostavljaju¢i ljudski lik
apsolutne lepote bez konacno odredljive polnosti. (Ova igra kodovima moze se ilustrovati jo§ jednim
primerom — jedan od najpopularnijih savremenih japanskih muzi¢ara Gakuto Kamui ili Gakt, koji neguje
celokupni sopstveni imidZ u ovom stilu, iako se izjaSnjava kao heteroseksualac, fingirao je romanticnu vezu
sa drugim popularnim muzi¢arem, i ima obi¢aj da dodiruje muzi¢are na sceni, podilazeéi ocekivanjima
svoje publike.)
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frigidnom i uko&enom racionalnom severu.*?

(Ovaj kontrast, svakako, funkcioniSe 1 po
skali zensko-musko, odnosno iracionalno, emotivno i prirodno nasuprot racionalnom,
odmerenom i tehnolosko-artificijelnom. U ovom slucaju, uredeni racionalni sever
odgovara pre muskom delatnom principu, nasuprot Lolinog pretpostavljenog juga koji je
blizak prirodi, iracionalnom, telesnom, mastovitom i Zenskom.)

Medutim, veliki obrt je u tome da 1 sama Lola uopS$te nije Juznjakinja. Lola
Montez je zapravo Eliza Gilbert, i rodena je Irkinja, odnosno severnjakinja. Kroz
oslikavanje Lolinog ambivalentnog lika, pokazuje se da je svaki identitet, narocito polni i
nacionalni, inherentno relativan, i da kao takav funkcioni$e kao drustveni konstrukt kojim
se moze manipulisati. Loli je ovakva manipulacija naro¢ito laka, jer je njen radikalno
nihilisti¢ki svetonazor vrlo relativan.

Lolina seksualnost kao deo njenog inace fluidnog identiteta Cesto ostaje
zarobljena u igri odraza njenih pravih likova, i onih koji su iskonstruisani. Spankinja koja
strastveno igra na sceni, niti je zapravo Lola, niti je zaista iz Spanije. U svom budoaru,
dok je ¢ekaju, Lola se svojim obozavaocima u viSe navrata prikazuje gola, medutim,

svaki put je ono Sto vide samo njen odraz u ogledalu, a ne Zivo telo (Crnjanski 1970, 33).

Lola izmedu oslobodenog subjekta i objektizovanog tela

U Lolinoj igri ogledala pokazuje se u kolikoj meri svaki aspekt identiteta moze
biti relativan. Proizvoljnost nacionalnog identiteta, kao i polnog, svakako da nije sasvim
ostvarljiva na licnom nivou, s obzirom da drustvo diktira njegovu prvobitnu konstrukciju
koja se namece pojedincu, ali ostavlja dovoljno slobode originalnoj licnosti da ga koristi i
prilagodava na bilo koji nacin koji nade za shodno, modifikuju¢i drustvene maske koje

uzima za sebe. U izvesnom smislu, Lola je ne samo nihilista, ve¢ i potpuni anarhista — nju

13 Ovako imagoloski kontrast izmedu slika Spanije i Nemadke, odnosno juga i severa ocrtava
Crnjanski: ,,U crnini, sa crnim velom nad plavim o¢ima, sa malim nakrivim $eSirom, igracica iz Spanije
bila je za Minhence ona senzacija koju su oni, tu, u vlaznoj, hladnoj zemlji, koju su samo planine delile od
divnih, plavih, talijanskih jezera, ve¢nog proleca, i venecijanskog, toplog, zelenog mora, jedva docekali
(Crnjanski 1970, 37)“.
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sistem interesuje samo utoliko koliko ga moze iskoristiti za sopstveni dobitak, kao Sto
Ludvikova kruna za nju ne znaci nista sem trofeja koji se moze pretvoriti u nesto od ¢ega
ona moze imati koristi.

Lolini nazori su nazori modernog ¢oveka novog milenijuma kog ne zanima
naslede drzave, crkve ili monarhije, niti tradicionalne patrijarhalne kulture kojoj pripada.
Ona je oportunista i ¢ovek apsolutnog Sopenhauerovskog voluntarizma, i u izvesnom
smislu razara sistem iznutra, jer je spremna da razgraduje njegove drustvene konstrukte
koliko god je potrebno, da bi, krecuéi se od najnizih slojeva, slobodnom vertikalnom
linijom koju je sebi zacrtala, na kraju, poput Napoleona, svojeru¢no krunisala samu sebe
za kraljicu. Nju ne interesuje tradicionalno shvaéena porodica (ponosi se svojim telom
koje nije radalo, i koje je samo njeno), brak (iako mu je ljubavnica, ona zahteva od
Ludvika da upozna njegovu suprugu, i ¢ak smatra da bi joj bila prijatelj), cak ni koncept
monogamne ljubavi (ne samo da vara Ludvika sa drugim muSkarcima, nego ¢ak nije
verna ni ’samo’ jednom ljubavniku). Dalje, ona prezire Ludvikove drzavnicke poslove
koje on krije od nje, predstavljaju¢i ih suviSe vaznim za zenu. SuviSe ozbiljan stav
Minhenaca prema Zivotu i drzavi njoj se &ini smesan i takode vredan prezira. ?**

U ovom smislu, Lola zapravo krsi sve uobicajene lance koji je vezuju za norme
zenskog ponaSanja u patrijarhalnom druStvu u kakvom se ona krece. Elizabet Gros
primecuje da: ,,Mizogino misljenje uobic¢ajeno pronalazi prigodno samoopravdanje za
sekundarnu poziciju Zena u drustvu tako Sto ih smeSta u okvire tela koja su
reprezentovana (...) kao krhka, nesavrSena, neukrotiva i nepouzdana, podredena
razli¢itim upadima §to nisu pod svesnom kontrolom. Zenska seksualnost i Zenske mo¢i
reprodukcije su odredujuce (kulturne) karakteristike Zena, i u isto vreme, same ove
funkcije ispostavljaju Zene kao ranjive u potrebi za zastitom ili posebnim tretmanom,
kako to razli¢ito propisuje patrijarhat (Gros 2005, 31)”. Lolino poigravanje s granicama
polnog identiteta prisutno je u Cestim preobla¢enjima u musku ode¢u na pozornici, ¢ak 1
no¢nim lutanjem kroz grad, u muskoj ode¢i. Njen odnos sa suprotnim polom je obi¢no

takav da ona bira, i sama uzima sebi muskarce koje Zeli. (Njeno nekonvencionalno

24 Njeno misljenje u ovome se neée nimalo pokolebati, sve dok ne upozna Valerstajna, koji joj je

po mnogo ¢emu jednak (snazna volja koja ga uspesno vodi kroz Zivot) ali i sasvim suprotan (pretezno
hladan i isklju¢ivo racionalisticki pogled na svet.) Medutim, ValerStajn, kao otelotvorenje suprotnog
muskog principa, za Lolu ostaje onaj neosvojivi, nespoznatljivi Drugi.
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ponasanje u kom ona sama gotovo otvoreno trazi od muskarca seks u trenutku kada ga
pozeli, udaljuje Delingera od nje, koji se zbunjeno povlaci poSto se susreo sa tako
nedvosmisleno snaznim izlivom volje i samopotvrdujuceg libida jedne Zene, ma koliko
privla¢na ona bila.)

U veé citiranom radu, Caslav Nikoli¢ skreée paZnju na promenljive granice
njenog identiteta koji i za Citaoca, kao i za druge likove ***> romana postaje konstrukt koji
nikada nije definitivan ni nedvosmislen®'®: | Ukritanje razli¢itih identiteta u liku Lole
Montez pokazuju i moguéna mitska rascitavanja, usloZznjena imagoloskim napomenama.
Tako je Lolina igra u minhenskom pozoristu ispoljila slozenost diskurzivne gradnje
identiteta (...) ldentitet Lole Montez uspostavlja se u heterogenoj kompoziciji i

neprestanoj metamorfozi antropoloskih i rodnih pokazatelja (Nikoli¢ 2013, 124)“.
Integralna slika grada kroz licne prostore junaka

Nekoliko prostornih tacaka koje su prikazane u Kapi Spanske krvi mogu potpasti
pod istrazivanje o intimnim prostorima doma. To su prvenstveno prostori koji pripadaju
Loli Montez, kralju Ludviku 1 drugim Lolinim ljubavnicima. U svetlu licnog 1 intimnog
prostora doma karakteristicni su oni koji pripadaju dvojici Lolinih ljubavnika koji su
najvise razli¢iti,”*’ Ludviku i Delingeru. Ludvikov dom je raskosni dvor, dok Delinger
Zivi u izrazitom siromastvu sa svojom majkom, u skromnoj cetvrti Minhena. Prateci
kretanje ove dvojice likova, dobijamo sasvim razli¢ite slike grada u kom zive. Ludvik se,
naravno, kre¢e samo njegovim luksuznim delovima i tackama politi¢ke 1 drustvene moc¢i.
Lolina voznja sankama s kraljem pretvara se tako u ekstezivnu panoramu idealnog, ali ne

nuzno i stvarnog Minhena.

215 Fragmente istine o Loli &italac otkriva deo po deo, tek nesto malo bolje obavesten o njoj od
drugih likova u romanu. Ipak, sustinska prednost ¢itaoca je §to on ima pristup tackama videnja svih likova
koji se pojavljuju u romana, Sto mu omogucava da sklopi nesto jasniju, ali i dalje fragmentarnu sliku o Loli
Montez.

218 Setimo se samo sa koliko detalja Crnjanski opisuje njenu pojavu na sceni gde se vidi Lolin stas
‘gréke Venere’, njen ’lik engleskog mladi¢a’, *mladog plemenitnog Spanca’, itd, i to sve u jednom
relativno kratkom iseGku vremena, i na usko zatvorenom prostoru scene (Crnjanski 1970, 26-27).

27 Misli se, svakako, na njene najvaznije i najprisutnije romanti¢ne partnere u trenutku desavanja
radnje Kapi Spanske krvi.
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Putevi kojima se kralj krec¢e kroz grad, obuhvataju njegove najlepSe i najbogatije
prizore, iscrtavajuci kretanjem idealizovanu sliku Minhena sklopljenu samo od njegovih
najveliCanstvenijih delova. Simptomaticna je u ovoj situaciji Lolina primedba da bi ona
najradije kraljev velianstveni pobednicki luk koji je tada u izgradnji, ostavila
nezavrSenim, jer zavrSen, ‘viSe ne moze biti tako lep’. Lolin Culni dozivljaj sveta
verovatno uti¢e 1 na njen dozivljaj estetike. SavrSeni Minhen koji joj pokazuje Ludvik, u
opisima li¢i na stilizovani nekropolis, na mrtav grad okamenjen u svojoj pustoj lepoti. (U
mnogim zgradama kraj kojih par u no¢i prolazi zaista niko i ne zivi — Ludvikovim
Minhenom dominira duga crna senka crkve Svetog duha, i tamna zgrada dvora koja je
sasvim u mraku.)?*®

Integralnu sliku Minhena moguce je dobiti jedino zavrSetkom romana, pos§to smo
zajedno sa Lolom obisli prostore koji pripadaju njenim ljubavnicima i udvaracima,
kre¢uéi se od najsiromasnijih kvartova (Delinger), preko Ludvikovog Minhena, pozorista
i salona, sve do dvoraca u okolini grada. U svom radu ,,Cities, Maps, Labyrints”,

govore¢i o Kortasarovom romanu Skolice, Eduardo Mariska®®

primec¢uje povodom
sli¢nog postupka: ,,Kretanje prostorom romana direktno je povezano s kretanjem kroz
grad prikazan u njemu: ulice, parkovi (...) definisu dozivljaj okoline. Oni daju simboli¢ki
prostor koji ¢itaocu dozvoljava da se krece. Bas kako se likovi krecu ulicama i avenijama

grada, tako se 1 Citalac krece kroz plimu 1 oseku romana (...) (Marisca 2015, 10)”.

Lola kao apsolutni vladar sopstvenog prostora

Svakako da je ocekivano da Lola, koja Zivi kao lutalica 1 avanturistkinja, putujuci
po Evropi, u razdoblju od oko godinu dana koliko pokriva ovaj roman, viSe puta menja
svoju adresu. Ona boravi u gostionicama, a kasnije u ku¢ama i dvorovima koje joj ustupa
kralj koji postaje njen ljubavnik. Njeno penjanje uz drustvenu lestvicu (koje ona ostvaruje

isklju¢ivo preko sopstvenih ljubavnika, 1 muskaraca koji su u nju zaljubljeni) markirano

2% Da je Ludvikov grad li¢ni prostor, konstrukt grada koji pripada Ludviku, podvla¢i kasnije i
narativni subjekt Embahada, koji se u istom tekstu predstavlja kao pisac Kapi Spanske krvi: ,Jdem po
Minhenu tragom Ludviga I (...), koga sam voleo, i kakavog sam ga stvorio u jednom romanu o Loli Montez
(Crnjanski 2010, 142)”.

29 U pomenutom radu Mariska se u velikoj meri oslanja i na Frankovu teoriju o spacijalnosti u
modernom romanul.
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je 1 usponom u rasko$i kuca u kojima boravi. Lolina skupa hotelska soba brzo je
zamenjena dvorcem koji joj je ustupio kralj.

Za razliku od veéine drugih Crnjanskovih junakinja Lola svojim autoritetom,
harizmom i voljom suvereno vlada prostorom koji joj je dodeljen u datom trenutku.
Nasuprot njoj, Dafina iz Seoba pasivno i poslusno zauzima prostore koje joj dodeljuju
njeni muskarci, a Nada Rjepnina se ostvaruje kao osoba koja prvenstveno postuje
kompromise bracnog zivota. Slican je slu¢aj i sa zenama Isakovica koje dosledno i verno
prate svoje muzeve kuda god da oni krenu, i upravljaju svoj zivotni put isklju¢ivo prema
njihovom. (Ovde je jedini izuzetak Kumra koja odbija da prati Trifuna, ali se ostatak
njenog Zivotnog puta ipak upravlja pre ka volji bivSeg muza nego nje same. Ona ostaje
obelezena ovim rastankom, i to joj u potpunosti uti¢e na dalju sudbinu.) Lola vrlo brzo
pretvara prostor kréme u svoj. Sobe u gostionici predstavljaju prolazni prostor koji je na
mnogo nacina opsti, i nelican, poput drugih javnih prostora grada.

Covek nikad nije apsolutni gospodar u iznajmljenoj sobi, niti je moze sasvim
pretvoriti u svoj neprikosnoveni dom; u krajnjem slucaju, to je prostor koji uvek ostaje
otvoren njegovom pravom vlasniku, kome je u svako doba dozvoljeno da ude u njega, ili
da manipuliSe njim, ili da ga menj a.”?® Tranzitni prostor hotela, gostionickih soba i sli¢nih
prenociSta odlikuje apsolutna nemogucénost da se u njih fiksira kvalitet doma koji bi
pripao samo jednoj, odredenoj osobi, niti je u njima moguce prostor trajno preobraziti u
takav kakav bi odrazavao identitet jedne osobe koja u njemu boravi. Poput peska, sa
izlaskom trenutnog vlasnika iz sobe, prostor se ponovo vra¢a u stanje u kom je prethodno
bio, bez mogu¢énosti da ikada postane li¢an, niti da zadrzi oblik koji mu je jedna osoba
dala.

S druge strane, ve¢ posle jedne veceri boravka, Lola se pokazuje kao dovoljno
uticajna da krémar odlucuje da vise uopste ne ulazi u njenu sobu, i da je docekuje ispred
vrata, gotovo poput sluge, odri¢u¢i na odredeno vrema vlasniStvo nad prostorom koji je
njegov, 1 prepustajuci prostor njoj, S§to joj omogucava da ¢ak i u prolaznom prostoru

hotela privremeno dostigne neprikosnovenost gospodarice u sopstvenom domu. (Na to

220 produbljujuéi ovu metaforicku sliku, spremaéice u hotelima postaju produzene ruke odsutnih
domacina/pravih gospodara kuce.
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svakako uti¢e Cinjenica da zakratko postaje jasno da je Lola dovoljno sposobna da brzo
ucvrsti svoje poznanstvo sa kraljem.)

Na sli¢an nacin, Lola suvereno vlada prostorom i u najuzem smislu, odnosno
onim apsolutno liénim prostorom koje zauzima samo njeno telo. Ona toliko nepogresivo
vlada svojim telom kroz ples, da joj uspeva da njime prisvaja prostor koji se proteze
daleko od onoga koji sama fizi¢ki zauzima: ,,(...) njen stas, sav u tresku, priguSenom,
muklom, $panskom kriku, koji je ljude dovodio do ludila, vitlao se pred lampama rampe,
zapljusnuv svojim lakim suknjama skoro kraljevsku lozu (Crnjanski 1970, 25)”.
Vladanje proksemikom, pokretima tela, apsolutna preciznost u razumevanju prostora koje
njeno telo zauzima, dovode gotovo do poniStavanja fizickih zakona. U savrSenoj
umetnosti pokreta, njeno telo postaje instrument duhovnog, a ne fizickog, i u izvesnom
smislu prevazilazi prostor koji zauzima, mada ne gubi niSta od culnosti: ,,S nekom
ludackom, smrtonosnom lako¢om, u skoku, stizala je do ivice rampe, prebacivsi odmah
zatim nazad glavu i telo, tako da bi svaka druga zver, na njenom mestu, pri tom padu
skrhala bila ki¢cmu (Crnjanski 1970, 25)”. Da njeno i te kako ¢ulno telo nije sasvim
materijalno, odnosno da ono kroz umetnost pokreta i apsolutnu lepotu koju poseduje
prelazi u domen nestvarnog (i krece se ka razredenoj materijalnosti onoga Sto pripada
epifanijskim prostorima) svedoci i kasniji opis Loline postelje, u kojoj ne ostaju tragovi

221

njenog tela.”* Cak i kada ne plese, Lola vlada prostorom u kom se krece, jer je suverena

u apsolutnoj samosvesti, i pouzdanju u sopstveno telo koje postaje znak, slika idealne

zenske figure u naponu snage i seksualnosti kojima slobodno vlada.”?

Lola i Jelisaveta

Postelja Lolina, i njen budoar, uveliko se razlikuju od kraljice iz pripovetke
Legenda, koja je se moze postaviti kao njen parnjak, ili bar odraz u mra¢nom ogledalu.
Obe Zene poseduju demonske atribute (osim vise nego epikurejskog zivota, Lola nekoliko

puta nagoveStava da joj je davo blizak, 1 da ne veruje u boga), i obe suvereno vladaju

221 Njena postelja, pod plavim zavesama baldahina, skoro i nije bila ulezana, toliko je bila spavala

lako (Crnjanski 1970, 34)”.

222 Ona je uspela da postigne sve §to je htela (...) Oprane kose, namirisanog tela, napudrovanih
grudi i nogu, opasana ¢vrsto, ona se u novoj haljini od crnog somota osecala kao strela. Zategnute tetive u
¢lancima, snagu ispod kolena i kukova okuSavala bi svaki ¢as, vrtec¢i se od milja (Crnjanski 1970, 33).”
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svojom seksualno$¢u koja je vise nego destruktivna po muskarce, omogucavajuci da se
likovi obe Zene mogu Citati kroz knjizevno-kulturni arhetip gospodarice zveri.

Lolino animalno je ¢ak toliko izraZzeno da se ¢esto u opisima poredi sa mladom
zveri. Kod kraljice je to spusSteno na jo$ nizi nivo, pa je ona krvolo¢na u odnosu sa
drugim ljudima (naro¢ito muskarcima), i nagovesteno je njeno seksualno opStenje sa
psima (u prvobitnoj, necenzurisanoj verziji pripovetke njena bestijalnost uopste nije
nagovestena, nego eksplicitna.) lako Lola ne poseduje tako pervertiranu i prenaglasenu
seksualnost, motiv psa preterano vezanog za gospodaricu ponavlja se i ovde, pa HirSberg
u nastupu rastrojstva ubija pistoljem njenu vernu dogu, jer je ‘ljubomoran na milovanja
njegove vlasnice’(Crnjanski 1970, 94).

Ipak, Lola predstavlja stepen viSe, u moralnom, psiholoskom, i svakom drugom
smislu od kraljice Jelisavete. U kontekstu ekpresionizma kao pokreta, u ¢iju je poetiku, ili
bar $iri izbor tema i toposa moguée svrstati Price o muskom, nije neobican radikalno
kontrastiran odnos izmedu dvoje ljubavnika — monaha 1 kraljice, kao dva dramati¢no 1
prenaglaSeno suprotstavljena principa na fonu haosa groteskno prikazane stvarnosti.
Kralji¢ina pervertiranost je krajnji ishod njene prenaglasene seksualnosti (iskrivljenog
vitalizma), kao S$to je prenaglasena narcisizam Krajnji rezultat monahove navodne
Cestitosti. U svojoj studiji Srpski ekspresionizam, Bojana Stojanovi¢ Pantovi¢ smatra da
je: ,,Mentalna i seksualna borba izmedu engleske kraljice Jelisavete i mladog fratra (...)
prikazana (...) u skladu s ekspresionistickim oblikotvorenim principom distorzije.” Po
citiranoj autorki: ,,(...) kraljica koristi svoju pervertiranu seksualnost kao nacin
ovladavanja ljudima, a muskarca dozivljava kao (...) puko sredstvo uzivanja. | u liku
‘neporo¢nog’ fratra nacinjen je za Crnjanskog tako tipi¢ni ironijsko-subverzivni otklon,
jer on nije simbol Hristove pomirljivosti, ljubavi 1 prastanja. On pre li¢i na sujetnog,
narcisoidnog muskarca koji Zeni (...) jedino moze da ponudi sazaljenje (Stojanovic¢
Pantovi¢ 1998, 97-98)”.

Ovaj ekspresionisti¢ki radikalizovani intimni odnos izmedu muskarca i Zene,
delimi¢no odjekuje kroz prilicno blaze i iznijansiranije relacije izmedu Lole Montez 1
Valerstajna, Sto stilski viSe odgovara delima kasnog modenizma. ValerStajn se pojavljuje
kao jedini muskarac kog Lola zaista Zeli, i jedini koji joj izmice. Sli¢no odnosu Jelisavete

i fratra, i U Kapi Spanske krvi suprotstavljeni musko-zenski par predstavlja dve krajnosti.
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U ,Legendi”, u pitanju su pojednostavljeni (gotovo banalizovani) arhetipski principi
suprotstavljenog Zenskog erotizma, vitalnosti, haoti¢nosti i ‘prirodnosti’ i emocionalnosti
nasuprot pretpostavljenog muskog racionalnog principa okrenutog nauci, redu,
artificijelnom. U Kapi Spanske krvi ovaj ekspresionisti¢ki prenaglasen sukob je veoma
ublazen, te su likovi Lole 1 ValernStajna mnogo vise iznijansirani. Ipak, Valernstajn se i
ovde pokazuje kao hladno racionalan lik kog iracionalna Zena ne moze prevariti i osvojiti
svojim telom. Kroz ovaj odnos, Lola je ponovo zatvorena u uobiCajene tesne kalupe
zenskog tela u knjizevnosti 1 kulturi.

Ne samo §to je Lola neuporedivo manje destruktivna od Jelisavete??®

, njen
pojacani erotizam pronalazi ostvarenje kroz umetnost njenog plesa, kao i kroz povremenu
zaljubljenost nasuprot Jelisavetine telesnosti koja pronalazi krajnje ishodiste u
hiperseksualnosti i pervertiranosti. Lolina povezanost sa animalnim odrazava se u njenom
telesnom vitalizmu, dok se kod Jelisavete to pretvara u bestijalnost, i bukvalnu seksualnu
vezu sa zivotinjama. Treba skrenuti paznju na jo$ jedan diskretni detalj koji dodaje na
dubini mra¢ne simbolike koja se vezuje za likove obe Zene — i jednoj i drugoj postelju
Cuvaju veliki psi, kao da se kroz njihovu postelju otvara put u smrt i podzemije.

U tom smislu, razlikuju se 1 li€ni prostori kojima se kre¢u ove dve Zene. lako je
daleko od kraljice, Lola ima pristup u najviSe slojeve drustva, i ona takode, u odredenim
seksualno raskalaSnih orgija, postavljaju se Lolini rafiniraniji salonski prijemi, koje
plesacica, doduSe, u ironiji isto naziva orgijama: ,,(...) pri mojim orgijama vide se samo
uzviSene slike lepote i ¢eZznje. Sve §to je nisko, izgnano je iz mog pakla (Crnjanski 1970,
36) .

Krec¢u¢i se od likova Jelisavete do Lole, koje su obe dva ¢itanja istog arhetipa
fatalne zene, seksualnost se simbolicki podiZze na visi znacenjski nivo. Nasuprot sirove
telesne veze izmedu muskarca i Zene koja je kardinalna tajna sveta u ,,Legendi”, u Kapi
Spanske krvi, prost i nedvosmislen erotizam nestaje u igri znakova, i seks je metafora u
Lolinom plesu, ili romantizovana tajna koja se predstavlja kroz ‘uzviSene slike lepote 1

¢eznje’. Cak 1 na prvi pogled niska veza iz racuna izmedu plesacice i daleko starijeg

223 J krajnju ruku, Lolino postupanje sa muskarcima svakako nije u tolikoj meri brutalno kao kod
Jelisavete koja narucuje mucenja za Lodovika posto ju je odbio.
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kralja u sebi ima elemente koji prevazilaze Cisto telesno/materijalno. Kralj zeli da
poslednji put u zivotu bude voljen, a Lola Zudi za sigurnim mestom, i sigurnim tlom
istinskog doma koji joj ne¢e viSe izmicati pod nogama, domom koji ¢e prekinuti njen
iscrpljujuci, neprekidni nomadski hod kroz Evropu.

Intimni prostori dve Zzene se i vizuelno razlikuju: boja kojom se kraljica okruzuje
je crvena, dok su Loline sobe obi¢no obelezene mirnom plavom bojom. Ve¢ smo
napomenuli da je svetlost koja se u viSe navrata pojavljuje u opisima kraljice povezana
pre sa vrelinom zapaljene vatre nego sa belom bojom smirene nevinosti, pa je u tom
smislu, 1 kraljica odevena u svilu koja ,,gori kao lomaca“. S druge strane, Lola se oblac¢i u
crno i plavo, njene sobe su hladne, ali ona upravo u takvom hladnom okruzenju ’dobro
spava’.

Ove suprotstavljene boje otvaraju jo$ jednu simbolicku ravan koja dozvoljava da
se podvuce razlika izmedu zapaljenog i destruktivnog Jelisavetinog erosa koji se moze
simboli¢ki povezati sa destruktivnoéu vatre i pustosi koja ona ostavlja®®*, i smirenijeg,
viSe suptilnog Lolinog erosa koji je velikim delom sublimisan kroz umetnost njenog
plesa.

Gerbran i Sevalije u Recniku simbola izmedu ostalih tumadenja, markiraju
centripetalno crveno®® kao boju sredisnje vatre, krvi, libida i srca. Eros i Tanatos su
tesno povezani kroz lik crvene Kraljice koja je u isto vreme i blagorodna kraljica majka, i
destruktivna gospodarica zveri: ,,(...) Crveni okeani kod Grka, i Crveno more pripadaju
istom simbolizmu: predstavljaju trbuh u kom se zivot i smrt pretvaraju jedno u drugo.

Tamno i centripetalno, inicijacijsko crveno krije i pogrebno znacenje: Grimizna boja,

prema Artemidoru, je u vezi sa smréu (Gerbran i Sevalije 2004, 113). S druge strane, po

224 zaustavljajuéi se nakratko na simbolici vatre, svetlosti i plamena i njihovoj (obi¢no malo
posrednijom) vezom sa zenskim principom, mozemo lako da dva suprstavljena arhetipa vatre (one koja
spaljuje i one koja hrani i greje) pronademo u kultu dve boginje u Egiptu — Sekhmet i Bastet.
Pojednostavljeno predstavljeno (egipatska religija se u velikoj meri menjala tokom vremena, i tesko je
govoriti o jednoj definitivnoj verziji bilo kog kulta), obe boginje vezivale su se manje ili viSe, sa solarnim
principom, pri ¢emu je Sekhmet sa glavom lavice predstavljala opasnu solarnu vatru pustinje koja pali, ali i
donosi pobedu u ratu, dok je Bastet koja je na kraju prikazivana sa glavom macke, od boginje rata, na kraju
postala simbol maj¢inske topline. (Robinson i Wilson 1976, 16.)

2 U Recniku simbola crvena boja podeljena je na dva simboli¢ka polja koji su tumadeni
odvojeno: ,,(...) postoje dve crvene boje:jedna je noéna, Zenska, sa privlacnom, centripetalnom snagom, a
druga je dnevna, muska, centrifugalna koja se okre¢e kao Sunce i sve obasjava ogromnom i neodoljivom
snagom (Gerbran i Sevalije 2004, 113)“. Mi smo se ovde iz viSe oiglednih razloga, okrenuli simbolici
centripetalne crvene.
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istom izvoru, pogled u plavu boju: ,,(...) tone ne susrecuci prepreka i gubi se u beskraju
kao da boja neprekidno izmice. Plava je i najmanje materijalna boja: u prirodi se obi¢no
prikazuje kao da je sacinjena od prozirnosti, to jest od nagomilane praznine (...) Praznina
je tadna, Gista i hladna (Gerbran i Sevalije 2004, 713)“. U radu Na ostrvu apstrakcije —
Milos Crnjanski i Georg Trakl, Sonja Veselinovi¢ smatra da plava boja kod Crnjanskog,
kao i1 u ekspresionizmu u celini: ,,(...) odrazava ¢eznju za duhovnim, onostranim i
eteri¢nim (...)” 1 da ta boja: ,,(...) odrazava ¢eznju za duhovnim, onostranim, i eteri¢nim
(...) Modrina i plavet figuriraju kao boje neba, mora i duhovnih spona sveta u rasipanju
(Veselinovi¢ 2006, 552)”. U istom radu, Veselinovi¢ pronalazi i vezu u dozivljaju crvene
boje izmedu Trakla i Crnjanskog, pa se na Crnjanskog odnosi 1 ovakvo tumacenje
simbolike crvene boje koja: ,,(...) ukazuje na dozivljaj krvi kao ¢isto telesne, nagonske, 1
, cak, agresivne snage, koja se pokazuje jednako u ljubavnoj strasti, u pozudi, kao i u
ranjavanju ili ubijanju. Ovakvim izjedna¢avanjem disperatnih pojmova (...) u potpunosti
se potire eticka, vrednosna, ili emocionalna dimenzija (Veselinovi¢ 2006, 555)”. Ovakva
simbolika pomenute boje blisko je vezana sa opisima Jelisavete ¢ija je pozuda povezana
sa buktecom crvenom bojom, ali i divljim lovom i ubijanjem.

Iako jeste prikazana duhovno siromasnija i manje refleksivno introspektivna od
drugih Crnjanskovih protagonista poput Vuka i Pavela Isakovica, ili Rjepnina, (Sto
delimi¢no moZemo pripisati 1 formi ovog romana koja je daleko bliza zanrovskoj
knjizevnosti), Lola i dalje prevazilazi okvire obi¢nosti. Ona spada u onu grupu likova koji
posvecuju svoj Zivot traganju za domom koji ostaje izvan njihovog domasaja. Razlog
njenog bezdomnistva se na prvi pogled ¢ini banalnim i preterano materijalistickim: za
razliku od Isakovica ili ruskog oficira u izbegliStvu, ona je doma liSena samo zbog toga
Sto trazi previse 1 preko mere, 1 ne moze da se zadovolji domom koji je bilo Sta manje od
dvora koji pripada kralju.

Medutim, upravo ta Lolina gotovo satanska oholost markira njenu individualnost.
Ona svesno pravi zivotnu filozofiju od svoje seksualnosti, od nihilizma, oholosti 1
ravnodus$nosti prema ljubavi. Za razliku od tipi¢ne belle dame sans merci iz knjiZzevnosti,
njoj tu masku ne pripisuju samo muskarci, ve¢ ona taj identitet pazljivo konstruiSe sama
pre nego Sto ¢e ga drugi usvojiti. Uzimajuéi na sebe masku palog andela, ona se u

neumerenoj oholosti 1 dijaboliénom magnetizmu li¢nosti pribliZava Miltonovom Satani.
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U jednoj reenici autoanalize (ili pre autodeklaracije), u kojoj se ponovo vracamo i na
hladnu simboliku plave, bele i povremene crne boja koje je prati, Lola govori ovo: ,,(...)
ali ja sam mnogo vise: ja sam izaslanik Sotone, koji je, gde god bio spomenut, u svim
verama, tvorac oholosti, samoce i ledenog sjaja duse, koja sjaji lepSe od zvezde
Severnjace nad polom (Crnjanski 1970, 35)“.226

Govore¢i ovom prilikom o muskoj lepoti, treba skrenuti paznju na jo$s jedno
autorovo poigravanje Lolinim identitetom i njenom ponekad fluidnom polnoséu (bar u
smislu konvencionalnih rodnih uloga) — ona se u svojoj najdubljoj intimi idnetifikuje sa
likom koji je muskarac. Koliko je njen identitet konstrukt, maska svrsishodno stvorena za
druge, moze se primetiti i iz ¢injenice da se u viSe navrata ona predstavlja kao donosilac
vrelog Spanskog sunca u hladni nemacki sever, ali da se nesto kasnije identifikuje ne sa

toplim vatrenim svetlom juga, ve¢ sa hladnim svetlom Severnjage.??’

226 Jedno od prvih upecatljivih pojavljivanja ovako prikazanog Satane u knjiZevnosti je prikaz
palog andela u Miltonovom lzgubljenom raju. I posle jezivog pada, Satana i dalje poseduje veli¢anstvenu
lepotu koju je imao kada je bio andeo, a njegovi postupci odaju privlacnu, nepokolebljivu odlu¢nost.
Uistinu, ovaj mracni junak koji negira sve uobicajene norme drustva, prikazan je s takvim magnetizmom
licnosti?®®, da su ga kasnije mnogi romanticari, a medu prvima Persi Bis Seli, uzimali za svog heroja.
Trazeéi sopstvenu definiciju lepog, Sarl Bodler je ¢ak zaklju¢io da, po njegovom shvatanju, Miltonov
Satana predstavlja najsavrSeniji tip muske lepote. Nekoliko odlomaka koji ovo ilustruju (stihovi koji
opisuju Satanu u Miltonovom lzgubljenom raju:

A on od svih likom, kretnjom, stasom visi,
Stajase ko kula; jos lik ne izgubi

Svog prvotnog sjaja, nit’ se javi manji,
Uprkos palim Arhangelim’ i krajnje

Skrite slave: ko izaslo novo Sunce

Kad sija kroz traku magle (...)

Tako taman ipak

Sjase nad svim’ Arhandeo, al’ mu lice

Izbrazdase bore duboke od groma,

Briga mu na obrazu bledom, al bije

Pod obrvam’ vecna hrabrost i svest o moci
()

(Odlomci preuzeti iz knjige DZzona Miltona Izgubljeni raj i raj ponovo naden, 112, prevod Darka Bolfana,
prepev Duzé?na Kosanovica.)

U razumevanju Lolinog izjasnjavanja, ne treba zaboraviti pobunjenicku prirodu Satane, koji s
prezrenjem odbija da se pokori hijerarhiji drustvenog sistema. Seli ¢ak tvrdi da Miltonova poema sadrzi u
svom dometu filozofsko odbijanje sistema, kroz Satanin odnos prema Bogu. (prema: Praz 1974, 67)
Govore¢i o miltonovskom ¢itanju Sataninog lika, Mario Prac skre¢e paznju da je: ,, (...) Milton dao liku
Satane sav Sarm ukro¢enog buntovnika koji je ranije pripadao likovima Eshilovovog Prometeja i
Danteovog Kapanea (...)“ (Praz 1974, 66). Iako dijaboli¢na,’prokleta lepota’ na koju pretenduje i Lola, i

. iy . . ., 227 o . . y
dalje se shvata kao istinsko svojstvo njenog bi¢a . Kako Prac primecuje: ,,S Miltonom Zli kona¢no
dobija izgled opale lepote, sjaja zamracenog zlo¢om i smréu; on je ’veliCanstven mada srusen’. Protivnik
postaje ¢udno lep, ne onako kako su to vracare, sestre Alcine i Lamije, kod kojih je lep izgled rezultat
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Na sli¢an naéin kao i Lucifera, i Lolu u njenoj spektakularnoj oholosti jedino
zanima apsolutna potvrda njene li¢nosti, njenog tela, i njene volje, koji treba da, ako ne
bukvalno, na svaki drugi nacin budu potvrdeni svim spoljnjim obelezjima kraljice koje
ona tezi da zadobije za sebe, ne obracajuéi paznju na one koji stradaju i propadaju posto
ih je ona zavela. Ona olako pronalazi hladan, filozofski mir u svom makijavelizmu i
nihilizmu.

Lolino lutanje ka domu

Skrenimo paznju jo$ i na razli¢ite ciljeve dve junakinje. U krajnjem slucaju, dok
Jelisaveta pokuSava da ljude potcini i ponisti u ¢inu apsolutnog prisvajanja, pojacavajuci
sliku demonske vladarke koja je i apsolutni vladar prostorom koji joj je dat, do mere da
prisvaja i ljude koji u njemu obitavaju, Lola svoju seksualnost koristi prvenstveno da bi
dobila konadan i siguran dom, i materijalnu sigurnost.””® U tom smislu, Ludvik pokazuje
izuzetnu pronicljivost, jer je jedna od prvih recenica koju joj je uputio, da bi pokusao da
ucvrsti vezu izmedu njih dvoje: ,,Necete vise lutati, Lola (Crnjanski 1970, 43)”.

Za Lolu ne postoji konvencionalan prostor doma, nikakva tacka koja moze biti
njeno sidriSte u stvarnosti, 1 ¢ak je nejasno da li je takvo mesto za nju ikada i postojalo.
Spanija koju ona predstavlja kao svoju domovinu (pominjuéi je &ak u kontekstu majke
koju je navodno izgubila), takva Spanija koju ona pominje, zapravo i nije njena zemlja
porekla, ve¢ uporno potencirana laz.

Na kraju, Lola postaje domacica samo u prolaznim prostorima; ona pronalazi dom
u kociji na putu (indikativno je da ne dozvoljava sluskinji da joj se pridruzi unutra,
zadrzavajuci za sebe hermeticki zatvoren ovaj dzep intime u putu), takode u prostorima
gostionica, i iznajmljenih vila. Lola postaje suverena gospodarica u svojim salonima gde
okuplja (mahom uticajne) ljude koji su joj naklonjeni, ali ipak ne uspeva da to stanje
odrzi dovoljno dugo. Lola tezi uspostavljanju stacionarnog doma, i u tome je
onemogucena, slicno kao 1 drugi junaci Crnjanskog. Problematika uspostavljanja

stabilnog mesta koje ¢e postati dom, ili nemoguénost povratka u njega je svakako jedna

vradzbine, prazna iluzija koja se pretvara u pepeo kao jabuke Sodome. Prokleta lepota je stalno Satanino
svojstvo (...) (Praz 1974, 67) .

2 Ovo >samo’ se, doduse, moze shvatiti i pomalo uslovno, s obzirom na to da Lola ne trazi bilo
kakav dom (jer nam je nagovesteno da bi se ona lako mogla udati, i da nema problema sa pronalazenjem
partnera), ve¢ onaj koji bi joj pruzio apsolutnu raskos, dostojnu kraljice.
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od autorovih vaznijih tema. Dom kao konacna, sigurna luka, ostaje samo nedohvatna
ideja za veliki broj Crnjanskovih likova. Tako ni Isakovic¢i nikada ne uspostavljaju pravi
dom, dok Rjepninov dom postoji samo u proslosti i u se¢anju, i jedina njegova korelacija
sa aktuelnom stvarnoscu je u tome $to to secanje-konstrukt egzistencijalno definise ono
Sto Rjepnin sada jeste.

Iako Lola upotrebljava sve svoje zavidne vestine manipulacije drugim ljudima

229y njoj ipak ne uspeva da ostane u

(pretezno, odnosno gotovo iskljuc¢ivo muskarcima
Minhenu u udobnosti polozaja kraljeve ljubavnice. (Ne samo da joj ne uspeva da tu
zasnuje stalan dom, ve¢ ne uspeva da ostane ni narocito dugo — ona uziva sve povlastice

monarhove metrese jedva godinu dana, ili manje.)

Ludvikov prostor doma

lako je Ludvik | osoba koja za razliku od Lole ili Dilingena jedina ima na
raspolaganju apsolutno siguran prostor doma (Lola ne uspeva da sebi obezbedi mesto u
kom bi mogla da se zadrzi, Dilingenov dom je ugrozen finansijskim problemima), iako je
on suvereni vladar u Nemackoj, pokazuje se da Ludvik ne vlada sasvim svojim
prostorom, odnosno da se ne snalazi najbolje u njemu, izgubljen medu predmetima koji
mu se pokazuju kao tudi.

Ve¢ smo iznosili tezu o domu kao o prostoru koji je apsolutno poznat, odnosno
ideju da je apsolutno poznavanja prostora sopstvene kuce u izvesnom smislu analogno
esencijalnoj potrebi da se detaljno poznaje vlastito telo, €iji kuéa, u izvesnom smislu
postaje produietak.230 Po Baslaru, bez kuce je ¢ovek razbijeno, rasuto bice (Baslar 1969,
33). Ona je fokus li¢nosti, i mesto na kom je pojedinac u najdubljoj vezi sa samim sobom
jer bi u njenim intimnim 1 zastiCenim prostorima on trebalo da bude ono §to zaista jeste u

dubini svog bic¢a. Sa takvim razumevanjem, prostor dvora u kom se Ludvik ne snalazi

223 Interesantno je primetiti da je Lolina interakcija sa likovima gotovo isklju¢ivo svedena na
muskarce. Jedina dva Zenska lika sa kojima ona uspostavlja bilo kakav odnos su njena sluskinja i
Hirsbergova majka. Dok je odnos sa prvom potpuno marginalan i sveden na uobicajne interakcije izmedu
dve osobe razli¢itog socijalnog statusa, izmedu majke i nje se uspostavlja odnos napetosti.

%0 Gerbran i Sevalije narogito skreéu paznju u kolikoj je meri identifikacija kuée sa telom tipi¢na
za budizam. Kuca je privremeno svratiste, isto kao i telo: ,,U tibetanskom Kolu Postojanja telo prikazuje
kuca sa Sest prozora, a to je Sest ¢ula. U kanonskim tekstovima za izlaz iz individualnog stanja, iz kosmosa,
upotrebljavaju se izrazi razbiti krov palate ili krov kuce (Gerebran i Sevalije 2004, 454)”.
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najbolje, 1 zapinje o predmete (kao kada nehotice rusi vazu posto ga je Lola zbunila) kao
da mu je sve to tude i nepoznato, ne odgovara onome $to bi trebalo da bude prostor
istinskog doma. U svom domu, Ludvik, iako je kralj, ne moze da nade dovoljno sigurno
uporiste kada ga zena dovodi u stanje nesigurnosti. On se ¢ak ni fizicki ne snalazi dobro u
prostoru, i njegovi pokreti su, za razliku od Lolinih, nespretni. (Nevladanje sopstvenim
telom moze da onemoguci ekstenziju sopstvene volje na prostor, i onemoguci potpuno
ovladavanje njim.) Ludvik se ne namece svojim prisustvom: ,,Kada se za njom zatvorise
teSka orahova vrata, ona u prvi mah i ne vide kralja, nego samo bela poprsja grckih
filozofa i pesnika kojima je bila ispunjena soba (Crnjanski 1970, 37-38)”. On nije
gospodar prostora koji poseduje, ve¢ sam postaje samo jedan od objekata u dvorskom
inventaru, ne uspevajuéi da dominira svojim prisustvom. (Sto je o¢igledno u suprotnosti
od zarazne harizme njegove ljubavnice koja, mada nije vladar kao on, apsolutno vlada
svakim prostorom u kom se nade, iako joj nijedan od njih ne pripada zaista.)

Istinska intima ne postoji sasvim u kraljevom dvoru. Raspored namesStaja ne
otkriva domacinovu volju i njegove navike, ve¢ predmete i navike bezbrojnih ljudi koji
su tu ranije boravili, pokazujuéi samo volju mrtvaca koji su odavno taj prostor napustili.
U ovakvom domu, poniStava se i zamucuje domacinov identitet. Za razliku od Lole, ili
Cak Jelisavete iz ,,Legende”, Ludvikova loznica nije mesto u kojoj je on apsolutni
gospodar svog intimnog prostora. Umesto toga, ona, izdignuta kao odar, pre podseca na
svog prethodnog vlasnika, Papu Pija IV.?! Kona¢na priroda prostora dvora gubi se i
difuzuje u godinama proslosti koji su njegov sastavni deo, i pripada ljudima koji su mrtvi
1 odsutni, 1 koji su postali samo ispraznjeni istorijski likovi ljudi koji su nekad postojali.
U ovakvom prostoru, odseenom od Zzivota, Lola shvata da gubi apsolutnu vlast nad
sopstvenim telom i umetnosti pokreta koju poseduje, shvatajuci da ,,opet ne¢e mo¢éi biti
onakva kakva je u svojim posteljama umela biti (Crnjanski 1970, 174)”. Lola vlada
sadasnjim trenutkom, i trenutnom ostvarenos$c¢u Svoje volje i tela u prostoru, pa u mestu u
kom vlada istorija i ¢ije je granice zbog toga teze definisati u sadaSnjosti, plesacica gubi

svoju snagu. Ona ne uspeva da se kre¢e budno u datom iseCku vremena i prostora, vec¢

281 Bili su skriveni u spavacoj sobi u kojoj je spavao nekad papa Pije IV, i ta dvorana, hladna i

zagusljiva kao grobnica, bila je (...) na brzu ruku pripremljena (...) Amoreti i alegori¢ne slike na rasko$noj
tavanici, ogromni prilaz rasko$noj postelji, koja je bila, kao na pozornici, povucena pod tribinu sa
ljubicastim, teskim zavesama, pod ogromnim grbom Sv. Oca, ogledala kraj postelje, sve to je imalo na sebi
neku tesku nepodnosljivu raskos proslosti i smrti (...) (Crnjanski 1970, 173)”.
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njen pogled i nehotice tone u proslost, prizivajuci ono $to je odsutno i mrtvo. Ona ¢ak i u
raskosnoj prostirci raSirenoj preko kreveta pronalazi papinsku mantiju prethodnog
vlasnika. Nedovoljno personalizovan kraljev prostor obelezen predmetima i prizorima
vezanim za prethodnog vlasnika (koji, opet, takode nije posedovao autonomiju sopstvene
licnosti, kao ni kralj, jer su obojica u isto vreme predstavljali otelotvorenu instituciju iza
koje su stajali), doprinosti tome da Lola prvi put uopste ne uspeva da se, kao obicno,
nametne gospodaricom prostora u kom se nalazi.

Sustinska individualnost ne postoji u dvoru koji je u isto vreme i konkretno mesto,
1 simbol vladarske kuce, apsolutizovana slika svakog doma, ozivljeni arhetip ljudske kuce
koji se nalazi u srediStu sveta, izmedu zemlje i neba. Kao §to se kralj kre¢e kao senka
medu nasledenim predmetima i ukrasima prethodnika koji su gotovo zivlji od njega, tako
se 1 vojnici koji Cuvaju strazu na stepeniStu pokazuju samo kao predstraza vojske senki,
nagovestavajuéi beskrajni bezli¢ni niz istih takvih vojnika koji su ¢uvali ovo mesto u
proslosti, 1 koji ¢e nastaviti da to rade i u buduc¢nosti, nagovestavajucu vecno trajanje

kraljevske vlasti, i njenu bezli¢nu univerzalnost.

6. Komentari, nostalgija i izgubljeni vrtovi Itake (Dom kao ishodiste predaka i naroda;
domovina kao pusta zemlja, perspektiva vremenske distance; iskustvo rata koje povezuje

prostore: koreni sumatraizma)

U Kometarima uz Liriku Itake (1959) slike doma pojavljuju se najcesce
posredovano, kroz secanja glavnog junaka, ili ¢ak dvostruko posredovano, kroz njegova
se¢anja na pri¢e drugih ljudi. Se¢anjima uslovljena krajnja subjektivnost u opisima ovih
(a 1 drugih prostora) uticala je na razudenu i fragmentarnu strukturu naracije, ali i na

o . 232
povremenu neodredenost i difuznost samog opisanog prostora. 3

232 Ova difuznost i neodredenost prostora u prozi Crnjanskog verovatno se nalazi na svom vrhuncu
U Dnevniku o Carnojevicu.
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Dom kao ishodiste predaka i naroda

U vise scena slike doma i se¢anja na dom preplicu se sa pricama o precima, i ¢ak
sa sudbinom celolokupne nacije. Kuca iz koje junak potice kao da nije samo jedna i
pokazuje se pre kao kolektivno nego li¢no ishodiSte, ono koje ne pripada samo
pripovedacu, ve¢ i njegovim precima.

Drugi odeljak u Komentarima uz Liriku Itake, pod nazivom ,,Biografski podaci o
pesniku”, posle kraceg uvoda, pocinje slikom tri ku¢e Crnjanskih u Itebeju, selu u Banatu
iz kog porodica pripovedaca potice. Na ovaj prizor nadovezuju se price o sudbinama
predaka koje se prepli¢u s vaznim istorijskim dogadajima. Sudbine predaka su vrlo jasno
stavljene u politicko-istorijski kontekst, i ponekad samo opisane kroz njihov okvir. Na
primer, junakov deda po ocu je osvetljen samo kroz pric¢u o revoluciji 1848. i ulozi Srba u
njoj, kao 1 jo$ jedan majCin predak koji je Ziveo u to vreme.

Ovaj postupak prikazivanja likova aktuelizovanih samo u konkrethom vremenu,
neodvojivih od svoje uloge kao pripadnika odredenog naroda u odredenom istorijskom
momentu, gotovo paradoksalno vodi do mitskog dozivljaja stvarnosti, sa fatalistickom
sudbinskom predodredenosti 'krvi' (odnosno pripadanja naciji) kao onoga $to pojedincu u
velikoj meri odreduje zivot. Pomenuti pogled relativizuje 1 buducu Zivotnu pri¢u
pripovedaca kao samo jedne u slucajnom nizu ljudskih sudbina, odredenih jedino
nacionalnim poreklom 1 nasledem, 1 u izvesnom smislu gotovo romanticarskim
'prokletstvom rodenja', podredenom silama u potpunosti izvan mo¢i 1 kontrole
pojedinca.”*®

Znacaj ljudskog Zivota joS viSe je minorizovan 1 relativizovan slikom groblja koje
se nalazi neposredno pored kuca predaka. Glavni junak pripoveda ovako: ,,U svakom
slu€aju, u Itebeju, kraj crkve, i sad stoje tri ku¢e Crnjanskih, mojih rodaka. A uz crkvu
nadgrobni spomenici Crnjanskih (...) (Crnjanski 1993b, 160)”. Celo postojanje staje
izmedu ta dva mesta, zatvarajuc¢i ceo ljudski zZivot u kratak luk izmedu doma 1 groblja

koji se nalaze neposredno jednog pored drugog (plasticno podvlace¢i koliko je skucen

23 Ovaj stav dobija potpunu aktuelizaciju u pri¢i o 'komedijantu slu&aju' kojoj ¢e se Crnjanski
vracati u svojoj prozi.

259



prostor izmedu njih) 1 dva mesta bliska u prikazanoj stvarnosti, i tek jedva neSto
udaljenih u prostornoj organizaciji teksta, gotovo se doticuci na istoj stranici.

Za glavnog junaka koji pokusava da predstavi sebe, i to pocinjué¢i od niza
zamagljenih likova predaka, u pokuSaju da dosegne jasnu tacku ishodista, dom i grob
postaju slicno. U izvesnom smislu, ove dve porazavaju¢i konacne tacke u vremenu i
prostoru, postaju dve osnovne referentne oznake izmedu kojih se moze iscrtati linija (ili

mreza) zivotnog puta.

Domovina kao pusta zemlja

Povratak iz rata, odnosno njegov konacni zavrSetak obelezavaju junakov povratak
u porodi¢nu kuéu u Ian&i®®*. Ovaj povratak jednak je antiklimaksu, i odgovara ranijoj
naratorovoj tvrdnji da nema tuznijeg dogadaja za coveka od povratka iz rata. Put do kuce
je jednak prolasku kroz pustu zemlju, i vodi kroz praznu, beskrajnu zimsku ravnicu u
kojoj povratnik u gor¢ini sagledava svoj prethodni zivot kao 'fantazmagoriju'. Nasuprot
prostorima obelezenim bujnos$¢u, zivotom, i raznovrsnim dogadajima koji pozivaju na
akciju i poput pozitivnog arhetipa vrta-grada nagovestavaju razli¢ite staze kojima Covek
moze krenuti, arhetipska pusta zemlja u svojoj monotonosti ponavljanih oblika je
smisaono najbliza lavirinitu jer ne dozvoljava (lako) napredovanje, niti nagoveStava
ikakav jednostavan put do bilo kakvog cilja.

U pustoj zemlji, um se najceS¢e okrece sebi, i nije neobicno S$to u ovakvom
krajoliku glavni junak sagledava svoj Zivotni put, svode¢i ga celog na jednu jedinu
ironi¢nu reenicu: ,,Zivot krdzalija (Crnjanski 1993b, 261)”. Ovo je takode pejzaz koji
priziva svest o smrtnosti. Na mestu u kom ne postoji vise nista sem subjekta u ogoljenom,
pustom prostoru, tesko je sakriti se od svesti od izvesnosti nestanka, i jo§ teZze pronaci
smisao koji bi dao bilo kakvu neoborivu apologiju ljudskoj egzistenciji.

Zivan Filippi pustu zemlju definise kao jednu od antropoloskih struktura
svojstvenih modernoj knjizevnosti, identifikujuéi je kod T.S. Eliota, Skota FicdZeralda ili
Dzozefa Konrada: ,,Struktura pusta zemlja pojavljuje se u suvremenoj knjizevnosti kao

ishodiSte mnogih pokusSaja da se odredi nesnosna stvarnost i da se racionalno oblikuju je

234 Crnjanski selo u Banatu naziva Ilanga, mada se ono danas zove Ilandza.
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iracionalni kaos u kojemu bivstvuje danasnji ¢ovjek hvatajuc¢i se u kostac s kvalitativno
drugacijim i sloZenijim problemima od onih s kojima su se sukobljavali njegovi preci.
Svojim antropoloskim konotacijama S§to isijavaju konkretne slike sprzenih krajolika,
mrtvih stabala, suhog kamenjara, praSnjeve pustinje, opustosenih prostora, ona mnogo
zornije docarava svijet u kom zivimo (...) (Filippi 1985, 55)”.

Umesto secanjima senzifikovanog prostora detinjstva, po povratku, narator zatice
selo obelezeno gotovo apokaliptiénim prizorima, iako nije direktno dotaknuto ratom.
,Pri ulazu u Ilancu docekuje me, kao humka, stri¢eva crepana, ali utonula u zemlju, u
blato, ugasena. U ogromnim pecima ne gori vise, kao za vreme mog detinjstva (...) Vidim
na brdaScu i1 padinu dedinog vinograda. Mati ga je prodala. Kola mi prolaze i1 kraj
siromasnih, zavejanih ku¢a mojih napolicara i rodaka. Mnogi medu njima nece se vratiti
vise, nikada (Crnjanski 1993b, 261)".

Prostor detinjstva je pust, ku¢e su delimi¢no napustene, prekinut je i kontinuitet
porodi¢nog prosperiteta, kao i veze sa precima (prodati vinograd, crepana koja ne radi).
Opste nazadovanje civilizacije posle rata koje se ogleda i u junakovom rodnom selu
obelezeno je onim Sto Fraj u svojoj teoriji arhetipskog znacenja naziva demonskim
slikama. ,,(...) Prikazba svijeta §to ga zelja posve odbacuje: svijeta no¢ne more i ¢ovjeka
kao Zrtve, ropstva, boli i zbrke; svijet kakav jest prije nego Sto ljudska masta po¢ne raditi
na njemu 1 prije nego Sto se ¢vrsto utemelji ikoja slika ljudske Zelje, napr. grad ili vrt;
takoder, svijet izopacenog ili jalovog rada, ruSevina i katakombi, sredstava za mucenje i
spomenika gluposti (Frye 1979, 168)”.

Otvaranje teSke, ogromne kapije iza koje se otkriva pusto dvoriSte markira
poslednju tacku junakovog povratka, 1 prelazak poslednjeg praga puta, odnosno kona¢ni
povratak.

Cak je i seter koji je dugo Gekao naratorov povratak u meduvremenu uginuo.235
Kratak zapis o psu koji nije do¢ekao povratak gospodara vrac¢a nas na tematiku povratka
iz rata i Odiseju kao jedno od knjizevnih dela sa kojima su Komentari uz Liriku Itake
(kao i sama Lirika Itake) ¢esto u otvorenom ili posredovanom dijalogu, i na koje aludira i

naslov oba dela. Uz komentar uz pesmu Prolog koja otvara Liriku Itake, narator/autor

2 Otvara se zatim teska, ogromna kapija, ali mi pas u susret ne istréava. (...) Mati mi kaZe da je

moj seter, Mura, poslednjih dana, pri pomenu mog imena, stalno cvilela, ali da nije izdrzala (Crnjanski
1993b, 262)”.
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pise: ,,Trojanske 1 mikenske aluzije u tim stihovima bile su hotimi¢ne. Pesnik smatra, 1
danas, Odiseju za najvecu pesmu Covecanstva, a POVRATAK 1Z RATA za najtuzniji
dozivljaj coveka. Iako njegove pesme daleko zaostaju za tim monumentalnim
tvorevinama u stihovima, TAJ OSECAJ je bio njihova glavna sadrzina (Crnjanski 1993b,
158)”.

Nasuprot viSe nego katarzi¢nog Odisejevog povratka ku¢i u kom on ubijajuci
udvarae svoje zene ponovo uspostavlja red i ravnotezu u svetu, naratora ocekuje
antiklimakteri¢ni povratak u polupusto rodno mesto u kome ga u praznom domu ceka
samo ostarela majka. Nikakvo ponovno uspostavljanje ravnoteze nije dato. Odisejevu
vitalisticku akciju, aktivno delovanje na svet, ovde je zamenilo mirovanje nalik
obamrlosti, i nemogu¢nost da se ispravi stvarnost koja je ostala ve¢no poremecena posle
rata.?®® Ne zaboravljaju¢i da je vremenski razmak izmedu nastanka Lirike Itake i
Komentara uz Liriku Itake bio Cetrdeset godina, moguce je poci od polazista da su
poetsko-stilske srodnosti ova dva dela u dovoljnoj meri bliske da se u vise tacaka mogu
posmatrati u istom kontekstu. Jedna od tih bitnijih tacaka svakako je promenjena
paradigma posle Prvog svetskog rata. Bojana Stojanovi¢ Pantovi¢ povodom Lirike ltake
primecuje da: ,,Aura posleratne propasti jednog sveta, poretka i epohe €ini da se lirski
junak neprestano oseca bi¢em krize, koja je posledica urusavanja li¢nih 1 kolektivnih,
nacionalnih i opsteljudskih vrednosti (Stojanovi¢ Pantovi¢ 2014, 330) .

U jo§ jednom omazu Homerovom epu, za razliku od Odiseja koga prvog
prepoznaje stari pas koji ga je ¢ekao dvadeset godina, junaku Komentara cak nije
dozvoljen ni kratki susret sa psom koji ga je verno ¢ekao, povezujuci u besmislu i tuzi
postojanja i Coveka 1 Zivotinje. Za ovaj stav narocito je karakteristi¢an sledeci citat: ,,Ja se
onda se¢am kako su me fratri, pijaristi, ucili kako pas crkava, ¢ovek mre, a samo u
Epaminiondi ima duse. Meni se to viSe ne Cini stvar sasvim sigurna (Crnjanski 1993b,
362)”.

Sasvim nasuprot mitskom svetu Odiseje u kom uvek vlada bozanski red, i u kom
se visi konacni smisao uvek ogleda u poretku stvarnosti, u haoticnom svetu savremene
posleratne stvarnosti, nikakvog jasnog reda nema, niti ima jasnih zavrSetaka. Dok

Odisejeva Zena Penelopa, uprkos poteskocama, dvadeset godina verno ¢eka muza koji

236 Zimu 1918. proveo sam kao u snu, u selu (Crnjanski 1993b, 265)”.
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oc¢ajnic¢ki pokusava da joj se vrati, narator Komentara uz Liriku Itake u opStem metezu
rata, takorec¢i sasvim usput gubi svoju verenicu, ¢ije ime i ne zavreduje pominjanje, i ¢iju
konac¢nu sudbinu, ¢ini se 1 zaboravlja pre kraja price.

U savremenoj Evropi u kojoj odavno vise ne postoji jedan kolektivni pogled na
svet, i U kojoj usamljenost postaje uobicajena preokupacija kulturne refleksije, Cesta
duboka usredsredenost modernih knjiZzevnih junaka na sebe i te kako se ogleda i u odnosu
junaka Komentara prema svetu. lako u izvesnoj meri ukorenjen u nacionalno
(kolektivno) naslede, odnosno svestan njega (bar u smislu stalnog dijaloga sa mitovima
zajednice, 1 povremenih pokuSaja njegove dekonstrukcije) glavni junak sve dogadaje
sagledava kroz usko intimnu, li¢nu vizuru. No svakako da je za to simptomati¢an i sam
izbor ispovedne knjizevne forme bliske memoaru koja konac¢no i odreduje ovakav pristup
stvarnosti. Bojana Stojanovi¢ Pantovi¢ u pomenutom radu skreée paznju da: ,,autorov
specifi¢ni narcizam, koji ponesto duguje i1 Raki¢evom senzibilitetu, (...) bez sumnje

pripada nasledu dekadencije (Stojanovi¢ Pantovi¢ 2014, 326)”.

Perspektiva vremenske distance

Pripovedac/junak je u ¢estom ironijskom odnosu prema sebi 1 stvarnosti kroz koju
se krec¢e. Ovo je svakako odredeno i njegovom konanom pozicijom koja se nalazi u
udaljenoj tacki u buduc¢nosti u kojoj se Prvi svetski rat odavno zavrSio, ostavivsi iza sebe
svest o krahu vrednosti sa kojima su i on i njegovi savremenici odrastali. (Ovo je i
svakako i uzrok jedne od najvecih razlika izmedu zbirke pesama Lirike Itake i Komentara
Lirike Itake. Drugacije vremenske pozicije lirskog, odnosno pripovednog subjekta
uzrokuju 1 drugaciji poetski odnos prema (posle)ratnoj stvarnosti koja je u prvom slucaju
prikazana sa manje otklona, neposrednije nego u Komentarima u kojima joj se Cesto
prilazi sa udaljene pozicije se¢anja, pri¢a i svodenja ratuna o necemu $to je odavno

zavrSeno, bez moguénosti da se ikako viSe promeni.)
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Jedan od plasti¢nih primera ironijskog odnosa prema stvarnosti je ve¢ pomenuti
junakov povratak iz rata preko praznih banatskih polja, kada se za razliku od Odiseja koji
se vraca kao heroj, povratnik prikazuje kao obican 'krdzalija'. Izvesna tragi¢nost postoji
upravo u toj nemogucnosti da se pronade kona¢ni smisao, u nemogucnosti prekidanja
stalnog donkihotovskog dijaloga sa odsutnim ili nemim Bogom (odnosno nekom
instancom viseg smisla). Ovo osecanje nedostatka Bojana Stojanovi¢ Pantovi¢ objasnjava
kao ,,svest o odsutnosti necega $to je subjektu od sustinske vaznosti (ljubav, nacija, vera,
bog) (...)” koja ¢e kasnije voditi ka potrebi da se ,,(...) subjekt na neki novi nacin
vaspostavi (Stojanovi¢ Pantovi¢ 2014, 326)”.

Za razliku od klasi¢cnog Kembelovog monomita o putu, posle iskustva koje je
prosao, Crnjanskov junak iz Komentara nema $ta da podeli sa svojim rodacima kojima se

vratio.?’

Posle zime koju provodi u stanju otupelosti, on prodaje porodi¢nu kucu, i
odlucuje da ode u Beograd. Posle prodatih dedinih vinograda, propale ujakove crepane,
poslednja materijalna, opipljiva veza sa zemljom iz koje je potekao najzad ¢e nestati, i u
opStem poricanju svih ranije postavljenih, datih vrednosti, odnosno temelja njegove
stvarnosti, i naratorova domovina postaje stvar izbora, i iz stvarnog, pretace se u fluidni,
duhovni prostor koji se ogleda u vizijama meseca nad ravnicom i secanjima i

pripovedanju predaka ili njega samog.

Iskustvo rata koje povezuje prostore: koreni sumatraizma

Rat u isto vreme postaje 1 neocekivana spona izmedu kultura. Mnogi skrec¢u
paznju na upoznavanje novih zemalja i ljudi (koji se inace nikada ne bi sreli) kao jednu
od posledica kretanja velikog broja ljudi, uzrokovano Prvim svetskim ratom.
Sumatraizam Crnjanskog propoveda o misticnim vezama izmedu kultura i ljudi, sasvim
udaljenih, briSu¢i logicke sledove izmedu uzroka i posledice, i ignoriSuci fizicke
zakonitosti prostora i vremena. Relativnost do tada jasnih nacionalnih granica za vreme

Prvog svetskog rata, kao 1 njihova difuznost u tom periodu, na viSem znacenjskom nivou

237 - . . . .

Uostalom, Nortrop Fraj je odavno primetio da je pomeranje modusa vezanog za glavnog
junaka svojstveno modernoj knjizevnosti. Umesto protagoniste koji je u svakom smislu heroj, visi i bolji od
prosecnog Coveka, interesovanje modernih pisaca se okre¢e ka antiheroju, prose¢nom coveku, junacima sa
margine i onima koji su po svemu ispodprosecni. (Vise u: Frye 1979, 45-46.)
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mozda je doprinela i oblikovanju ideje o disperzovanom, fluidnom prostoru. Pesma
Sumatra, i njeno Objainjenjeze’s, nastaju upravo u raspolozenju koje je ovako opisano.
Posto je sreo prijatelja iz zavicaja koji se kroz rat sreo sa slinim iskustvom zblizavanja
sa predelima koji mu, inaCe, verovatno ne bi bili dostupni, u Objasnjenju Sumatre
Crnjanski piSe ovako: ,,Kraj mene su, tog dana, prolazili Senegalci, Anamite; sreo sam
jednog svog dobrog druga, koji se vracao iz rata. Kad ga zapitah otkud dolazi, on mi rece:
iz Bukhare!(...) Zagledan u mra¢ne prozore, seao sam se kako mi je moj drug opisivao
neke snezne planine Urala, gde je proveo godinu dana u zarobljeniStvu. On je dugo, i
blago, opisivao taj kraj na Uralu (...)Se¢am se da mi je pri¢ao i o nekoj zeni. Iz njegovog
opisa zapamtih samo njeno bledo lice. (...) U mom secanju, nervozno, pocese tako da se
mesaju bleda lica Zena, od kojih sam se i ja rastajao, ili koja sam video po vozovima i
brodovima (Crnjanski 1993b, 291)”.

DragiSa VitoSevi¢ u radu ,,Posleratna avangarda i Milo§ Crnjanski* primecuje da:
,Usred rasplamsalog ratnog neprijateljstva i mrznje javlja se, kao otpor i neodoljiva
protivteza, izvesno novo osecanje sveta, sa zanemarivanjem dojuceraS$njih granica i
otkrivanjem novih vrednosti (Vitosevi¢ 1972, 25).” U svakom slucaju, Veliki rat je
uspostavio vrlo fizicke 1 opipljive veze izmedu ljudi Sirom Evrope, pa i vec¢eg dela sveta.
Promena paradigme bila je u tome da se po prvi put i kod obi¢nih ljudi mogao javiti
osec¢aj globalizma i povezanosti cele ljudske civilizacije. Sa izbijanjem rata svakako da su
se otvorile do tad na svakodnevnom nivou neslu¢ene povezanosti postupaka koji su imali
dalekosezne posledice na mesta i ljude sasvim udaljene.

Najbanalnije predstavljeno, slu¢ajna odluka nekog komandanta (izazvana, mozda,
nervozom jer nije dobro spavao), mogla je da utice na sudbinu velikog broja, ¢esto veoma
udaljenih ljudi. Ovakav pogled na stvarnost u kojoj ljudsku sudbinu ne odlucuje
razumnost pojedinca, niti korisna dostignuéa civilizacije, ve¢ neki slucajni, iracionalni
postupak, s druge strane izaziva i ironijski otklon prema stvarnosti. Covek ne upravlja
svojim zivotom, on nema nikakvu mo¢; njegovim zivotom upravlja samo Komedijant

slucaj.

{13

8 U radu ,,Eseji Milosa Crnjanskog® Gorana Rai¢evié¢ istiGe znacaj ,,Objasnjenja 'Sumatre' za
celo delo ovog pisca: ,,Cuveni tekst 'Objasnjenje Sumatre' (1920) bio je manifest jednog pesni¢kog
programa, ali ne samo to. Bio je to komplementarni esej, odjek i dopuna jedne pesme bez kojeg njeno
znacenje i tumacenje nikad ne bi bili isti (Raicevi¢ 2003b, 676)".
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U Dnevniku, Austrija (ali i Vojvodina, odnosno zavicaj, kao njen deo)
prvenstveno je obeleZena prostorima koji se zatvaraju, prostorima koji guse, prigusenim
svetlima i sobama iz koje se ne moze pobeci. Takav je, na primer, dom glavnog junaka u
kom on ne moZe da se skloni od svoje Zene, &ija ga preterana telesnost pritiska.? | smrt
je ovde naglaSeno telesna i materijalna. U kuéi, posle sahrane, miris mrtvaca je svuda, i
nema ga,,samo u vinu".

Isto tako preterano materijalna, Austrija je sva u spoljnim znakovima blagostanja
gradanskog Zzivota, u srebrnom posudu, ustirkanoj posteljini, zutim cipelama ili
,wvalsevima”. Cak se i ideali (san o svojoj, srpskoj/slovenskoj zemlji) opredmeéuju i
padaju u materijalnost, poput dZepnih marama sa nacionalnim zastavama koje su bile

,,velika moda u Novom Sadu”.

7. PriguSena tragika lavirinta Jugoslovenske ambasade u Berlinu (srpska
ambasada kao antikuéa; Balugove iluzije u prostoru; zgrada u gradu mracnog

gospodara; definitivni prelazak kapije mrtvih)

Zgrada Jugoslovenske ambasade u Berlinu kao slika antikuce

U prvom delu knjige Embahade (1983)*°, prostor zgrade srpske ambasade u
Berlinu posmatracemo kao prostor doma, s obzirom na to da on u odredenom
vremenskom periodu ispunjava tu ulogu za naratora knjige. Prostor ambasade je

dvostruko markiran znaenjskom funkcijom doma: ne samo da glavni junaci u njemu

9 povodom Dnevnika o Carnojeviéu, Nikola Miloevié¢ primeéuje da: ,Nema (...) nijednog
epizodnog junaka (...) koji nije tako zamisljen da, na svoj nacin, potvrduje i ilustruje glediSte o uzaludnosti
i besmislenosti ¢ovekovog postojanja. Carnojeviceva supruga plitka je, trivijalna i ¢ulna na jedan jeftin
nacin; ljubavnica Poljakinja vara muza s ljubavnikom, a ljubavnika s muzem, pa ¢ak i ona lekarka, $to je po
ceo dan govorila o ‘pedagogiji i gospodi Elen Kej’, iznenadena je ‘na delu sa jednim sanitetskim kaplarom’
(...) samo jedna junakinja u ¢itavoj knjizi zraci duhovnom lepotom. Ali ovaj jedini Zenski lik sa oreolom
uzviSenosti i Cistote nedostizan je (...) Samo za Marijom, toliko razli¢itom (...) istinski Zudi junak
Dnevnika (...) (Milosevi¢ 1978, 18)”.

240 1ako su neki delovi Embahada ranije objavljivani u §tampi, celokupni tekst je objavljen tek
posle smrti Milosa Crnjanskog.
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zive, pa on ispunjava ulogu stana, nego on odgovara i simbolic¢ki i pravno, prostoru
domovine junaka, odnosno Srbije.

Svi dogadaji koji se opisuju u prvom delu knjiga Embahada opisivani su iz
pozicije se¢anja, odnosno pozicije u kojoj je naratoru ve¢ poznata ¢injenica da ¢e do¢i do
civilizacijska katastrofe koju je izazvao Drugi svetski rat. U tom smislu, sve Sto se deSava
optereceno je senkom propasti koja se priblizava, a prostor je markiran obelezjima
Lotmanovog ‘grada na ivici’ ¢ije se tacke otvaraju prema provaliji smrti i uniStenja.
Emocionalna povisenost i prigusena tragika fatalizma Embahada dolaze i iz pozicije
Citaoca (koju on u neku ruku deli s piscem, jer su oboje vremenski i prostorno izmaknuti
od perioda koji se opisuje) koji zna da ma S$ta likovi radili, ma kakvi se obrti se deSavali,
svi izbori svejedno vode ka propasti koja se nece izbeci. Diskretni fatalizam Embahada
nije ekspliciran, i ostvaruje se gotovo isklju¢ivo u odnosu na vremensku/prostornu
poziciju €itaoca 1 naratora koji oboje znaju da niko nece izbe¢i ratni rasplet.

S obzirom na to da katastrofa nije izbegnuta, niti ijedan udarac ublazen za aktere
Embahada koji ve¢inom tesko stradaju u ratu, psihi¢ki ili fizi¢ki, veéina akcija koje oni
preduzimaju, jos dok se odigravaju, prikazane su kao besmislene, pogresne ili osudene na
propast. Prostor u kom vladaju konfuzne, pogresne akcije i sam je prikazan kao
problemati¢an. Ambasada pokazuje viSe odlika poremecenog prostora — Ssama namena
kuce je pogreSna. Na njoj je pecat prethodne mrtve vlasnice koja je bila luda, 1 to se
odraZava na sam prostor koji je obeleZzen znakom mrac¢nog lavirinta. U ku¢i je kretanje

otezano, a njen raspored je potpuno pogresan, neracionalan i neprakti¢an.
Srpska ambasada kao antikuca

Samo prisvajenje prostora ambasade obeleZzeno je pogreSnom akcijom i
nepotrebnim gubicima: greSkom drzavne administracije, zgrada je isplacena dvaput.241
Prostor je obelezen mra¢nim znamenjem — blizak je Frajevim demonskim slikama u

doslednoj besmislenosti akcija koje se u njemu obavljaju i svuda u njenom rasporedu vidi

2 Ty drugim tekstovima Crnjanskog drzavu koja se raspada obelezavaju suludi, konfuzni

postupci i nerazumne odlike visoke administracije. Tako u Komentarima Lirike Itake, austrijski vojnici
skracenicu A.O.K koja oznacava Armee Ober Kommand (odnosno austrijsku vojnu komandu, nem.)
tumace kao Alles Ohne Kopf (sve bez glave) posto su naredbe koje stizu sve konfuznije i nerazumnije.
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se trag mrtve Zene koja je bila luda za Zivota. Cak je i bezimeni sluzbenik koji je izabrao i
otkupio zgradu za ambasadu obelezen teSkom boles¢u koja mu je unakazila lice.
Pretvaranje ovog prostora u prostor doma, odnosno prostor domovine (Kraljevine
SHS), izjednaCava se sa onim $to Van Bak markira kao kao ‘antigradnju’ (Van Baak
2009, 364). Zgrada ambasade je po mnogo ¢emu nalik ponoru koji nepovratno guta
ljudski trud. (Dvaput je preko mere isplacena, i nastavlja da guta novac kroz popravke
koje je nemoguce zavrSiti, itd.) Ona je prostor neprekidnih gubitaka u kojem se
dezintegriSe trud, relativizuje logika rada, i kao takva ona je slika negativne kuce koja se
postavlja znaCenjski na suprotnoj strani od one ‘normalne’ koja bi trebalo da bude
racionalno uredeni prostor da u idealnom obliku obezbeduje moguénost za smisleno i
harmoni¢no, uredeno delovanje Coveka na svet. Povrh svega, unutra$njost zgrade je
toliko mracna da i1 preko dana u njoj gore svetla (jos jedan od resursa koji se besmisleno
rasipa). Kao primer ovakve antigradnje, Joust van Bak navodi jamu iz Platonovljevog
romana Temeljna jama (1930). Ova jama koja neprekidno guta trud radnika, i od koje
nikada ne ispada niSta, moze se uzeti kao slika negativne kuce (antikuce) gde umesto
podizanja zgrade: ,,Kao rezultat nekompetencije i megalomanski pogresnog vodstva,
graditelji jedino uspevaju da kopaju sve dublju i dublju rupu (Van Bak 2009, 364)”.242
Sli¢no kao u pripovetki ,,Sveta Vojvodina”, voda se javlja kao jedan od znakova
skore propasti kuce (bukvalne ili fizicke). Kao Sto smo ve¢ pominjali, voda koja
pronalazi put u domaci prostor je negativan znak. U ovom kontekstu ona odgovara

arhetipu mrtve vode: to je voda koja rastace organizovani prostor, dezintegriSuc¢i njegovu

42 Samo godinu dana posto je zavrSen roman Andreja Platonova, sovjetske vlasti su raspisale
konkurs za Palatu Sovjeta (1931), koja ¢e se pokazati kao jedan od najmegalomanskijih projekata sulude
‘antigradnje’, i to u pravom zivotu. Ova neoklasicisticka palata koja nikad nije sagradena, sa svojih 416
metara, trebalo je da bude najvisa zgrada na svetu. Zamisljeno je da ¢e se na njenom vrhu nalaziti statua
Lenjina teska Sest hiljada tona koja ¢e ispruzenom rukom pokazivati ovecanstvu pravi put. Pre nego Sto je
gradnja pocela, ogromna crkva Hrista spasa iz XIX veka je minirana i srusena do temelja da bi njeno mesto
zauzela nova zgrada. Medutim, gradnja Palate Sovjeta, zapoceta 1937, prekinuta je s zbog nemackog
napada na Rusiju 1941. Celi¢ni okviri zgrade ubrzo su dekonstruisani i upotrebljeni za fortifikacije i
mostove. Kada se rat zavrSio, nastavak gradnje onemogucavao je nedostatak novca. Medutim, u
meduvremenu je cela okolina platoa urbanisti¢ki izmenjena kao da ¢e Palata sovjeta zaista biti izgradena,
neprekidno prizivajuéi odsutnu, fantomsku zgradu. Cak je i najbliza metro stanica dobila naziv po
nepostojecoj palati. Koriste¢i temelje nekadasnjeg hrama, moskovske vlasti su 1957. najzad naredile da se
na tom mestu izgradi ogromni bazen na otvorenom. Bazen je postao omiljeno mesto Moskovljana, ali ni
njemu nije bilo sudeno da se dugo zadrzi na tom mestu. Godine 1994, doneta je odluka da se ponovo
podigne hram Hrista Spasitelja, $to je moguce vise slican prvobitnom. Danas na ovom mestu ponovo stoji
crkva Hrista spasa.
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strukturu. To je mra¢na voda koja razara, i1 dolazi iz dubina (izbija ispod parketa), i
implicira da se ponor otvara u sredi$tu kuce. S druge strane, prostori ambasada drugih,
sredenijih zemalja od Kraljevine SHS (koja je posle rata propala), kontrastno, pokazuju
se kao nauporedivo lepsi i sredentiji.

Lavirintski utisak prostora produbljuje njegova srodnost sa tamnim zamkom ili
zatvorom. U njemu nema osvetljenih prozora koji otvaraju prostor, umesto toga, on je
poput zamke, zatvoren i zakréen nepotrebnim predmetima, bez dovoljno pristupa
dnevnom svetlu. Neukusne ukrase u salonu izabrala je ambasadorova vulgarna naloznica,
1 ti predmeti joS vise podvlace opsti poremecaj prostora u kom su ¢ak i stvari imitacije, 1
nema nicega Sto je autenti€no. S druge strane, ambasadorova spavaca soba je gotovo
prazna, ali i pored toga u njoj se nastavlja haos i zakrCenost prostora jer je ono malo

skromnog namestaja u njoj prekriveno starim novinama.

Balugove iluzije u prostoru

Vecere koje bi trebalo da budu centralni dogadaj koji okuplja i vezuje stanovnike
doma, i omogucava im da se bave svojim poslom (jer su od diplomatske vaznosti) uopste
se ne odrzavaju. U retkim sluc¢ajevima kada su organizovane, umesto da su obeleZene
obiljem, vecCera se kao da za stolom sedi mrtvac. Za pustom trpezom i nema nicega —
nema dovoljno delova escajga, atmosfera je nalik na selidbu (kao da su svi u prolazu, u
nezavrSenom stanistu, a ne u svom domu), i ¢ak nema ni kuvara. U srediStu kuce koja je
obelezena slikama propadanja i besmisla, nalazi se prazna trpeza.

S druge strane, i takva, ambasada uspeva da funkcioniSe pod vodstvom
ambasadora Balugdzi¢a. Dom je obi¢no prostor koji je posredno ili neposredno obelezen
svojim gospodarom. Kao prostor mitskih bi¢a u bajkama (vesti¢ija kuéa i okuénica,
¢arobnicin podzemni dvorac itd), tako i polje kuce moze biti odredeno gospodarovim
delovanjem i pot&injeno njegovim zakonima.?*® Balugdzi¢a narator naziva i Balugom, i
BalugdZzijom, u smenjivanju imena nagovestavaju¢i njegovu promenljivu prirodu. Njegov

lik je oslikan kroz veliki broj privida identiteta od kojih nijedan do kraja nije pravi: on je

3 Plasti¢an primer za ovaj arhetip je Tolkinov Tom Bombadil (Gospodar prstenova) koji je
neprikosnoveni vladar prostora koje se nalazi u (uskim) granicama njegovog polja.
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nalik trgovcu iz Damaska, Jermeninu, tipi¢cnom Isto¢njaku, Turéinu ili Bazarovu koji nosi
dugu kosu kao Turgenjev (Crnjanski 2010, 25). Njegovi postupci su nalik igri, i narator
prime¢uje da harizmaticni Balug cesto: ,(...) Zivi kao u snu gde je sve praznina
(Crnjanski 2010, 26)”. Balug odrzava masku visokog diplomate jer je popularan na
prijemima, mada, paradoksalno, zazire od visokog drustva.

Lik Baluga gravitira izmedu tipa Carobnjaka i varalice, 1 kao delimi¢no fluidan, on
isto tako samo delimi¢no vlada svojim prostorom lavirinta. Ovakav arhetip blizak je liku
ambivalentnog volebnika koji je sposoban da stvara iluzije, poput Sekspirovog Prospera
iz Bure. On ume da bude magijski Sarmantan, da zavodi, ali i da uzima sebi za pravo da
ostvaruje ozbiljan uticaj na zivot drugih junaka, narocito ako se oni nalaze u prostoru koji
pripada njemu. Poput iluzioniste, Balug uspeva da svojom harizmom neko vreme stvara
privid smislenosti poslova koje obavlja ambasada, mada je u sustini sve §to se deSava bez
plana i haoti¢no (Crnjanski 2010, 99). I prostor ambasade ima u sebi nesto od
ambivalencije svog gospodara. lako je u pitanju ruinirana, uzasna zgrada, ona je okruzena
lepim vrtom i na prvi pogled stvara se iluzija lepote, raskosi i sklada, iako se zgrada
urusava iznutra, a njen unutras$nji prostor je lose ureden i haotic¢an.

Arhetip ambivalentnog Carobnjaka koji vlada prostorom koji mu je dodeljen,
nasao je svoju mozda najplasti¢nije otelotvorenje u Kralju goblina iz filma DZima
Hensona Lavirint (1986). Kralja goblina koji vlada Lavirintom tumaci Dejvid Bovi ¢iji
lik je u isto vreme privlacan i beskrajno opasan jer je kao i prostor kojim vlada, apsolutno
haoti¢an.*** U domenu svog prostora on je toliko suveren da moZe da manipuliSe
fizickom stvarno$¢u, ili bar njenim prividom, slicno kao i Prospero na svom ostrvu.
Doteran do kraja, ovaj arhetip prevrtljivog i moénog volSebnika odgovara nepredvidivim
i opasnim silama prirode koje u trenutku mogu da razore prostor u kom se nalaze,
zajedno sa telima u njemu. Na drugoj strane njegove skale su likovi ¢ija je moc
neuporedivo slabija, a mo¢ preobrazbe prostora je pre simbolicka nego stvarna. Na veceri
u Cast knjizevnika Veljka Petrovica, Balug prireduje prijem koji stvara privid bogatstva, a
njegova ostarela 1 neprivlacna ljubavnica preobrazava se u carigradsku lepoticu, iako se

ta iluzija ostvaruje samo u izgovorenim rec¢ima.

24 ponasanje Kralja goblina, koji &ak i nema ime, tesko je predvideti. Isto tako, prostor lavirinta je
tesko pratiti jer se neprekidno menja po pravilima ¢iju je unutrasnju logiku tesko razumeti.
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Balugova povezanost sa domenom magije potcrtana je i scenom u kojoj on
napusta svoju ambasadu u Berlinu. U odlasku diplomate iluzioniste, predeo se
preobrazava u melanholi¢nu viziju crvene magle koja se spusta sa drveéa koje prati kanal.
U konacnoj sceni odlaska iz Berlina, diplomata je poslednji put preobrazio prostor samo
svojim prolaskom, bojeci i pejzaz sopstvenim setnim raspolozenjem, i rastacu¢i mrak koji
ga okruzuje u providnu svetlost koja senzifikuje prostor (Crnjanski 2010, 126). U samom
raspletu, gubeci sve poluge svoje moci, on se iz Prospera-iluzioniste preobrazava u Kralja
Lira, tuznog, lutajuéeg vladara koji je izgubio u igri koju je igrao, i zauvek ispustio svoj
presto.

S obzirom na to da se mi Embahadama bavimo iskljucivo sa literarnog stanovista,
nije nuzno, ali je zanimljivo skrenuti paznju na komentare Predraga Protica u radu
,»Knjizevna vrednost memoara Milosa Crnjanskog” gde autor tvrdi da Crnjanski uopste
nije mogao da pronikne u karakter BalugdZi¢a: ,,On nikada nije mogao da pronikne u
psihologiju jednog zaverenika kakav je bio Balugdzi¢, organizatora atentata kao §to je
onaj od 29. maja, konsultanta pri organizovanju jednog politickog procesa kao $to je bio
onaj u Solunu 1917, i savetodavca pri izvodenju jednog drzavog udara (...) ¢oveka koji je
mnoge drzavne i dvorske tajne poneo sa sobom u grob, nego se oslanjao na ono §to je
BalugdZi¢ u privatnim ¢askanjima, ¢esto da bi prikrio svoju intimnu misao, pricao (Proti¢
1972, 303)”. Ne ulazec¢i u to da li je i koliko ova opaska ta¢na (u krajnjem sluéaju nas
interesuje narator Embahada, ne sam Crnjanski kao pisac i osoba), zanimljivo je da je i
ovo 1 dalje konzistentno sa opisom njegovog lika kao ¢arobnjaka i iluzioniste koji stalno

zamece trag.

Zgrada u gradu mracnog gospodara

Prostor grada u kom se nalazi ambasada predstavljen je kao isto tako
problemati¢an. Sa svoje udaljene pozicije u vremenu, pripoveda¢ svedo¢i o tome da je
Berlin tada grad na ivici koji stoji pred svojom propaséu.?* Hitleru, demonskom vladaru

koji je u tom trenutku apsolutni gospodar grada, Berlin se pojavljuje kao vizija ve¢nog,

% O vremenu je ovde moguée govoriti koriste¢i prostorne metafore. Godine unistenja koje
ocekuju Berlin moguce je tumaciti kao ponor kraj kog se nalazi grad.
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neunistivog grada. Ovoj viziji suprotstavljena je ona koja pripada pripovedacu koja je
upravo suprotna — za njega, je jasno da je grad na rubu propasti i haosa. Hitlerova vojska
javlja se kao koSmarna, mracna sila istorije koju je nemogucée zaustaviti. Ona je poput
mitske zveri koja se ne moze ubiti, jer se podize iz smrti, potpuno jednaka onoj vojsci
koja je ve¢ sejala strah u Prvom svetskom ratu. Zajedno sa starim Berlinom koji Hitler
uniStava u svojoj megalomanskoj viziji da preobrazi Berlin u svoj savrSeni neunistivi
grad, nestaje 1 prva zgrada ambasade. Nova kuca koje je trebalo da zameni staru zgradu,
trebalo je i da najzad donese dugo ocekivani red u ambasadu, ali se to ne desava, i umesto

toga proces njene antigradnje®*®

dostize paroksizam. Nova zamiSljena zgrada ambasade
zapravo pripada Hitlerovom fantomskom Berlinu. Kao 1 najve¢i deo nacisticke
ideologije, izgradnja novog Berlina lezi na kontradiktornom principu zamenjenih teza u
kom je destrukcija nazvana konstruktivnom?®*’, §to se odslikava u poduhvatima kao §to je
Hitlerovo prosecanje ogromne avenije kroz centar koja postaje provalija uniStenja koja
prolazi kroz telo grada.

U poremecenom prostoru grada pred sam rat, u nekadasnjem dvoristu ambasade,
slavi se nova gradnja, u sli¢cnom pijanom ludilu prostora na ivici koje prati i konferenciju
na Bledu gde se naratoru otvara jedno od poslednjih bezbriznih i sigurnih mesta pre nego
Sto pocne rat. Dotadasnji, prethitlerovski Berlin polako nestaje, a njegovo mesto zauzima
grad obeleZen vizijom svog novog vladara. Ali za vrlo malo vremena, po zavrSetku
Drugog svetskog rata, to viSe nece biti veliCanstveni grad monumentalnih bulevara 1
pravilnih linija, nego grad ruSevina, koji se otkriva kao istinsko otelotvorenje vizije svog
destruktivnog gospodara.

Priblizavanje rata stvara privide grobnica u porodi¢nim kucama Jevreja. U
potpunom mraku, iza zavesa, narator vodi isprazan i mrtav razgovor sa sestrama koje ne
mogu da pobegnu iz zamke svog grada. Za razliku od zavesa koje Baslar opisuje kao
predmete koji zimi omogucéavaju sanjarenje u kuéi (Baslar 1969, 69), ovo su zastori koji

pre odgovaraju onom S$to je Benjamin markirao predmetima koji guse prostor. Zasti¢eno

sanjarenje omogucava otvaranje kamernih prostora, kroz mastarenje, u neograni¢ene

% Ovde svakako ne mislimo na bukvalnu izgradnju veé na same &inove koji su potrebni da bi se
zgrada finalizovala kao gotov i zavrSen funkcioni§uéi prostor ambasade i doma njenih zaposlenih.

#T U tom svetlu je ‘konatno refenje’ predstavljeno kao neito §to bi trebalo da pomogne
Covecanstvu.
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Sirine imaginacije, 1 na taj nacin se prostor otvara u beskraj unutrasnjih dubina. Ove
zavese u kucama ljudi koji su ve¢ obelezeni za smrt zatvaraju 1 guse prostore bliske
grobnicama. Jevrejkin otac se ¢ak ni ne pojavljuje telom, ve¢ se, jo§S uvek ziv, javlja
gotovo kao duh, nevidljiv, sveden na zvuke koraka koji odjekuju ku¢om, dok koraca

sobom iznad.

Definitivni prelazak kapije mrtvih

Posle pauze, narator se Cetiri godine kasnije vra¢a u ambasadu koju vise ne vodi
Belug. Prostor ambasade je ostao isti, ali sa malim izmenama. Tu su i dalje tragovi
Beluga, mada su prisutni drugi ljudi, i drugaciji predmeti. lako je u pitanju ista zgrada i
ista lokacija, ambasada je volsebno promenila mesto na kom se nalazi, jer joj je adresa
sada druga. Umesto Ulice regenta, to je sada pompezno nazvana Ulica velikog admirala
princa Hajnrika. Ovaj put, na ulazu u ambasadu, sa prozora podrumskog stana, Nikolina
umiru¢a zena prati pogledom sve koji ulaze. Portirova Zena pojavljuje se kao nema
strazarka u prostoru izmedu zivota i smrti i posredno najavljuje losu kob svima koji imaju
veze sa ambasadom 1 zemljom koja ¢e propasti. Ona je sama na granici, u fluidnom
stanju prelaska iz Zivota u smrt, i njoj pripada prostor oko kapija na ulazu u prostor koji
pripada zemlji na ivici propasti.

NaglaSena simbolika prelaska kapije u ovom slucaju potcrtava junakov prelazak u
sledecu etapu avanture, i u prostor jo§ opasniji nego onaj u kom je bio. Prelazak kapije
ovde funkcioniS$e po Kembelovom principu prelaska praga inicijacije, ali u isto vreme je
tu da podvuce promenu u prirodi prostora koji je sve ja¢e pod znakom smrti 1 propadanja.
Svako ko ulazi u ambasadu, u jednom trenutku je zatvoren u videokrug (gotovo) mrtve
Zene, 1 ostaje njim obeleZen, kao posle pogleda Meduze.

Sli¢no kao i Dafina, Nikolina Zena umire zatvorena u okvire rama svog prozora. |
ovo je ambivalentni prostor, mesto na kom se meSaju unutrasnjost i spoljasnjost
prostorije. Cinjenica da se umiruée Zene nalaze ba tu, produbljuje njihovu sliku ljudskih
bica u procepu, onih koji vise ne pripadaju ni jednom ni drugom svetu, ve¢ su u prelasku.
S druge strane, ve¢ smo potcrtavali razliku izmedu ocekivanih i jasno kodiranih prostora

koji se otvaraju iza vrata doma, i onih opasnijih i daleko ambivalentnijih prostora
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izmedu®*®, ka kojima se otvaraju prozori. U ranije pomenutom radu ,,Windows: Looking
In, Looking Out, breaking through” Dzilijan Bir skre¢e paznju na joS jedan vazan
znacenjski aspekt prozora: ,,(...) pomisao na prozor u zgradi donosi asocijaciju sa
staklom: pogled bez dodira (Beer 2011, 4)”. Pejzaz iza prozora, svet zivih, ostaje izvan

domasaja za Nikolinu Zenu isto kao i1 za Dafinu.

8 To je prostor izmedu neba i zemlje, onaj koji u isto vreme pripada gradu (ili naselju), ali mu i
ne pripada sasvim. Nec¢iji ulazak kroz prozor logi¢no obi¢no nosi opasnije implikacije nego ulazak na vrata.
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Umesto zakljucka

Ovaj rad se bavi istrazivanjem poetike kamernih prostora u prozi Milosa
Crnjanskog i podeljen je tematski na dva dela — u putu, i ka cilju. U prvom delu naglasak
je na kamernim prostorima u kojima se junaci nalaze u toku trajanja svog puta, bilo to
prostori prevoznih sredstava (vozova, automobila, aviona) ili druga mesta u koja se moze
stupiti tokom putovanja, ili su povezani sa hronotopom puta (gostionice, hoteli). Osim
ovih prostora, u ovom odeljku posvetili smo paznju i zatvorenim prostorima Koji su
prolazni, odnosno onima u kojima se moze stanovati, ali samo na krac¢e vreme. Ovome
odgovaraju bolnice, hoteli, kao i razli¢iti ambivalentni prostori koji po nekim atributima
mogu podrazavati prostor doma ili grada (vrt), ili ¢ak mogu biti tumaceni kao suprotnost
grada (groblje kao grad mrtvih). Uz vrtove, posvetili smo neSto prostora i ogledalu.
Sliéno kao 1 vrt, 1 ogledala se pojavljuju kao ambivalentni motivi, bliski simbolici
lavirinta, i povezani sa tematikom fizi¢kog ili psiholoskog lutanja.

Drugi deo rada okreée se istrazivanju prostora koji su pravashodno shvaceni
staticki, u smislu da ne pripadaju nuzno prostoru puta ve¢ da su u pitanju prostori koji
mogu postati cilj putovanja i mesto na kom junak zasniva dom i potencijalno ostaje. U
slucaju Crnjanskog, potencijalnost je ono $to je obi¢no naglaseno, jer gotovo niko od
njegovih junaka ne uspeva da pronade sigurnu luku 1 sre¢u na jednom mestu, ve¢ ostaju
osudeni na lutanje 1 bezdomniStvo, bilo to doslovno fizicko lutanje, bilo duhovno.
Prostori idealnog doma Cesto ostaju nedohvatni, i to smo pokusali i da pokaZzemo u ovom
radu. Poetika kamernih prostora nagovestava dom koji zauvek izmice, i prostor domovine
koji se Cesto dezintegriSe. U drugom delu rada (koji je obimniji), posvetili smo paznju
motivu grada kao kamernog prostora (dakle prostora zatvorenog u sebe) i istraZili
mogucnost pronalaska doma na ovom nivou, a zatim smo se okrenuli prikazu kuce kod

Crnjanskog kao centralnog motiva u istraZivanju poetike kamernih prostora.

2175



1. NAPUTU

VOZOVI

Prvi deo rada bavi se poetikom kamernih prostora povezanih sa zeleznicom.
Motiv voza nije ograni¢en na kupee i hodnike vozova; sli¢no kao i sa dvoriStem i
okué¢nicom koji su posmatrani kao sastavni deo motivskog kompleksa kuce, u ovom
slu¢aju zanimali su nas i prolazni prostori zelezni¢kih stanica. Posli smo sa stanovista da
putnik koji stupa na peron prelazi u prostor koji je izdvojen iz obi¢nog prostora grada ili
otvorenog pejzaza. Zeleznike stanice su mesto susreta i preseka puteva; u tom smislu
one su bliske trgovima, ali s druge strane njihova inherentna tranzitivnost ¢ini ih bliskim 1
prostorima hotela. Stanice su prolazni prostori zatvoreni u sebe, sa svim svojim
podrazumevaju¢im pravilima i o¢ekivanim protokolom ponaSanja. Vozovi, a narocito
stanice, takode su i grani¢ni prostor, i U tom smislu se kod Crnjanskog pojavjuju kao
prostor Koji spaja, prostor izmedu prostora koji moze da povezuje i premoscava razlicite
udaljene tacke, ono $to je blizu i daleko ne samo u prostoru, nego u vremenu.

Kod Crnjanskog vozovi se obi¢no pojavljuju u dva razli¢ita moguca konteksta. S
jedne strane oni su simboli tehnoloskog napretka i freneticno ubrzanog ritma novog
vremena, 1 tada su CeS¢e posmatrani spolja, iz udaljene perspektive, prikazani S$to
objektivnije, bez ikakve intimne poetike. Nasuprot tome, vozovi figuriraju i kao mesta
spokojstva, intimne introspekcije, pa ¢ak i uronjenosti u tradiciju. Kada je zeleznica kod
Crnjanskog prikazana u kontekstu odnosa prema buducnosti, prostor je preovladujuce
negativno opisan, depersonalizovan, i prikazan kao okrenut ka spoljasnjosti ili vezi voza s
gradom. U prostore tako prikazanih vozova uopSte se ne moze uci, kao da oni
predstavljaju neSto tako neprijemcivo i1 neblisko za naratora, da je i njihov prostor
nedohvatan do kraja.

U drugu grupu opisa spadaju vozovi koji se povezuju s kontekstom proslosti.
Kupei vozova i prostori stanica postaju mesta koja prizivaju imaginarne prostore secanja
koji se u trenutku pripovedanja otvaraju pred naratorom ili naratorovim sagovornicima.
Ove slike su uvek pozitivne (prostor proslosti je obi¢no idealizovan jer je netaknut ratom
ili drugin nesreCama sadaSnjosti, i vezan za sre¢na secanja iz mladosti), i u takvim

opisima je paznja najviSe okrenuta kamernim prostorima kupea. Zanimljivo je da ovi
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prostori dobijaju nesto od kvaliteta onoga $to Petkovi¢ naziva epifanijskim prostorima
kod Crnjanskog, odnosno pozitivnost ovih kamernih prostora dolazi iz ¢injenice da se
njihova defitnitivna ‘materijalnost’ razreduje i oni postaju eteri¢ni — iz kupea, kroz igre
imaginacije 1 secanja, difuzovana je granica izmedu spoljnjeg i unutrasnjeg i proslosti i
sadaSnjosti. Ovako prikazani vozovi u manjoj ili ve€oj meri otvaraju moguénosti za
sumatraisti¢ki dozivljaj stvarnosti, i kada su takvi, uvek su prikazani kao pozitivni.

Kada je povezana s vozovima i automobilima, brzina se nikada ne pojavljuje u
pozitivnom kontekstu kod Crnjanskog. U Dnevniku o Carnojeviéu, najkarakteristi¢nija
scena vezana je za negativni prikaz poetike prostora vozova, odnosno kupea u kom
putnici razgovaraju kada je rat ve¢ u toku. Mahnito ubrzanje voza povezuje se sa
frenetizmom brzog, masivnog uniStenja i umiranja u Prvom svetskom ratu. Podvlacenje
brzine kretanja voza poklapa se sa monologom cini¢nog mladog lekara koji odlazak u rat
fatalisticki izjednacava sa umiranjem i propadanjem koji se ne mogu izbeé¢i. U ovim
opisima, zajedno sa ubrzanjem zeleznicke kompozicije, jo§ vise se pojacava utisak da je
ceo svet odjednom povecao svoje mahnito ubrzanje ka smrti. U Irisu Berlina”
futuristicki prizori vozova i aviona koji jure pojavljuju se sa sli¢nim zloslutnim
prizvukom. Dramati¢ni opisi ubrzane modernizacije sugeriSu nerazumno, nezaustavljivo i
sve manje smisleno kretanje, i povlace paralelu s razvijanjem nacionalsocijalizma u
Nemackoj. Preterano ubrzanje koje se pojavljuje u opisima Berlina nagoveStava
naprsnuce ili katarzu na kraju (Nemacka koja se kre¢e ka katastrofi Drugog svetskog
rata). U Hiperborejcima promene u prikazu Zzeleznice korespondiraju sa druStvenim
promenama u fasisti¢koj Italiji koja je na rubu rata, pa zeleznica u toj knjizi nosi atribute
hladnog i1 otudenog moderniteta. Stanice vise ne poseduju skromnu ,,adavu® intimu, ve¢
su na putu da se pretvore u ,,grdosiju Celika 1 stakla® sa funkcionalnom arhitekturom
nalik onoj na aerodromima. Ovde nemamo prikaze bukvalne brzine kretanja vozova u
prostoru, ali imamo njihovo ubrzano kretanje kroz vreme kroz napredovanje tehnike, u
smislu da se njihovo udaljavanje od tradicije poklapa sa udaljavanjem od onoga §to je
bilo pozitivno.

Ubrzanje moze da se ocituje i kroz besmisleno kretanje, ubrzano pomeranje od
jednog do drugog mesta u kom odgovara metafori o pojedincu koji je izgubio kontrolu

nad svojim Zzivotom i sudbinom, naro¢ito u kontekstu rata. U eseju ,,Posleratna
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knjizevnost®, ZelezniCke stanice nisu mesta u kojima se ogleda red 1 snaga nekada mocne
i uredene drzave, ve¢ mesta haosa u kojima se raspad Austrije (odnosno Austrougarske)
najbolje uocava. Sli¢na situacija je i U Komentarima ,, Lirike Itake” gde pred kraj rata voz
umesto sofisticiranog sredstva visoke civilizacije koje omoguéava vezu izmedu udaljenih
mesta i olakSano putovanje, biva izvrgnut u sopstvenu suprotnost. (Recimo, sve poruke
koje se Salju telegrafom na druge stanice stizu iskrivljene i pogresne.) Umesto da
predstavlja trijumf ljudske volje u kultivizaciji neuredenog sveta, Zeleznica i sama postaje
slika jo§ vece entropije. U Hiperborejcima, zelezni¢ke stanice, kao i vozovi, prostori su
koji neprekidno indukuju se¢anja. U Hiperborejcima (pa i kasnije u Romanu o Londonu i
Embahadama) voz se pojavljuje kao prostor u kom se indukuje prizivanje secanja. Voz
koji se u ovakvim slucajevima uspostavlja kao nad-prostor, odnosno, fukoovski shvaceno
‘mesto van mesta’, heterotopija, postaje prostor izdvojen od stvarnosti, idealno mesto
secanja jer se onaj koji sedi u kupeu i sam ne nalazi nigde (on je u procepu izmedu
razlicitih destinacija) i svuda (jer, teoretski, pruga ga moze na kraju odvesti bilo gde).
Ono §to je napolju postaje fluidno, voz postaje spona izmedu odsutnih prostora. Prostor
voza u pokretu ostvaruje se, dakle, kao prostor se¢anja za glavnog junaka, i na taj nacin
postaje veza izmedu razli¢itih tacaka udaljenih u vremenu i prostoru. Voz ne samo da
bukvalno fizicki spaja razli¢ite udaljene tatke koje narator obilazi na svom putovanju po
Italiji (u slucaju Hiperborejaca) ili Engleskoj (u slu¢aju Romana o Londonu), ve¢ se
uspostavlja 1 kao poseban meduprostor u ¢ijem okrilju se kroz secanja, ponovo povezuju i
tacke vremenski sasvim udaljene. Prostor voza postaje fluidan, i pretvara se u fokusnu
tacku kroz koju se ostvaruje dozivljaj sveukupnosti prostora i vremena kao neraskidive
celine, 1 na taj nafin u vecoj (Hiperborejci) ili manjoj meri (Roman o Londonu)
korespondira 1 sa Crnjanskovom idejom sumatraizma. Modifikacija ovako dozivljene
poetike prostora vozova predstavlja Zeleznicu kao mesto ¢eznje, ono koje otvara nade o
snovima o daljini. U sli¢nom kontekstu voz se moze pojaviti i U Dnevniku o Carnojevicu
(pogled na Jadran kroz prozor kupea), ali i u pripovetki ,,Adam i Eva” iz 1918. U
pomenutoj pripovetki, voz, odnosno Zeleznicke stanice, pojavljuju se kao metafore puta i

putovanja o kojima sanja glavni lik koji zudi da se oslobodi svoje teskobne svakodnevice.

Od dekonstrukcije do potpune integracije prostora iz vizure voza
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Zeleznicka stanica na kraju Dnevnika o Carnojeviéu izgubila je svoj
fundamentalni smisao jer je junaku u svetu u kom su posle rata sve vrednosti
relativizovane sada potpuno svejedno kuda ¢e krenuti. Stanice su liSene svog glavnog
znacenja 1 svrhe. One viSe ne vode nikud, i vozovi ne vode nikud, jer su u homogenom
prostoru posleratne pustosi sada sva mesta jednaka, i svi gradovi isti (i sve je jednako
lose). Sli¢na poetika prostora prisutna je u Embahadama. Ovde u begu posle izbijanja
Drugog svetskog rata, narator koji je preziveo pakao Prvog svetskog rata i uvideo svu
njegovu uzaludnost, u vozu pronalazi mesto van svih mesta, odakle izgleda kao da je
nemoguce ikada viSe oti¢i. U svetlu potpunog besmisla i destrukcije, zajedno sa ponovo
razorenom domovinom nestaje i bilo kakav prostorni centar smisla, i svako kretanje
postaje haoti¢na selidba od jedne do druge tacke medu kojima vise nema nikakve razlike.
Putovanje vise nije kretanje od jednog mesta do drugog, ve¢ lutanje homogenim svetom,
u kom je svako mesto jednako drugom. Covek je u vlasti puta, kao $to je u vlasti sudbine,
bez ikakvog uticaja na svoj zivot ili kretanje. Umesto da se u putovanju otvara beskraj
puta i otvorenog prostora, u ovom obrtu kupe voza postaje prostor blizak tamnici. Privid
daljine je samo privid, jer se iza stakla monotono redaju pejzazi u koje je nemoguce
zakoraciti.

Nasuprot ove poetike u kojoj je prostor prakticno dekonstruisan, i sveden na
metaforicku pustinju, postavlja se poetika u kojoj izjednaCavanje svega ne predstavlja
negativnu dezintegraciju, ve¢ pozitivno intoniranu integraciju celokupnog prostora sveta.
Ovo je slucaj u ,,ObjaSnjenju ‘Sumatre’. Ovde je prostor voza fokusna tacka koja
objedinjuje razliCite prostore u sebi, postajué¢i pozitivno mesto epifanije — prostori se
povezuju kroz viziju sumatraizma koja dolazi kao epilog posle herojevog puta u rat.
Prostor voza ovde nije ni decidirano ni spoljnji ni unutra$nji (putnici izlaze iz voza da bi
prepesacili jedan deo puta). Takode, i sami zidovi voza su gotovo providni, i u naglaSenoj
difuznosti liminalnog prostora voza, oni propustaju spoljasnjost unutra. Daleki predeli
koji je glavni lik video meSaju se sa scenama kojima je prisustvovao njegov prijatelj 1
saborac, 1 u kratkoj viziji svet se otkriva u blistavoj viziji celovitog prostora u kom ni

razdaljina, ni dihotomija unutra/spolja nemaju vise smisla ni vaznosti. (Ovaj dogadaj
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pominje se i u eseju ,,Posleratna knjizevnost“, ali tamo narator preko njega prelazi brzo, i

ne osvetljava ga kao tatku od dovoljno velike vaznosti.)

OSTALA PREVOZNA SREDSTVA

Avioni i automobili iskljucivo se pojavljuju kao simboli novog vremena i ubrzane
tehnologizacije, i za razliku od vozova, nikada nisu povezani sa slikama vezanim za
tradiciju, mir ili spokoj. Prostori koji se povezuju sa automobilima i avionima uvek su
prikazani u kontekstu povisenog dinamizma i mogu biti povezani sa psiholoskim
devijacijama i neurozama (frustrirana i pogre$no usmerena seksualnost u Irisu Berlina
prazni se u brzini voznje) ili u blazoj verziji samo s nervoznim ponasSanjem, kao §to je
slucaj kasnije u Hiperborejcima (Soferi koji se agresivno svadaju na raskrsnicama u samo
predvecerje Drugog svetskog rata). Avion je jedino prevozno sredstvo kod Crnjanskog
¢iji dinamizam moze biti konotiran pozitivno.

Let avionom prikazan je kao neka vrsta sumatraizma ostvarenog u praksi —
udaljeni prostori se meSaju U brzini, i granica izmedu enterijera i eksterijera postaje
difuzna. Difuzovanje granica izmedu objekata, i spoljnjeg i unutrasnjeg u ovom sluéaju
obojeno je pozitivnim predznakom jer to rezultira eterizacijom prostora u njegovom
kona¢nom prikazu. U izrazenom kontrastu u odnosu na voz, u slu¢aju aviona nikad zaista
ne postoji nikakav dozivljaj kamernosti ili zatvorenosti prostora, ¢ak iako je narator u
kokpitu. Subjekat je potpuno izlozen, gotovo kao da sam leti u otvorenom prostoru.
Spoljasnjost je toliko intenzivno dozivljena da nikava fizicka granica ne uspeva da se
zadrzi izmedu nje 1 putnika.

U eseju ,,Nadzemaljska lepota Srbije” pojavljuje se jedini slucaj kada se
otvorenost prostora u celokupnom Crnjanskovom opusu javlja u negativnoj konotaciji.
Pri pomisli na mogu¢i rat, autor/narator apsolutnu otvorenost prostora izjednacava sa
apsolutnom ranjivos¢u. Avioni ponisStavaju dihotomiju unutra/spolja, 1 mada je to kod
Crnjanskog gotovo uvek pozitivna odlika prostora, u ovom slucaju ona postaje opasna.
Demonski aspekti avijacije odjekuju i kasnije u knjizi Kod Hiperborejaca, gde se pred
pocCetak Drugog svetskog rata, iz perspektive Coveka koji stoji na zemlji avioni

dozivljavaju kao koSmarni nosioci unistenja koji se svaki ¢as mogu pojaviti na nebu 1
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doneti potpunu destrukciju. U oba teksta bombarderi imaju u sebi aspekte arhetipske,

iracionalne, nezaustavljive nemani iz koSmara.

2. KA CILJU

VRT

Opasni prostor vrta

Vrt smo posmatrali kao drugaciji prostor od baste koja okruzuje kucu, i koja se
moze shvatiti i kao okuénica, odnosno kao prostor neodvojiv od gradevine kojoj pripada.
Vrt je, s druge strane, ograni¢eni prostor koji moze ili ne mora biti naslonjen uz neku
gradevinu, i koji je u potpunosti ureden ili organizovan u skladu sa konkretnom zamisli.
Sam po sebi, on predstavlja sliku uredene prirode zatvorene u konkretne granice (dakle
on je kamerni, zatvoreni prostor) nasuprot neuredenosti otvorenog spoljnog sveta.

Poetika prostora vrta kod Crnjanskog ima dva osnovna oblika. Opasni vrt je
predstavljen kao izvrnuta verzija doma sa pozitivnim atributima. Opasni vrt kod
Crnjanskog gotovo je paradoksalan kao konstrukt; on predstavlja konacan, ograni¢en
prostor, ali opasnost koju on predstavlja dolazi upravo iz ambivalentnosti njegovog
beskonacnog prostora koji je nemogucée mapirati, odnosno iz osobine koju obi¢no
poseduje otvoreni prostor. Vrt u ,,Vrtu blagoslovenih Zena” je apsolutno nepredvidiv
prostor (dakle izvrée se inherentna uredenost vrta kao deo njegovog koncepta), i kao
takav on podrazava spoljni svet u beskonacnim moguénostima koje pruza (vrt ovde
postaje model krajnje oneobicenog sveta). Ne samo Sto je vrt u pomenutoj pripovetki
nebezbedan, Crnjanski ovde izvrée jo$ jednu uobicajenu osobinu vrtova — iako bi trebalo
da predstavlja prostor koji je razumljiv jer ga je covek uredio, prostor vrta u ,,Vrtu
blagoslovenih Zena” gotovo je vanzemaljski u svojoj pojavnosti (u njemu se izvréu
pravila smena godisnjih doba, vegetacije, u njemu je ¢udan zamak sa ¢udnim stanarima, u

njemu se smenjuju i nasilje i ljubav dovedeni do paroksizma itd).

Lekoviti prostor vrta
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Nasuprot ovome, imamo vrt u eseju 0 Edmonu Rostanu gde je on predstavljen
kao idealni presek ljudske racionalnosti i nagomilanog znanja, lepote i blagosti prirode,
preobrazavajuci se u lekoviti arkadijski prostor. Ovakvom vrtu kao slici ljudskog razuma,
smislenog rada i spokoja, odgovara i vrt koji se pojavljuje pred sam kraj prve knjige
Romana o Londonu. Rjepnin ¢ezne za mirom i spokojstvom koje poseduje vrtlar koji radi
u njemu, ali mu oni ostaju nedostupni.

Skriveni, metaforicki vrt prikazuje se naratoru i u kratkom trenutku potpunog
zadovoljstva u mundanom, u kratkoj epifaniji radosti obi¢nog svakodnevnog zivota u
malom hotelu na vrhu rta u putopisnom eseju ,,Finistere”. Ovo je takode lekoviti vrt jer se
pojavljuje u trenutku spokojstva narativnog subjekta, i prikazan je fluidan i teSko

uhvatljiv, na rubovima izmedu dve stvarnosti, i postoji samo kao proizvod duha,

.....

.....

stepenu, u kom od rasutih fragmenata zamiSljenog prostora uspostavlja jos jedan tek
nagovesteni nad-prostor Skrivenog vrta.) Za razliku od vrta iz eseja 0 Rostanu, lekovitost
ovog vrta dolazi iz poetizacije njegovog prostora koja je bliska poetici sumatraizma. Vrt
je gotovo eteri¢an, jedva stvaran, i opisan atributima otvorenih prostora i elemenata vode,
kamena 1 zemlje. Vrt se materijalizuje samo u odredenoj poziciji u prostoru koje narator
zauzima, obuhvataju¢i svojim pogledom sve njegove elemente, u trenutku kratke
epifanije u lepoti prolaznog koja nalikuje na japansku poetiku mono no awarea u kojoj je
moguce u potpunosti uzivati u lepoti prolaznog sveta. Istonjacka ‘osetljivost za
prolazno’ svojstvena je i poetici drugih opisa u tekstu ,,Finistere”. Ova vrsta posebne tuge
I osetljivosti za svakodnevne pojave, predmete i prirodu iznikla je iz budisticke svesti o
prolaznosti svega materijalnog. Crnjanskov mono no aware poisti¢e iz sline bolne
spoznaje o tome da je sve od ovog sveta prah, ali je ta spoznaja i uteSna u isto vreme,
kroz naslu¢ivanje nekog viSeg smisla, i konacno oslobodenje od onog Cistog materijalnog

1 Cisto telesnog koje vezuje 1 zarobljava.

HOTELI

Hoteli i poetika pripadanja
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Prostor doma predstavlja spomenik domacinu, individualizovani prostor koji ¢uva
pecat licnosti dugo posto ga je ona napustila. Imajuéi ovu polaznu tacku u vidu, hoteli su
podsetnici smrtnosti, odnosno prolaznosti pojedinacne egzistencije. Nasuprot prostoru
doma koji je individualizovan, li¢an, i koji ima, ili tezi da ostvari utisak postojanosti i
stabilnosti (odnosno da stvori iluziju dugotrajnosti i tradicije), hoteli su bezli¢ni, opsti,
pravljeni da se dopadnu $to Sirem krugu ljudi, dakle svakome i nikom. Njihovi enterijeri
su vecno isti, a bilo kakve individualizovane promene u njegovom prostoru brisu se istog
trenutka kada ga jedinka napusti.

Jedna od mogucih tacaka koje odreduju vrstu poetike s kojom Crnjanski prilazi
opisima hotela i gostionica je li¢ni odnos junaka prema njihovom prostoru. U tom smislu,
prostori hotela nisu nuzno ni pozitivno ni negativno obojeni, ve¢ se samo postavljaju kao
prostori preko kojih likovi ostvaruju svoju volju, i to odreduje njihovu kona¢nu poetiku.
Jela u ,,Svetoj Vojvodini” je u potpunosti podredila taj prostor sebi (soba u gostionici
svedo¢i isklju¢ivo o njoj i njenom zivotu i postupcima), slicno kao Sto Lola Montez u
Kapi Spanske krvi objavljenoj pedeset i jednu godina kasnije, sasvim ovladava prostorom
gostionice tako da se ¢ak i njen vlasnik ponasa kao da je ona gospodar a ne on. Obe
junakinje su snazne volje koju uspevaju da nametnu drugima, i prolazni hotelski prostor
biva preobracen u neprikosnoveni prostor licnog doma pod uticajem Jele i Lole. Ovako
opisani prostori nemaju negativne predznake, ali sami po sebi ne nose nikakvo dodatno
znacenje — oni su prosto produzeci li¢nosti pomenutih junakinja.

Nasuprot Lole ¢ija je volja snaZzna, melanholi¢ni i depresivni Rjepnin oseca se
nesre¢no i usamljeno u pansionu u Romanu o Londonu. Narator Hiperborejaca se u
italijanskom skijaliStu najve¢i deo vremena oseca izolovano od ostatka druStva, ali su
njegova osecanja melanholije 1 nepripadanja daleko manje izrazena nego u slucaju
Rjepnina kod koga se ova osetanja u konatnom paroksizmu gotovo izvréu u
psihopatologiju (u Rjepninovom dozivljaju stvarnosti, prostor postaje klaustrofobican i
mucno teksoban). Prinudni boravak u hotelu do kog dolazi zbog gubitka doma, kao u
slu¢aju naratora koji bezi po izbijanju rata u Embahadama i Hiperborejcima predstavlja
ostar kontrast u poredenju sa ranijim posetama hotelima. Ovde se destrukcija i
nesigurnost prostora koje je izmenio rat (narocito motiv hotela sa staklenim krovom za

vreme bombardovanja) neposredno suprotstavlja sa ranijim ‘festivalskim' prostorima
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hotela koji su otvarali viziju sveta u kojoj se zov horizonta pretvara u evropski mondenski
dolce vita. Hotel moze biti i oaza u haosu, sli¢no izdvojenom sanatorijumu u Carobnom
bregu Tomasa Mana. U Hiperborejcima mali hotel u Abrucu, blizu Rima, pojavljuje se
kao prostor delimi¢no izdvojen iz predratne groznice, i posteden nespokojstva, nervoze i
straha koji vladaju u Rimu. Cinjenica da je hotel u krajoliku pokrivenom snegom, ¢ini ga
bliskijim polarnim predelima severa o kojima narator masta kao o prostorima mira i
spokoja.
GROBLIJE

Groblje smo u radu posmatrali u svetlu fukoovskog prostora heterotopije
poremecaja. Osnovno pitanje prikaza poetike ovog prostora bio je odnos prema tome
kako su prikazane granice groblja. Normalno (nemarkirano) stanje sveta je ono u kome je
jasna barijera izmedu prostora koji pripada zivima i onog koji pripada mrtvima. Bilo
kakvo difuzovanje ovih granica signalizira duboki poremecaj u svetu koji se ocituje u
tome da se i ostatak prostora sveta ponekad kvalifikuje opisima koji bi odgovarali
groblju. Ovakva tamna poetika prostora prisutna je u Seobama (1929) kada sluga
Arkadije besmisleno nastavlja da prati svoj puk i posle smrti. Njegovo groteskno
putovanje markira koSmarnu sudbinu ‘vojnika krdzalija’ koji su tako tesno zatvoreni u
tocak istorije iz kog ne mogu pobeci, ratujuci za tudeg gospodara, u tudoj zemlji, da vise
nema prave razlike izmedu Zivota 1 smrti. Arkadijevo koSmarno putovanje iza groba
svedoCi o izglobljenom trenutku u kom je vreme zapravo stalo — promene nema, niti
olakSanja, 1 svi su zatvoreni u isti, mracni i teski ciklus, kao da su zajedno okovani u
grobnici. Sli¢ni poremecaj u svetu postoji i za Pavla Isakovi¢a iz Druge knjige Seoba
(1962), koji je suvise fiksiran za svoju mrtvu zenu (on nije udovac, on se ponasa kao da
je i dalje ozenjen, samo mrtvom zenom Koja je stalno u njegovim mislima). Prostor kojim
se Pavle krece je isto tako mrtav, i mada je on ziv, zdrav i naizgled sposoban mlad
muskarac, sve Sto Pavle radi propada i izvrée se u besmisao. Da je ravnoteza njegovog
sveta sasvim iskrivljena, jasno je i iz €injenice da je glavna slika po kojoj pamti otadzbinu
koja mu je izuzetno vazna — grob na brdu. Inace, ovaj motiv zlokobnog vencavanja
pokojnicom prvi put se kod Crnjanskog pojavio u Dnevniku o Carnojeviéu (1921) kada
narator prenoc¢i na grobu nepoznate devojke, porede¢i ga sa bratnom posteljom. I ovde

imamo svet €iji je ceo prostor potpuno poremecen, u klanici Prvog svetskog rata
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Konac¢no, za Rjepnina iz Romana o Londonu (1971) ceo London (pa i sve oko
njega) otelotvoruje se kao nekropolis, jer sam junak hoda stazom mrtvih, s obzirom da je
ve¢ metaforicki umro u Kercu, pri prelasku moreuza dok je bezao iz domovine.
Pomesanost dva prostora ovde se neposredno ocrtava u ¢injenici da London poprima
mnoge atribute koji odgovaraju grobnici.

Mnogo blaza verzija ovoga postoji u putopisu iz Perude (1930). Ovde se sarkofazi
1 kipovi mrtvaca nalaze u urbanisticCkom jezgru, i sama Peruda prati oblike razrusenih
Etrurskih grobnica koje su pod njom. Dakle kona¢ni oblik gradu dali su mrtvaci, ne
njegovo zivi stanovnici. Grad je samo odraz na povrsini onog ‘pravog’, istinskog grada,
pod zemljom. Pod dejstvom smrti, ovde je prostor pokazan ne kao koSmaran nego kao
okamenjen, svet je liSen promene, pa je i vreme grada koji se pomeSao s grobljem
usporeno i otezano: u njemu nema kretanja, a ¢ini se gotovo da nema ni zivih ljudi (jedini
covek koga narator srece je zaspao, i ovde se san opet pojavljuje kao maska smrti). Pod

uticajem Sirenja prostora groblja, Peruda je predstavljena kao prostor bez imalo vitalizma.

Ogledala

Ogledala smo u radu posmatrali u svetlu Fukoove teorije o heterotopijama,
odnosno, ponovo, kao prostore koji se nalazi izvan prostora, kao ne-mesta. Ogledalo u
nasim razmatranjima ima sli¢nu simboli¢ku vrednost koju ima i lavirint, i postavlja se
kao prostor koji dodatno zarobljava i lomi likove koji su ve¢ labilni ili u stanju
nesigurnosti. Ogledalo se pojavljuje u tacki u naraciji gde neodlu¢na Dafina konac¢no
gubi svoj put. Dafina u reci ispred deverove kuce vidi svoju senku koju odnosi voda
(ogledalo) i koja tone u re¢ni mulj. Dalje, u Seobama, skupoceno ukraSeni saloni u
kojima se nalaze ogledala koja umnoZavaju odsjaje bezbrojnih sveca, paradoksalno
preuzimaju svojstva mracnog lavirinta za Vuka Isakovica i njegov siromasni i izmuceni
puk. Salon sa ogledalima postaje mesto u kom izmoreni vojnici uvidaju razliku izmedu
svog siromasnog sveta i bogatih Beclija koji se prakti¢no igraju njihovom sudbinom. Rat
u koji oni, prate¢i “sudbinu krdZzalije” ulaze, za njih je ulazak u nejasan, nespoznatljiv i
nepoznat prostor koji ih zbunjuje i u kom izgubljeno tumaraju isto kao i u preterano

osvetljenom salonu.
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U Drugoj knjizi Seoba Be¢ kroz koji Pavle prolazi na putu ka Rusiji predstavljen
je nalik na lavirint (zbunjuju¢e ulice u kojima je teSko na¢i put, grad koji no¢u postaje
razlicit od dnevnog, javna kuéa zapetljanih hodnika sa tajnim vratima, spiralnim
stepenisStima). Ogledalo se moze tumaciti i kao centralna tacka njegovog uzaludnog puta,
posle koje zapravo i nema napred. Kraj njegovog usmerenog kretanja nastupa u ruskom
poslanstvu, i ogledalo postaje za Pavla krajnja kapija kroz koju nema puta dalje, i gde mu
se pri¢injavaju odrazi u kojima vidi svoje bezbrojne dvojnike, i svoju tamnu senku.
Poetika prostora koji prate ovakve refleksije je izrazito negativno obojena, i ona je
markirana svojom vezom sa lavirintom u kom se junaci koji polaze da nadu sebe kona¢no
gube.

U Romanu o Londonu ogledala prikazuju iskrivljeni lik posmatraca ili doprinose
obmanama. Rjepnin u njemu vidi sebe neizmenjenog, mada je iznutra zapravo potpuno
ostario i oronuo. Ogledalo se pojavljuje pre njegovog susreta sa BabuSkom, odnosno
groficom Panovom, koja poseduje dva lika. U njihovom prvom susretu, ogledalo je u
sluzbi groteske, gotovo kao deo tacke u mracnoj verziji cirkusa. Babuska prvo nale¢e na
sopstveni odraz, komi¢no udarajuéu u ogledalo, kasnije u istom odrazu nestaje, kao
magijom, da bi se zamenila mesta sa svojom mladom asistentkinjom. Ogledalo stvara
privide iskrivljenog i pomerenog prostora, koje ponovo priziva mracni lavirint u kom se
Rjepnin teSko snalazi. Susret sa dvolicnom groficom pojavljuje se kao jedna od
poslednjih tacaka pre Rjepninovog konac¢nog pada i doprinosi dodatnom markiranju

prostora kao loseg i otrovanog za glavnog lika.

GRAD

Govore¢i o poetici prostora gradova u prozi Crnjanskog primeticemo da je na
jednom kraju skale negativni prostor grada koji se izjednaava sa grobnicom,
nekropolisom, i htonskim, pa i demonskim prostorima. Ovakav grad je uvek teskoban,
zatvoren, korespondira sa tamnim lavirintom, u njemu je kretanje otezano, bilo kakvo
celishodno delovanje Cesto obesmisljeno, to je prostor u kojem se gubi nada i ¢eka smrt.

Na skroz drugom kraju skale je nebeski, otvoreni grad koji korespondira sa epifanijskim
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prostorima, i kao i svi izrazito pozitivno obojeni prostori kod Crnjanskog, njegov prostor

tezi eteri¢nosti, a struktura se ¢ini otvorena u razredivanju njegove materijalnosti.

Zatvoreni demonski gradovi

U prozi Crnjanskog, slike gradova u kontekstu rata obi¢no se prikazuju ili kao
demonske (prema Fraju), u kojima se ponor smrti otvara u gradu koji postaje 'grad na
ivici', ili je u pitanju neka vrsta mracnog, grotesknog karnevala, u kojem se smisljena
destrukcija otkriva kao prosta entropija, a svako smisleno ljudsko delovanje se uglavnom
porice, do stanja u kojoj je tragedija nemoguca, jer ne postoji ni tragicni junak, ni bilo
kakav smisleni konflikt. U takvim situacijima, prostori ljudskog delovanja ¢esto mogu
biti obojeni mra¢nom ironijom (poput scena u Komentarima Lirike Itake gde se otkriva
katastrofalno loSe vodstvo austrougarskih vlasti).

U eseju ,Posleratna knjizevnost”, Zagreb je markiran Kkrvoprolicem na
Jelaci¢evom trgu koje naratora, posle sveg uzasa rata, nimalo ne potresa, i grad je ¢ak
opisan kao zovijalan. Rat, ¢iji je poCetak u istom eseju opisan kao romantican, ostavio je
za sobom pusto$ potpuno deromantizovane slike sveta koja se pretvara u grotesku u kojoj
nasilje viSe ¢ak nije ni uznemirujuc¢e. U pomenutom eseju, kao i Komentarima uz Liriku
Itake, Beograd se posle rata pojavljuje kao grad u kom se bukvalno otvaraju pukotine.
Sli¢no kao 1 Novi Sad, to je postapokalipticni svet u kom je potrebno graditi sve iznova.
U jos jednom eseju ,,Gistav Flober: Novembar*, Udine je prikazan kao potpuno obelezen
ratom koji u tom trenutku jo$ traje. U tom kratkom eseju, ovim gradom preovladuju
Frajove demonske slike, i u njemu se jasno vidi potpuno koSmarno razaranje koje ostaje
iza bitaka Velikog rata. Prostor grada je izmenjen tako da je sav postao slika destrukcije.
Ceo vidik je slepljen u blatu, a u samoj strukturi grada se otvaraju tako duboke pukotine
da Udine doslovno nestaje (nedostaju delovi kuca, putevi, predmeti).

London Romana o Londonu nije grad otvorenih slobodnih prostora, niti je to
magicni vrt-lavirint u kom je moguce pronaci prostore srece, ili osvojiti samo svoje,
intimne i li¢ne delove grada. Kretanje je u njemu odredeno putanjama novca, grad se
poredi sa paukovom mreZom, a gradani su prvenstveno radnici, a ne slobodni Setaci ¢iji je

to dom. Njithovo kretanje 1 Zivotni ritmovi odredeni su radom (pauzom za rucak,
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vremenom godiSnjih odmora), 1 London je pretvoren u dehumanizujucu,
depersonalizuju¢u masinu-grad. Kako radnja romana odmice, slike grada postaju sve
grotesknije, 1 otkriva se mra¢na magija prostora Londona. Njim vlada tamna, unistiteljska
sila koja dekonstruose zivot, poetika prostora Londona jednaka je htonskoj
fantazmagoriji; podzemnim vozovima putuju sardine koje razgovaraju medusobno,
Rjepnin se Cesto krece podzemljem koje dobija demonska obelezja, ¢ak i njegov dom
dobija obelezja grobnice. Vracajuci se ponovo u ciklus mitova o Odiseju, Cesto prisutan u
opusu Crnjanskog, otkriva se da Londonom upravlja Kirka, demonska carobnica koja
vlada najnizim ljudskim strastima (potroSnja, seks, novac), i okrece ih protiv njih. U
najboljoj varijanti, oko novogodi$njih praznika, prostor Londona nakratko bar ima
pojavnost normalnog sreénog grada, mada se i to ispostavlja kao privid; sve ono $to se
¢ini lepo ili dobro zapravo je u sluzbi novca, te su i praznici pre roba za prodaju nego
slavljenje zivota.

Kao $to smo napomenuli, prostor Londona odgovara nekropolisu (Temza je
izjednacena sa Stiksom), i mra¢nom lavirintu, on nosi demonske atribute i kroz njega je
tesko kretati se. Teskoba ovog prostora je podvucena time $to SU u samom gradu, pa ¢ak i
u njegovoj okolini retki opisi sre¢nih prostora koji bi se otvarali u daljinu. U sustini,
prostor ovakvog Londona korespondira sa prostorom groba za Rjepnina koji se veé
oprostio od Zzivota. Trenutak prelaska preko vode u Ker€u, obelezava Rjepninovu
nepovratnu simbolicku, druStvenu, pa i psiholosku smrt, koja ¢e, konacno, rezultovati i
njegovom pravom smréu. Rjepninov put kroz ceo roman prati mrtvacka reka podzemnog
sveta koja se preliva u sve vode pokraj kojih se kreée. Cak i osunéano more kraj
letovalista, u ¢ijoj blizini se €ini da se prostor najzad otvara u Sirinu, postaje obelezen tom
mrtvom vodom. (U Londonu je potpuno jasna priroda te vode, posto Rjepnin Temzu
poredi sa Stiksom dok je na moru simboli¢ko znafenje vode neSto ambivalentnije.)
Rjepnin je u Kercu ve¢ prosao svoje ’krstenje podzemljem’ i ve¢ je vezan za grob koji ga
¢eka na kraju romana, tako da je za njega nemoguce da ponovo stupi u slobodan otvoren
pejzaz. (Da je Rjepnin ve¢ tada potpuno vezan za grobnicu i smrt dokazuje i zavrSetak
letovanja, gde posle skoka u vodu koje se zavrSava povredom tetive mora da nosi gips na
nozi. On je sada’jednom nogom ve¢ u grobu’. Simbolika neuspelog skoka odslikava se na

vise nivoa, s jedna strane to je slika tela koje umire, 1 noge koja je okovana u nepokretni,
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hladni gips. S druge strane, ovaj prvi skok u vodu anticipira kasniji, kona¢ni skok

samoubice.)

Etericni gradovi svetlosti i katedrale sec¢anja

Prostor Pariza iz Pisama iz Pariza je tako eterican da se njegova materijalnost
dezintegriSe pred o€ima naratora, on se pretapa u vazduh i priguSenu svetlost, bivajuci
sve manje stvaran. lako posmatra¢ opisuje grad iz njega samog, Pariz je slika u daljini,
Cije se jasne granice mute. Grad se meSa sa kiSom, i sa nebom, i nemoguce je odrediti
granice medu njima, kao da su svi ti elementi jednako deo Pariza. Prostor je prikazan
tako da se beskraj dvostruko preseca u gradu; Pariz se rastapa u visinu, u beskona¢nosti
neba, ali se beskrajno spusta i u dubinu, rastapajuéi se u kisi koja se spusta na plocnike.
Grad je ovako prikazan kao da prevazilazi bilo kakva ograni¢enja materijalnosti, posto se
njegov prostor otvara beskona¢no i u dubinu i u visinu. Grad je slika beskraja, 1 umesto
jedne ogranicene tacke u prostoru, on se preliva u otvoreni beskraj prostora.
srcu grada, i ¢ini se da se protezu u beskona¢noj mrezi kroz njega. Vrtovi su takode mesta
poviSene vaznosti jer se u njima doslovno radaju (‘cvetaju’) svetla koja cine grad
grada. Konacni utisak da se vrtovi ogledaju jedan u drugom, naslanjaju jedan na drugi
generiSe sliku grada kao apsolutnog vrta, vecnog prostora slobodne imaginacije. Sli¢no
kao i u opisu Pariza iz Pisama, vrt se moze razumeti kao klju¢no mesto poetike prostora
ovog grada. Za razliku od pariskih vrtova koji u svojim nizovima i igri ogledala
invociraju lavirint i beskraj njegovih puteva, trg nalik vrtu koji se nalazi u centru Asizija
(u istoimenom eseju) odgovara samom misticnom centru lavirinta, odnosno misti¢nom
zatvorenom centru moc¢i ili tajnog znanja. Trg je izdvojen i1 zatvoren, u njemu se nalazi
zatvoreni hram. U hramu koji se nalazi u srcu grada dolazi do izobli¢avanja prostora — u
njegovu unutra$njost zatvorena je beskonacna spoljasnjost, ili bar njen privid — u
kamernom prostoru nazire se beskraj no¢nog zvezdanog neba. U skladu sa poetikom
sumatraizma, neki od prisutnih predmeta u hramu pretvaraju se u isto vreme u znak

odsutnog, pa tako latinske skulpture prizivaju se€anje na egipatske, mada medu njima
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nema nikakve jasne ni neposredne veze. Manastir i bukvalno 1 metaforicki predstavlja
dvostruki prostor, odnosno prostore razli¢itog kvaliteta koji se prelivaju jedan kroz drugi.
Manastir se sastoji zapravo iz dve crkve sazidane jedna preko druge. Donja crkva je
povezana sa htonskim, i povezana je sa simbolikom meseca. S druge strane, gornja crkva,
ona koja se nalazi nad zemljom, povezana je sa solarnim aspektima.

Potpuno idealizovana poetika prostora grada pripada Petrogradu u Rjepninovim
secanjima. Ako je London Romana o Londonu najblizi poetici demonskog, htonskog
grada, Petrograd se pojavljuje kao eteri¢ni nebeski grad ¢ija je materijalnost toliko
razredena da se on pretvara u mesto svetlosti ¢ije se difuzovane granice otvaraju ka
horizontu. Prostor Petrograda potpuno je internalizovan i subjektivizovan, i on sam se
pretvara u grad-ideju, idealni grad. Njegov prostor gotovo da odgovara katedralama
paméenja®® jer kretanje kroz njega odgovara kretanju kroz seéanje. (Rjepnin se krece
ulicama oko kuca svog oca, ili putevima kuda je iSao sa svojom prvom ljubavi.) Prelazak
iz jednog prostora u drugi gotovo je neosetan, jer se parkovi Londona neosetno
nastavljaju na vrtove Petergofa, Ciji je prostor poviSene valentnosti, idealizovan i

senzifikovan u secanju.
Izmedu dve poetike grada; ni svetlost, ni konacna tama

U knjizi Kod Hiperborejaca postoje tri prostorno-vremenske pozicije, odnosno tri
hronotopa koja se povremeno preklapaju. Najsiri je onaj koji obuhvata oba ranija, koja su
se ve¢ zavrsila — nedefinisani prostor svodenja racuna, posle svega Sto se desilo. U okviru
njega, sagledavaju se sec¢anja na boravak u Rimu, a u okviru tog trenutka, predratnog
Rima 1 Italije, seCanja na putovanja po severu Evrope, na Svalbard i1 okolinu. Iako su
pomenuti hronotopi o€igledno razdvojeni i vremenski i prostorno, do njihovog pretapanja
dolazi stalno. Polarni predeli se u knjizi Kod Hiperborejaca javljaju kao prostori
poviSene valentnosti, sa slicnim znacenjem koje Sumatra ima u celokupnom

Crnjanskovom opusu. Eteri¢na prostornost dalekog severa otvara nespoznatljivu mistiku

9 Alfred Mangel pise u Istoriji Citanja kako je Toma Akvinski smislio tehniku paméenja u kojoj
bi se stvari koje je ¢ovek Zeleo da upamti postavljale u odredeni poredak: ,,Kasnije su renesansni znalci,
poboljsavaju¢i metodu Akvinskog, predlozili mentalno zdanje na temelju arhitektonskih modela — palata,
pozorista, gradova, carstava neba i pakla — u koje je trebalo smestiti sve ono §to Zelimo da upamtimo.
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koja donosi utehu u egzistenciji koja se €ini besmislenom. Daleki prostori osmisljavaju
one u kojima se boravi (prvenstveno Rim pred pocetak jos jednog katastrofalnog rata, ali
1 okvirni sadasnji trenutak naratora koji svodi racune posle godina besmislenog lutanja).

Vec¢ u prvim opisima Rima odmah se postavlja orijentacioni centar same urbane
zone, osovina ili srce grada oko kog gravitira sav prostor naratorovog prostora grada.
Mikelandelovo kube na crkvi postavlja se kao glavna osovina, i axis mundi licnog
prostora sveta-grada glavnog junaka. Ovo je tacka ka kojoj teze sve tacke prostora u
naratorovom gradu, i ona koja objedinjuje razjedinjene, razliite prostore u jedan prostor
grada Rima. Prostor Rima sastavljen je iz bezbrojnih razli¢itih prostora, rasutih u
vremenu i prostoru, koje sve smisaono vezuje Mikelandelovo kube. Rim u
Hiperborejcima pripada pretezno pozitivnim opisima gradova, i dobroj meri odgovara
atributima ‘veénog grada’, kako ga je predstavo Elijade. Zapravo, Rim je u
Hiperborejcima predstavljen kao kombinacija ova dva elijadeovska tipa grada — on je
grad na ivici jer je opisivan u trenucima pred izbijanje rata, ali je u isto vreme Vecni grad,
jer njegova istorija ide toliko duboko da njegov prostor seze daleko u proslost, toliko da
je ono Sto se nalazi pred naratorom samo jedan od mogu¢ih Rimova. U njemu se ljudi
pojavljuju kao prolazni, dok je sam grad vecan. Vec¢ni grad se iz osun¢anog pozitivnog
mesta preobrazava u opasni prostor u ¢ijim napuklinama se javljaju demonske slike tek
kad se rat priblizi. Pred pretnjom bombardera slika ve¢nog grada izvrée se u grad na ivici
a jedna od junakinja primecuje da je Rim zapravo velika grobnica u kojoj je njegova
centralna li¢nost Papa ne zastitnik, nego grobar. Ipak, ovaj fatalizam se ne pojavljuje do
kraja opravdan. Nasuprot naratorovog Beograda koji vrlo brzo tesko strada i propada,
Rim ostaje gotovo neunistiv.

Proces hiperprodukcije se¢anja u gradu koji je pred nestajanjem (subjektivno, jer
¢e narator oti¢i iz njega, i objektivno, jer ¢e se promeniti u ratu), kulminira na pocetku
druge knjige Kod Hiperborejaca. Melanholija napustanja voljenog grada mesSa se sa
melanholijom koju izaziva prelazak leta u jesen, 1 konacno, ideja o prolaznosti svega na
svetu. Kretanje kroz grad postaje akt tesno povezan sa pripovedanjem o gradu, i sitna i
prolazna svakodnevna zadovoljstva kao S§to je sedenje na klupi ili gledanje fontana
dobijaju povisenu vaznost. Osetljivost na promene godisnjih doba jos$ jedna je od odlika

poetike okrenute nestalnosti i prolaznosti pojavnog sveta. Cini se kao da za naratora nema
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razlike u napustanju grada (promeni prostora) i u dolasku jeseni (promeni vremena).
Ovde se oba slivaju u jednoznacnu melanholiju prolaznosti u kojoj odlazak postaje
srodan umiranju. Kako se internalizuje prostor grada, tako poetika njegovog prostora
postaje sve bliza idealizovanom vecnom gradu. Na kraju knjige, njegova konac¢na slika
najvisSe odgovara etericnom rajskom gradu, jer u odlasku junaka on postaje nematerijalni
grad secanja kao 1 Petrograd. Proces pretvaranja stvarnog fizickog prostora u
senzifikovani prostor secanja i imaginacije kulminira u prikazu Mikelandelovog kubeta,
centra naratorovog grada, koje polako nestaje jer narator zauvek napusta prostor grada.

Prostor grada moZze povremeno pripasti posebnom, karnevalskom vremenu, 1 u
tom slucaju, ¢ak i najturobnija mesta nakratko mogu dobiti pozitivnija obelezja. U
primeru eseja ,,.Ljubavna parada velika filmska opereta” vidimo da se pred bioskopom
nalazi prelaz izmedu stvarnog prostora grada i grandioznog kolektivnog sna o gradu koji
u sebe obuhvata ¢itav uzbudljivi i bezbrizni svet novootkrivenog moderniteta. Bioskop je
mesto u kom se inicira i druga vrsta magije, ona u kojoj se otvaraju secanja, pa dolazi do
mesanja dva udaljena prostora kao u Romanu o Londonu gde Rjepnin gleda u bioskopu
film o Petrogradu, ili u Embahadama gde narator na velikom platnu posmatra Beograd
kog vise nema. U ovom slucaju, dozivljaj vremena neposredno uti¢e na strukturiranje
opisa prostora Beograda u pripovedanju — petrifikovanim gradom moguce je kretati se
kroz deskripciju koja nalikuje narativnoj arheologiji. Pripoveda¢ izdvaja i dekonstruise
dogadaje koji su doveli do takvog stanja grada, krec¢u¢i se po njegovim vremenskim
slojevima. Ovo je u skladu sa naratorovim prostornim opisima vremena, gde se govori o
‘ponoru proslosti’ i1 o silasku u proslost kao u duboko okno.

Jena se u eseju ,,Vajmar* u ,,Knjizi o Nemackoj” (1931) postavlja kao suprotnost
Berlinu i1 drugim nemackim gradovima. Nasuprot hiperurbanizovanom ostatku Nemacke,
Vajmar je savrSeno oCuvani grad-muzej ili grad-park, u kom je kultivisana priroda deo
njegovog urbanog identiteta isto koliko i njegove savrSene stare zgrade. Za razliku od
dinami¢nih gradova Nemacke okrenutih novim tehnologijama, i u sve ve¢em ubrzanju
modernog Zivota, Vajmar je prikazan kao zamrznut u trenutku savrSene ravnoteZze
urbanog Zivota i prirode, gotovo poput okamenjene, nepromenljive slike otelotvorene
urbane Arkadije ili grada-parka. Uopste, nemacki gradovi se u putopisnoj i esejistickoj

prozi Milosa Crnjanskog iz intimne vizure pojavljuju kao pomalo dehumanizovane,
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demistifikovane strukture, ili gradovi-proizvodi. S jedne strane je tu 'moderna Nemacka'
iz ,,Knjige o Nemackoj koja se aktualizuje u histeriji brzine, mehanizacije i u okupaciji
celicnim 1 staklenim konstrukcijama nove arhitekture u kojoj Baslarov sanjar u prostoru
teSko da moze pronaci svoje mesto. Na drugoj strani te skale je Vajmar koji iako nije
hipermoderan, ponovo vise nalikuje savrSeno kreiranoj konstrukciji nego zivom gradu.
Vajmar se pojavljuje kao savrSena, okamenjena slika samog sebe, i kao takav, njegov
prostor, liSen promena, kao i prostor muzeja, ima slicnosti 1 sa grobnicom. Sli¢no je
opisan i univerzitetski grad Jena koja gotovo nalikuje umetnom, minijaturnom modelu
savrSenog grada-igracke. Slika Jene kao savrSenog pesnikovog grada sa lepo uredenim
parkovima i elegantim zgradama, postala je stvarnost, 1 Ziv grad se preobrazio Geteovom
smréu u nepromenljivi znak, u okamenjenu idealizovanu sliku samog sebe, u fragment
idealne, produhovljene Nemacke koju bi trebalo da prizove. Opis prostora grada
strukturiran je tako da ga je moguce tumaciti kao gradaciono organizovanog. Kako tekst
eseja odmice, tako se °‘dublje’ zalazi u prostor ¢ija se valentnost sve vise podize.
‘Carobni’ san nalik smrti koji je progutao grad polazi iz njegovog srca, a to je soba u
kojoj je Gete boravio i umro. Prostor je organizovan u koncentri¢nim krugovima koji se
suzavaju prema njegovom centru, polaze¢i od najsireg koji podrazumeva ceo grad, zatim
nekadaS$nje Geteovo imanje, pa napusteni vrt, zatim u kucu, sve dok ne stignemo do
srediSta, Geteove prazne fotelje koja se poredi sa Jupiterovim prestolom. Ocekivano, u
srcu okamenjenog grada nalazi se prazan presto odsutnog vladara, Sto signalizira opsti

poremecaj prostora.

Il DEO

Ka cilju

Drugi deo rada posvecen je prvenstveno prostoru kuce, odnosno zatvorenih,
intimnih prostora ku¢a 1 stanova u romanima i drugim proznim delima MiloSa
Crnjanskog. Ovom motivu posveceno je najvise paznje u radu, ne samo zato sto je to
primer za kamerni prostor par exellence, ve¢ i zbog toga §to su ovi prostori prisutni u

prozi Crnjanskog u velikoj meri, i obi¢no su motivi ¢iji je znacaj u delu povisen. Kucéa
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moze odgovarati ili polaznoj tacki putovanja, ili njegovom cilju, obi¢no ima poviSena
znaCenja jer se prema njoj odreduje usmerenost kretanja i uspostavlja celokupni
koordinatni sistem putovanja.

Prikaz prostora u pripovetkama ranog Crnjanskog dosta se razlikuje od njegovog
prikaza u kasnijim delima. Narativni oblik ovih ranih pri¢a je Cesto nalik onom u
bajkama, sa elementima fingirane istorijske hronike, pa i groteske, Sto uglavnom ne
dozvoljava detaljan realisticki prikaz prostora. Ovakav pomalo dekonkretizovan opis
prostora u nekim svojim tackama strukturno odgovara Lihac¢ovljevom opisu umetni¢kog
prostora u staroj ruskoj knjizevnosti. Homogenost viSe nego stilizovanog prostora
dozvoljava likovima lako kretanje od jedne do druge tacke, pa se kretanje u prostoru sve
doslovnije poklapa sa kretanjem u naraciji. Kao i u bajkama, junaci zacas prelaze put od
jednog mesta do drugog, ma koliko ona bila udaljena, prate¢i samo sukcesiju dogadaja.
Ovakav prikaz spacijalnosti/temporalnosti je zanimljiv posmatran u svetlu kasnijih dela
Milosa Crnjanskog, naro¢ito Seoba i Druge knjige Seoba, gde je napredovanje kroz
prostor u svakom smislu izuzetno tesko za junake, i ostavlja ozbiljne i duboke tragove na
njima. Kretanje ‘gustom’ prostornom mapom u Seobama cesto zahteva izuzetan
intelektualni i fizi¢ki trud. Ako bismo zamislili skalu prikazanog prostora, na jednoj
strani bi se nasao stilizovani homogeni prostor Mutnih simvola koji kao u bajkama ne
pruza gotovo nikakav otpor prelasku, niti njegovo savladavanje ostavlja bilo kakav trag
na glavhom junaku. Na njenoj suprotnoj osi je prostor Seoba u kom je napredovanje
nekad toliko tesko da se grani¢i s nemogu¢im. I ovde, doduse, dolazi do izvesne vrste
apstrahovanja prostora koje izobli¢uje normalno kretanje mada je ovo drugacija vrsta
apstrahovanja od onog u ranim pripovetkama. Prostor Rusije je za Vuka Isakovi¢a tako
povisene valentnosti da pocinje da se dezintegriSe i pretvara u nesto drugo, u apstraktni,
idejni prostor u koji je nemoguce sti¢i fizickim telom, ma koliko se on trudio. Ni
protokom vremena, ni prelaskom ogromnih razdaljina, Vuk nikada ne uspeva da se
priblizi svom cilju. Jedino §to on uspeva je da iscrta puni krug svojim kretanjem, prateci
tako stazu solarnog heroja, ali u jednom dosta izmenjenom c¢itanju mita. (Za razliku od
klasi¢nih heroja on ne sti¢e nikakvu nagradu na kraju svog puta, i jedva da je ikad on

aktivni Cinilac u svojoj avanturi. Njegova prica odgovara pri¢i o Odiseju, odnosno
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povratku heroja iz rata, ali ovaj put se junak vraca zaticu¢i svoju kucu bespovratno

razorenu, a nevernu zenu ¢iji je prosac bio njegov rodeni brat mrtvu.)

O Bogovima:

Prostor doma se ovde pojavljuje kao potpuno izokrenut od slike doma u
tradicionalnom smislu. S jedne strane postavlja se Jelisavetin zamak kao mesto bluda, pa
I nasilja, odnosno prostor u kom preovladava telesno, s druge strane je Lodovikova kula
koja odgovara pustinjakovoj kuli od slonovade u koju se junak povlaci od sveta,
histericno odri¢uéi sve §to je telesno. Li¢ni prostori se pojavljuju kao funkcionalni
produzeci opisa njihovih licnosti, odnosno postaju neodvojivi od njih samih kao likova.
Crnjanski u naraciji obrée i uobicCajene polne stereotipe — Kraljica je ta koja je
ekspanzivna u prostoru, ona tezi da poseduje sav prostor (sa njenim dvorcem kao centrom
sile), ukljuCujuéi 1 sve Sto se nalazi u njemu. U tom smislu, ona je ta koja pokuSava da
penetrira u Lodovikov prostor i da ostvari svoje posedni$tvo i uticaj na njega, pretvarajuci
ga u objekat. Cela pripovetka postavljena je kao borba dve suprotstavljene volje, ali oboje
su zapravo dve strane istog nov¢i¢a — kao $to je njen erotizam toliko preteran da je postao
pervertirani destruktivizam, njegova preterana duhovnost pojavljuje se kao hladna i
krajnje jalova. Ovo se odslikava i na negativitet samog licnog prostora doma. U oba
slucaja ono §to bi bilo normalno stanje je poviseno: kao Sto je Kralji¢in dom previSe
osvetljen, prepun ljudi i buke, daleko od spokoja i tiSine, tako je fratrov suviSe tih i pust, 1

zajedno s mrakom koji ga ispunjava, obeleZen mnogim atributima grobnice.

Raj

Cinjenica da je raj u istoimenoj pripovetki zapravo kupleraj, implicira svojevrsnu
inverziju uobicajenih podrazumevanih znacenja, odnosno ironijski odnos prema tekstu
Biblije. Sli¢no kao i u ,,0 bogovima”, raj koji bi po hris¢anskom shvatanju trebalo da je
mesto gde borave ljudi razreSeni svih grehova, i liSeni telesnosti 1 bilo kakvog odnosa
prema seksualnosti, postaje upravo mesto gde zene prodaju svoja tela. Medutim, logika

takve inverzije nije sasvim neumesna, imajuci u vidu da je javna kuca jedino mesto koje
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se nalazi izvan ratne zone, dakle ‘otrovanog’ prostora unistenog ubijanjem i razaranjem, i
da, u nedostatku drugog, odnos sa prostitutkama postaje jedina ostvariva supstitucija
ljubavnog odnosa sa bliskom Zenom. Takav odnos izmedu musterija i prostitutki u nekim
slucajevima razvija se gotovo do imitacije braka, i fingirani odnos, ironi¢no, postaje
stvaran, mada priroda situacija postavlja takvom ‘braku’ jasno vremensko ograni¢enje. U
ovakvoj situaciji, javna kuca pretvara se u jo§ jednu mogucu supstituciju prostora doma,
odnosno njegovu inverziranu varijaciju. (Ovde se i sam naziv ‘javna’ kuca postavlja kao
kontrast ‘privatnoj’ ku¢i, koja je suprotnost javnom prostoru.)

Prostor javne kuc¢e mada predstavlja inverziju slike doma, ipak je pretezno
pozitivan spram ostatka grada razorenog ratom. Da je prostor javne kuée potpuno odeljen
od prostora gde se vodi rat, odnosno prostora koji smo obelezili kao 'otrovan', (sa
predznakom potpuno negativnih vrednosti) pokazuje i Cinjenica da kupleraj prestaje da
radi samo u jednom trenutku, a to je kada ubistvom oficira na pragu nakratko biva
poremecena ravnoteza izmedu dva prostorna polja razli¢itih vrednosti. Ubistvo na pragu
ugrozava zatvoreni i zastiCeni prostor kupleraja, i preti da otrovani spoljasnji prostor
propusti unutra. Kratkotrajni prekid u radu kupleraja zavrSava se ponovnim

uspostavljanjem stare granice izmedu dva prostora.

Prostor doma koji gusi: Adam i Eva, Sveta Vojvodina, Veliki dan

U ,,Adamu i Evi”, sli¢no kao i u ,,Svetoj Vojvodini”, zatvorenost i teskobnost
prostora u kom glavni junak Zivi, i koji ne pruza pogled ni na kakvu drugu otvorenu
perspektivu, postaje fizicka slika njegovog teskobnog i bezizlaznog psiholoskog stanja.
Posto mu je nemoguce da zamisli Zivot negde izvan privremenog prostora iznajmljene
sobe, za njega viSe nema nacina da je napusti, markirajuci ¢injenicu da psiholoski zatvor
predstavlja mesto iz kog je najteZze iza¢i. Oficir se 1 bukvalno i metaforicki nalazi
zatvoren u mraku. U njegovoj mracnoj spavacoj sobi u kojoj je zaloZena pe¢, on
refleksno sklanja pogled od svetla vatre, kao Sto 1 posle no¢i sklanja pogled od dana koji
svi¢e iza prozora. Za razliku od Pante u ,,Svetoj Vojvodini” kome je dozvoljeno da

nasluti moguénost neke vrste otvaranja prostora, odnosno otvaranja perspektiva u
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Sirinama koje naslucuje iza svog prozora, i Sirokog pejzaza iza stakla, oficir u ,,Adamu i
Evi” nije sposoban da vidi ikakav nagovestaj oslobodenja.

U pri¢i ,,Sveta Vojvodina” (1919), naroCito u njenom prvom delu, dom je
prvenstveno obelezen prostorima koji gusSe i pritiskaju. I sama struktura pripovetke
sugeriSe zatvorenost svojom kompozicionom formom. Prostor u kojem se krece kapetan
prikazan je kao teskobno okrenut materijalnoj sferi, zatvoren i zaguSen predmetima (bez
ikakvih atributa eteri¢nih i otvorenih prostora kakvi se pojavljuju u drugim delima
Crnjanskove proze). U prostornom polju koje pripada kapetanovom domu naglaseno je
ispunjavanje telesnih, nagonskih potreba — u to spada i upadljivo ponavljanje obreda
sipanja Sec¢era u kafu (kog on uvek ostavlja sebi vise), ali 1 lascivni, preterano
seksualizovani odnosi sluga i sluskinja. Lascivno i telesno je u tolikoj meri dominantno
da bi se gotovo moglo re¢i da je sastavni deo same kuce. U celoj Pantinoj varoS$ici prostor
je homogen, 1 u njemu ne postoje polja prostora poviSene valentnosti ili znacaja. Ceo grad
je beznacajno mesto, u svakoj svojoj tacki, kao S§to su beznacajni i ljudi koji ga
naseljavaju. Teskobu povecava i Cinjenica da se skoro svi dogadaji opisani u pripovetki
odigravaju u kamernim prostorima, kao da otvorenih i Sirokih prostora u gradu i nema.

U svrhu tumacanja, prostor doma u ,,Svetoj Vojvodini” bilo je moguce podeliti na
zone dejstva razlicitih likova. Kapetanov dom pojavljuje se u dve verzije koje se oblikuju
u zavisnosti od trenutne gospodarice kuce. Prva varijacija pripada ven¢anoj zeni Milevi 1
opisana je u uvodu pripovetke. Druga je prostor koji delimi¢no oblikuje glumica Jela,
koju je Panta doveo kao svoju drugu Zenu. U domu u kom oba supruznika svoj brak
dozZivljavaju kao zatvor 1 mucenje, prostor je jasno podeljen, sa nepremostivim
barijerama izmedu delova kuc¢a u kojima obitavaju junaci. Supruznici se ujutru ne vidaju,
paralelno zauzimajuc¢i dva prostora u kuci koja se uopste ne presecaju. Kao $to je prostor
u ku¢i podeljen na dva dela zami$ljenom barijerom izmedu supruznika, tako je za Milevu
barijera izmedu onog $to ona doZivljava kao muski i zenski svet teSko premostiva. Za nju
su muski postupci povezani sa nerazumljivom surovoscu, i jedina privla¢nost koje ona
oseta prema njima je posredovana, kanalisana samo kroz ¢eZznju prema fiktivnim
junacima, ili postoje¢im muskarcima koje je preobrazila u sopstvenoj masti. Uski svet u
kom je Mileva zatvorena ograni¢ava se na mali grad u kom zivi, i iz kog, za nju, nema

izlaska. Kao jo$ jedna barijera, fizicka i psiholoska, varoSica je nalik nedostupnim
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zamkovima u bajkama, zatvorena u obru¢ (ustajale) vode. U tom smislu je i Mileva dosta
nalik infantilizovanim princezama iz bajki, krajnje pasivna, nezrela, potpuno neostvarene
seksualnosti.

S druge strane, prostor u kom zivi kapetanova ljubavnica Jela, iako je samo
iznajmljena soba u gostionici, podse¢a u mnogim aspektima na kapetanov dom. Ponovo
je to prostor zagusSen stvarima, preopterecen materijalnim i gotovo hermeticki zatvoren u
sebe, sa prozorima koji ne otvaraju pogled u daljinu, niti na bilo koji nacin inkorporiraju
spoljasnjost u enterijer. Soba u kojoj ona zivi je ¢ak i sasvim zamracena, posto je prozor
(sic) zakriljen haljinom. lza Jelinog prozora, za razliku od Pantinog, ne otvara se pogled
ni na $ta, i njena soba je potpuni prototip kamernog prostora koji u sebi ne sadrzi nikakav
privid spoljasnjsti, odnosno otvorene strukture. Njihovi li¢ni prostori obelezeni su
atributima tamnice, i fizickim ograni¢enjima koja nagovestavaju duhovnu ograni¢enost
likova koji borave u njima.

U sve tri pripovetke koje su uvrS¢ene u mini-ciklus Iza vidovdanske zavese,
,»Apoteoza”, ,,Veliki dan” (1920), i ,,Sveta Vojvodina” (1919), a svakako i u ciklusu
pesama Vidovdanske pesme koje su izaSle iste godine (1919), na delu je dekonstrukcija
nacionalnog mita i deromantizovanje i relativizovanje patriotskih ideala, narocito
prisutnih u srpskoj javnosti posle Prvog svetskog rata. Svet se izvrée u svoje ruglo, gde su
opste vrednosti potpuno izvrnute i pretvorene u svoje negativne odraze. Prostor zgrade
nacelstva koji bi trebalo da bude posebno markiran jer je mesto od poviSene vaznosti, ono
koje predstavlja zvani¢ni prostor drzave i uprave, umesto toga postao je nalik smetlistu.
Sa pretezno negativnim slikama koje se vezuju za ono Sto se podrazumeva pod
domovinom, i slika doma je daleko od podrazumevanog pozitivnog, prijatnog i
bezbednog prostora. Dom Pere Grka iz price ,,Veliki dan”, samohranog oca koji Zeli da
uda svoju ¢erku usedelicu za oficira vojske Srbije, obeleZen je negativnim slikama. Dom
u kom postoji samo prezir izmedu ukucana, oca i Cerke, kao takav ponovo preuzima
izvesne atribute zatvora ili tamnice. Klaustrofobi¢nost tamnice signalizirana je i
preteranom zagusSenoS¢u prostora raznim predmetima. Nacin na koji je opisana kuca,
naroc¢ito u prvom delu pripovetke, tesno je vezan za perspektivu Pere Grka. Svojim
kretanjem i svakodnevnim postupcima, on za Citaoca ispisuje i otkriva uski prostor

sopstvenog doma. Posmatrano samo sa tacke glediSta Pere Grka, kuca se zaklapa u
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pomalo jezivu, grotesknu tvorevinu bez prozora. Kuca je, €ini se, sastavljena samo od
zidova, zatvorena u sebe 1 natopljena kiSom koja se neprekidno preliva spolja, gubeci se u
haosu oblika koje obrazuju bezbrojni predmeti. (Ova zatvorenost je doterana do kraja u
kuci-tamnici koja pripada glumici iz ,,Svete VVojvodine”. Veza sa njom bice konacni znak
da je Panta vecno zatvoren u tamnicu iz koje nec¢e iza¢i. U glumic¢inoj sobi je i prozor
zakriljen, te pogleda napolje nema. Zivotni prostor njegove ¢erke Nadezde takode je
prenatrpan stvarima, kao i cela kuca koju deli sa ocem. Nju okruzuju bezbrojni kicasti
predmeti bez prave upotrebne vrednosti. Njen prostor ureden je tako da prenaglaSeno,
gotovo izvestaceno izaziva utisak boraviSta nezrele devojke okrenute sanjarenju, u svojoj
pojavnoj infantilnosti kontrastiraju¢i Nadezdinom ne tako bezazlenom karakteru. Njena
soba ostavlja utisak prostora ispunjenog jeftinim zamenama za stvari, ne samim
stvarima, odnosno onim §to je realno i opipljivo. Ona stanuje sa fotografijama i bistama
ljudi (verovatno muskaraca), ne sa pravim musSkarcem, okruZena je figurama i igrackama,
cak je 1 cvece koje joj ukrasava sobu od papira. Njena soba je prostor markiran
odsustvom, njega obelezava fundamentalni nedostatak jer je on gotovo sasvim ispunjen
predmetima koji su modeli, onima koji svojim oblikom prizivaju odsutne stvari i osobe.
Dom Pere Grka i njegove Cerke, zakr€en stvarima i zatvoren za spoljnje, u velikoj meri
korespondira sa slikom tamnice. Motiv uku¢ana koji ne trpe jedno drugo do te mere da ih
prisustvo onog drugog gusi, ponavlja se na slican nacin kao u ,,Svetoj Vojvodini”, ¢ine¢i
prostor doma umesto utocistem, mestom teSkim za boravak. Otac izbegava da se sretne sa
¢erkom u ku¢i, ¢ak izbegava da Cuje njen glas, 1 izlazi iz sobe svaki put kada ona govori
na 'ruskom'. Na sli¢an nacin, ni ona ne trpi njegovo prisustvo, i namerno mu oteZava
svakodnevni Zivot.

Kao i u ,,Svetoj Vojvodini”, u fizickom prostoru palanke ne postoje nikakvi jasni
prekidi koji bi oznacavali polja viSeg ili niZeg intenziteta (kao $to su znacenjski poviseni i
kvalitativno drugaciji prostori napr. hramova, ili zgrada uprave vlasti), umesto
heterogenosti prostor postaje homogen, sa teznjom ne ka uravnotezenoj jednakosti ve¢ ka
ogradenom haosu. U prirodi koja okruzuje bezimeni gradi¢ uronjen u blato nema niceg
eterinog, magla i dim zakrcuju horizont i zatvaraju perspektivu posmatraca u tesni krug
palanke, vuku¢i njegov pogled ka dole, ka zemlji u blatu. Kao ni u duhu ljudi, u

prikazanom prostoru nema nicega otvorenog, ni iskupljuju¢eg, ve¢ ga obelezava
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zakrCenost, ograni¢enost, teskoba. Kao i ostali junaci Iza Vidovdanske zavese, ni Pera ne
uspeva, ni psihicki ni fizi¢ki, da pobegne iz uskog kruga u kom se krece. Bezec¢i od ¢erke
koja sa srbijanskim majorom pokusava da saopsti ocu vesti o veridbi, on se zatvara joS§
dublje u kuéu, iracionalno se zakljucavajué¢i u sobu u koju oni ne mogu da udu, ¢ineéi
ionako teskoban prostor kuce jo$ zatvorenijim, i jo$ visSe ispresecanim preprekama koje

blokiraju slobodno kretanje.

Posedovanje prostora i pitanje njegove poetike

Sustinska razlika izmedu privatnog prostora Jele i Mileve iz ,,Svete Vojvodine” je
u tome $to ljubavnica zaista poseduje svoj prostor. Ovde je moguce povuci paralelu sa
Lolom Montez, glavnom junakinjom Kapi spanske krvi napisane mnogo kasnije. Kao i
Lola, Jela je seksualno emancipovana i u tom smislu vlada svojim telom. Vladanje
sopstvenim telom (Mileva sebe na viSe na¢ina dozivljava kao Pantin objekat) u krajnjem
slu¢aju povla¢i sa sobom i vladanje prostorom u kojem se to telo nalazi. Jela je
gospodarica svog prostora, dok je u Lolinom slu¢aju mogucnost da ovlada kamernim
prostorom u kom se nalazi jo§ viSe naglasena. Crnjanski to ostvaruje opisima sobe gde je
evidentno da je svaki deo Jeline sobe ispunjen njenim licnim stvarima (sve do poda i
namestaja koji su pokriveni njenim namirisanim podsuknjama) i1 svaka od njih svedoc¢i o
glumi¢inim postupcima, o njenoj volji, jer se ocigledno nalaze tu zato $to ih je ona tako
ostavila. Prostor koji Jela okupira gotovo se moZe retrospektivno Citati kao tekst sam po
sebi, svedocanstvo iz kog je moguce rekonstruisati sve §to je glumica radila u neposredno
pre toga. Kada Jela najzad uspe u svojoj Zelji da od osobe koja obitava u privremenom
prostoru postane domacica u sopstvenoj kuci, jasne razlike izmedu onoga Sto pripada
kapetanu i1 onoga $to je njeno viSe nema. Izmedu Pante i njegove nove supruznice ne
postoji nedvosmislena barijara kao u njegovom proSlom braku. Panta i Mileva okupirali
su dva paralelna prostora u istoj kuc¢i sa jedinom jasnom materijalnom vezom u mleku 1
Seceru za kafu koje su delili, pri ¢emu je on Stedeo na svojoj zeni. U njegovoj drugoj
zajednici pomenute barijere izmedu para nema, i dolazi do potpunog stapanja li¢nih
prostora partnera. lzrazita individualna obojenost prostora u kom Jela obitava gubi se

posle selidbe, 1 ona u potpunosti prihvata svoju novu ulogu vencane supruge u
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gradanskom domu za kojim je Zudela u prethodnim godinama neurednog Zivota. Jela je u
najmanju ruku jednaka kapetanu kao izuzetno aktivan lik, koji u krajnjoj meri i viSe od
Pante utiCe na zbivanja poSto je ona inicijator najdalekoseznijeg dogadaja, odnosno
njegovog raskida sa zenom.

Problematika posedni$tva i odnosa prema prostoru jo$ je viSe izraZzena u Prvoj
knjizi Seoba. Za razliku od Vuka i Arandela, Cije razliCite perspektive aktivno menjaju
prikaz prostora knjige kroz njihovu izrazenu subjektivnost, perspektiva Dafininog lika
deluje nesto drugacije. Umesto subjekta koji percipira i tako aktivno ureduje i osmisljava
prostor prikazane stvarnosti umetni¢kog dela, Dafina je objekat, jer njenu perspektivu u
najvecojh meri odreduje perspektiva dva musSka lika. Dafinin prostor i njena tacka
gledista i dozivljaj prostora u velikoj meri zavise od preseka perspektiva dvojice brace
izmedu kojih se nasla. U toku romana, Dafina se nalazi u procepu razli¢itih teznji; s jedne
strane, ona Zeli da se oslobodi pritiskaju¢e materijalnosti kuée koja je za nju postala nalik
grobu, (jer suprug vise ne razlikuje nju od mrtvih stvari medu kojima se ona krece, i
izjednaCava je s objektima kojima je okruzena). S druge strane, naizgled paradoksalno,
posto je izgubila Vukovu ljubav, ona se jo$ jace vezuje upravo za materijalnost kuce, sa
zeljom da, ako niSta drugo, makar prozivi Zivot u udobnosti, poSto bi joj dever to i
omogucio. Ova dva snaZzna poriva nastavljaju da se bore u njoj ¢ak i posto je naizgled
odabrala jedan put i odlucila da prevari muza i prikloni se deveru. Ve¢ u slede¢em
trenutku, ona ponovo zeli da se oslobodi stiska ku¢e nad njom — ponovo se oseca
uzasnuta, pristisnuta stvarima kao da je i sama postala deo njih. Krajnji uzas Dafinine
samospoznaje dolazi otud da nista §to ona uradi ne pravi nikakvu razliku, kao da je ve¢
mrtva, kao da je ona zaista samo jedan od mrtvih predmeta koji pasivno leze po kuci.

Nasuprot Dafini, a i mnogim drugim junakinjama Crnjanskog, Lola Montez
svojim autoritetom, harizmom i voljom suvereno vlada prostorom koji joj je dodeljen u
datom trenutku. Dafina iz Seoba pasivno i poslusno zauzima prostore koje joj dodeljuju
njeni muskarci, a Nada Rjepnina se ostvaruje kao osoba koja prvenstveno postuje
kompromise bra¢nog zivota. Slican je slucaj i sa zenama Isakovica koje dosledno i verno
prate svoje muzeve kuda god da oni krenu, i upravljaju svoj zZivotni put isklju¢ivo prema
njihovom. (Ovde je jedini izuzetak Kumra koja odbija da prati Trifuna, ali se ostatak

njenog zivotnog puta ipak upravlja pre ka volji bivSieg muza nego nje same. Ona ostaje
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obelezena ovim rastankom, i to joj u potpunosti uti¢e na dalju sudbinu.) S druge strane,
Lola vrlo brzo pretvara prolazni prostor kréme, ili bilo koji prostor koji joj je makar
privremeno dat u svoj. Vec posle jedne veceri boravka, Lola se pokazuje kao dovoljno
uticajna da krémar odlucuje da vise uopste ne ulazi u njenu sobu, i da je docekuje ispred
vrata, gotovo poput sluge, odricu¢i na odredeno vrema vlasniStvo nad prostorom koji je
njegov, i1 prepustajuci prostor njoj, Sto joj omogucava da ¢ak i u prolaznom prostoru

hotela privremeno ostvari neprikosnovenost gospodarice u sopstvenom domu.

Seobe: Tri razlicita pristupa poetici prostora

Dokaze da je kvalitet materijalnosti prostora doma u Seobama sasvim fluidan, i
relativan u zavisnosti od tacke gledista, trazili smo u razlikama vizure Vukove, Dafinine 1
Arandelove perspektive. U Dafininom slucaju, zidovi doma su jednako ograniavajudi i
teSko premostivi u prostom fizickom smislu, ali 1 u mentalnom. Dafina, kao svakako 1
veéina zena njenog doba, potpuno je vezana za uski prostor onoga §to je njena kuca (bilo
to u deverovom domu, ili drugde), i nema nacina da njegove granice napusti ili prevazide.
Medutim, ona to i ne pokuSava, vezuju¢i se 1 voljno za prednosti materijalno bogatog
zivota, bez ikakve suStinske Zelje da svoje delovanje usmeri ka Sirini spoljnog sveta, kao
Sto to €ini njen suprug. Arandelova kuca u kojoj boravi obelezena je, spolja, motivima
blatne vode kraj koje leZi. Za razliku od situacije poput one u Kapi Spanske krvi, kada
Lola uspeva vrlo brzo da se svojom pojavom 1 uticajem krémaru nametne kao
gospodarica prostora koji uopste nije njen, niSta slicno se ne deSava sa Dafinom koja
ulazi u deverov dom. Kuca je i dalje apsolutno Arandelov prostor, i ¢ak je markirana
zutom bojom koja se uvek pojavljuje uz fizicki opis ovog lika. U slucaju Dafine, mracna
poetika kamernih prostora kod Crnjanskog dolazi do svog vrhunca, sasvim suprotnog
onome §to Vuk Isakovi¢ doZivljava u svetlim, otvorenim, epifanijskim prostorima.

Arandelova kuca vezana je za htonsko i demonsko (uronjena u blato koje se
spusta u dubine, asocirajuci na demonski svet koji bi se mogao nac¢i na drugom kraju), ali
u trenutku pred preljubu, granica izmedu sanjanog i stvarnog postaje sasvim tanka.
Arandel u bunilu dolazi do takore¢i solipsistickog zakljucka da je preljuba manje stvarna

ako za nju, izvan Cetiri zida, niko nikad nece saznati. U ovom slucaju, njegovo
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posednistvo kuce i1 prostora postavlja se kao tako izrazeno, da pocinje da menja sam
prostor kuce. Kroz vizuru Arandelove groznice, U SObi se senke podiZzu do neprirodnih
visina, preobrazavaju¢i njen uobiCajeni prostor. Osim toga, Oon se oseca apsolutno
sigurnim izmedu Cetiri zida svoje kucée, gotovo kao da je soba njegovog doma direktni
produZzetak njega samog, 1 da sve Sto se deSava u tom malom zatvorenom prostoru nema
viSe apsolutno nikakve veze ni sa kim drugim, sem sa njim, i Zenom koju zeli, a koju je
uveo i zatvorio u taj prostor. U ovoj sigurnosti Arandel ne pronalazi, niti implementira
niSta duhovno — on sigurnost i snagu u sopstvenoj kuéi pronalazi prvenstveno u osecaju
vlasni$tva. Kuca je samo jedna od manifestacija njegovog posednisStva, i samo kao takva
mu daje snagu.

Dok okleva, Dafina se neko vreme izmice plimi senki tako $to nepomic¢na sedi u
osvetljenom prozoru. Ove iste senke provali¢e kasnije u romanu ponovo iz zatvorene
sobe, guse¢i Dafinu pred smrt koju je potaklo i ubrzalo njeno brakolomstvo. Jedina
svetlost koja pronalazi put u osencenoj sobi je vrelina vatre koja greje toliko jako da se
Arandelu ¢ini da je u pitanju pozar. To svakako nije Hestijina vatra mirnog porodi¢nog
doma, ve¢ pre destruktivna vrelina preterane i sebi¢ne Arandelove pozude. Vatra u peci
kao simbol srca Arandelovog doma predstavljena je viSe puta kao poZar tokom romana.
Ona je ne samo nekontrolisana i destruktivna, ve¢ u isto vreme ¢ak ne uspeva ni da ogreje
one koji spavaju u sobi. Posle pocetne strasne vreline u Dafininoj loznici, vatra se gasi, 1
ona, posto je posle preljube ostala sama, drhti od zime u postelji.

Obelezja tamnog lavirinta Dafinina soba konacno dobija tek posle preljube. U njoj
se, u Dafininoj uobrazilji prostor isteze i skuplja, otvarajuéi prolaz u plimu mraka. Reka
koja proti¢e pod prozorom, a koju ona dozivljava kao deo uzasne sobe je sasvim
drugacija od one koja je Vuku javlja kao deo prostora u kué¢i na samom pocetku romana.
U Vukovom slucaju, voda se pojavljuje kao deo otvorenog pejzaza koji pronalazi put
unutra, povezujuci ceo svet u neku vrstu sumatraisticke vizije u kojoj se ukidaju granice.
(Jedna granica doduse uvek postoji, poSto je onaj prostor koji Vuk trazi, kojemu tezi,
sanjani utopijski prostor Rusije izmaknut sa ovog sveta toliko daleko da je do njega uvek
nemoguce sti¢i. Sli€no pravilo podeljenosti sveta na dve ravni postoji i u pripovetki ,,0
bogovima” u kojoj prostor neba, Cist i uzviSen, ostaje potpuno netaknut prljavim i

besmislenim dogadajima na zemlji. U pomenutoj pripovetki dva sveta, odnosno dva
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prostora, toliko su sustinski razdvojena, bez ikakvog dodira 1 veze, da niSta Sto se deSava
na zemlji ni delom ne biva reflektovano na nebu.) Da se prostor pod dejstvom ove tamne
afere zaista preobrazava, otvara i produbljuje, svedoce i scene u Dafininoj sobi koja se
povremeno otvara u koSmarne krajolike naseljene senkama. Kada se u njihovoj sobi
odigrava bilo §ta Sto je povezano sa htonskim (a to je u ovom slucaju krSenje bozanskih
zaveta braka, Sto je radnja bliska demonskom), zatvorenost (u smislu konac¢nosti prostora
u njoj) Dafinine loznice se ukida, i soba se Siri u nedefinisani, teskobni mrak, pri ¢emu
skupoceni predmeti koji su se u njoj nalazili po¢inju da guSe njenu vlasnicu. (Poput belog
carSava koji se podize kao avet.)

Posle preljube, njena soba se preobrazava u jo$ dublji, otrovni bezdan. Plima
mraka toliko temeljno guta sve poznate oblike sobe, da sve Dafinine stvari nestaju u njoj.
I pre Dafinine konac¢ne smrti, sama loZnica pretvara se u grobnicu. Nasuprot Vukovim
epifanijama svetlosti, Dafinina ’epifanija mraka’ zapravo li¢i na njeno sahranjivanje. U
sobi u kojoj se sve stvari volSebno 1 demonski lako preobrazavaju gubeci svoj oblik 1
izvréuéi se u svoje iskrivljene suprotnosti, ne samo da je lako da rodaci postanu
ljubavnici, ve¢ je isto tako jednostavno da ziva i zdrava, snazna Zena postane les. I pre
bolesti, ona se preobrazava u mrtvaca jer je u otvorenom koSmaru sobe-grobnice veé
postala nalik mrtvacu.

Kao §to smo napomenuli, u Arandelovom slu¢aju, materijalnost prostora doma
dobija drugaciji kvalitet fluidnosti. U njegovoj perspektivi stvarnosti, prosta materijalnost
velike Zute kuce kraj reke nije dovoljno ni stvarna, ni stabilna. Prostor doma ne moze biti
sakralni centar u kom bi on poku$ao da pronade sidriste zbog toga $to Arandel uzalud
pokusava da fiksira prostor doma na jednom mestu. Arandelov dom nije sasvim stvaran 1
nije sasvim dom jer se pojavljuje kao jedna od moguéih ve¢no pokretnih i promenljivih
manifestacija jezika novca. Centar sveta ne sme biti pokretan, ku¢a bi trebalo da ima
fundamentalno znafenje sama za sebe, a ne da bude jedna od moguc¢ih promenljivih
oblika Arandelovog zlata, odnosno objekata koji se mogu posedovati.

Za Vuka takode ne postoji jasan centar ishodista od kog bi polazio na svoja
putovanja odlaze¢i u rat, i kome bi se vracao. Nedostatak jasnog mesta koje predstavlja
siguran dom, mesto na kom bi se on osecao kao gospodar svog vremena i prostora,

koincidira sa Vukovim nedostatkom kontrole nad sopstvenim Zivotom. Za razliku od
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glavnog junaka Dnevnika o Carnojeviéu, ili naratora iz Komentara Lirike Itake, koji su
kao i Vuk obojica ratnici koji provode mnogo vremena na putu, Vuk nema ¢ak ni jasno
seCanje na kucu svog detinjstva koje bi predstavljalo njegovo ishodiste ili zavicajni
prostor. Prostor doma je potpuno fluidan, i gubeéi svoju jasnu fiksiranost, on prestaje da
bude pravi prostor doma. Njegova se¢anja na porodi¢nu kucéu gde je ostavljao suprugu i
decu samo su fragmenti — visoke zgrade medu jablanovima, nemacke gostionice kod
Beca, kuce u Slavonskom Brodu, ili Arandelove kuce kraj reke.

U opisu prostora doma Vuka Isakovica karakteristicno je prozimanje unutrasnjeg
prostora sa spoljasnjim. Ve¢ u prvoj sceni romana, iako se Vuk nalazi u svojoj ku¢i, u
postelji, spoljnji pejzaz pronalazi put unutra. Materijalne granice doma koje su
fundamentalno snazne i nepomerljive iz pozicije njegove zene Dafine (koja je svojim
biéem mnogo snaznije vezana za materijalnu ravan), ne znate mnogo u Vukovom
slu¢aju. Posmatrano iz Vukove tacke gledista, materijalnost njegove kuce se neprekidno
razgraduje, 1 fizicki (bukvalno: krov koji prokiSnjava), i metafizicki (poniStava se bilo
kakva konacna smisaona distinkcija izmedu onoga $to je spoljnje i unutrasnje, i sama
materijalnost fizickih predmeta se relativizuje), eskaliraju¢i u sceni u kojoj Vuk u
sopstvenoj ku¢i, nad sobom ugleda plavi krug 1 zvezdu u njemu. Vuk je ovek Sirokih
otvorenih puteva, njegov pogled i dozivljaj stvarnosti odlikuje izuzetna senzitivnost ka
prirodi i krajoliku koji se povezuju sa pozitivnim vrednostima onoga §to Novica Petkovié
naziva ‘epifanijskim prostorima’, DZadzi¢ ‘prostorima srece’, a za Nikolu MiloSevica to
su prostori ‘imanentne trenscendencije’. Za Vuka, kuca se otvara ka spoljnjem i
otvorenom, 1 ka pejzaZzu sa Sirokim pogledom u daljinu. U tom smislu, u zamci tudeg
prostora (na pocetku, kada ga Dafina i zidovi doma suviSe guSe, ili kasnije u sceni
pokusaja pokatoli¢enja), Vuk Isakovic uspeva da pronade izlaz jedino u senzifikovanom,
povisenom dozivljaju prirode koju sluti kroz prozor, ili negde spolja, a koja nagovestava
metafizicki, svetlom procis¢en prostor. Na slican nacin i glavni lik Dnevnika o
Carnojeviéu, i jo§ jedan razodarani ratnik, koji na kraju romana jedini smisao i slobodu
pronalazi u prizorima otvorenog prostora prirode, daleko izvan polja markiranih
¢ovekovom delatnoséu. U Vukovom slucaju otvaranje prozora koji omogucava pogled na
zvezdano nebo, poniStava prethodni osecaj opkoljenosti zidovima. Njegovo konacno

oslobodenje je u stapanju sa Sirokim pejzazom i prirodom. Pogled na eteri¢ni pejzaz koji
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se kupa u beloj svetlosti zvezdanog neba i mirisu jorgovana, onaj je epifanijski prostor ka
kome Vuk teZi ¢itavog Zivota. Sliéno Cehovljevnom Astrovu koji govori o smislu u
zivotu kao o svetlu koje osmisljava metaforicko putovanje kroz mra¢nu i straSnu Sumu
ovozemaljskog postojanja, i Vuk upire pogled u nedostizni otvoreni prostor bez granica,
uzalud ga upravljaju¢i tamo gde ne moze zaista sti¢i. Ovo je isti otvoreni, epifanijski
prostor koji korespondira i sa njegovom slikom Rusije koju vidi kao otvorenu poljanu po

kojoj bi jahao, bez granica, u vis.

Ljubav kao okrenutost otvorenim prostorima

Na slican nacin kao i Dafina, i vitemberska princeza vrhunac svoje ljubavi prema
Vuku prozivljava kroz novootkriveni senzualisticki dozivljaj prirode i epifanijsko
otvaranje pejzaza. Posle igre lova koji je sama vodila kroz lavirint kamernih prostora
njene rezidencije, radeci sa zaljubljenim Vukom §ta je htela, pred sam njen odlazak iz
Temi$vara, i princeza se zaljubljuje u njega. Ona to sama shvata tek u trenutku kada se
raskos$ni prostor njenog doma otvara u pejzaz, dok oboje stoje na prozoru, trazeci sjajni
lan¢i¢ u travi, kao da u njoj traZe trag svetlosti. Slicnu otvorenost prostora kakva je
dodeljena Vuku Dafina je dozivela zaista samo jednom, i to upravo zato Sto ju je Vuk
uveo u svoj prostor, sasvim drugaciji od njenog vezanog preteZzno za kamerne prostore
doma. To je bilo u prvim danima njene ljubavi sa suprugom, u lovu na lisice posle koga
su se secanja na vodenje ljubavi sasvim izmeSala sa se€anjima na vegetaciju i zvezdani
pejzaz. Vuk tada Dafinu na kratko uvodi u svoj prostor koji je otvoren, i sumatraistic¢ki
eterican. S druge strane, Arandelov prostor u koji ona prinudno stupa odmah po
muzevljevom odlasku je teskoban 1 tezak, 1 ubrzo se zatvara oko nje kao grobnica. Za
razliku od vitalistiCkog dozivljaja prirode koja se pod zvezdanim nebom cikli¢no budi i
ozivljava, markiraju¢i samu svoju Zivotnost u promenama i bujnosti prole¢a, Arandelov
prostor je markiran jalovim blatom, mrakom, okamenjenoscu, zatvoren u cetiri zida koja
je stalno pritiskaju 1 guSe. Okamenjenost 1 staticnost, i krajnja zatvorenost (¢ak su 1 zidovi
markirani Arandelovom bojom, kao njegovo vlasnis§tvo) svojstvo su njegovog prostora.

Ipak, u kratkom razdoblju njihove istinske ljubavi, i njene posveéenosti suprugu,

Dafina uspeva da se oslobodi ograni¢enosti zatvorenog prostora za koji je vezana 1 za koji
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¢e ostati vezana 1 ostatak svog zivota. Sam pocetak njihove ljubavi odigrava se u prirodi,
u lovu na lisice na koji ju je suprug poceo voditi, u nemogucénosti da je izvodi na balove.
Secanje na ljubav s Vukom postaje za nju povezana sa intenzivnim dozivljajem prirode i
vegetacije, 1 snaznim, gotovo erotskim dozivljajem pejzaza. Njihova ljubav mesa se sa
izrazito senzualnim dozivljajem prirode i otvorenog prostora, izvan gradova. Onog
trenutka kada je muz pocinje gledati kao deo pokuéstva, i kako se njoj Cini, kroz
promenjeni odnos prema njoj, Dafina je kona¢no vezana za mrtvu materijalnost njihovog
doma, Cistoca njene ljubavi se prekida, a ona od tada, postaje zarobljena, nepovratno
fiksirana za kamerni prostor kuce, odnosno svih kuc¢a u kojima je prinudena da boravi s
njim i bez njega, nesposobna da sama upravlja svojom sudbinom. Za razliku od Vuka i
Arandela cije razliCite perspektive aktivno menjaju prikaz prostora knjige kroz njihovu
subjektivnost, perspektiva Dafininog lika funkcioniSe nesto drugacije. Umesto subjekta
koji percipira i tako aktivno ureduje i osmisljava prostor prikazane stvarnosti umetni¢kog
dela, Dafina je objekat, jer njenu perspektivu u najvecojh meri odreduje perspektiva dva
muska lika. Dafinin prostor i njena tacka gledista i dozivljaj prostora u velikoj meri
zavise od preseka perspektiva dvojice brace izmedu kojih se nasla. U toku romana,
Dafina se nalazi u procepu razliCitih teznji; s jedne strane, ona zeli da se oslobodi
pritiskaju¢e materijalnosti kuce koja je za nju postala gotovo grob, jer suprug vise ne
razlikuje nju od mrtvih stvari medu kojima se ona krece. S druge strane, posto je izgubila
Vuka kojeg je volela, i koji je nju voleo, ona se jo§ jaCe vezuje upravo za materijalnost
kuce, sa Zeljom da, ako niSta drugo, makar prozivi zivot u udobnosti, posto bi joj dever to
1 omogucio. Ova dva snazna poriva nastavljaju da se bore u njoj ¢ak i1 posto je naizgled
odabrala jedan put i odlucila da prevari muza i prikloni se deveru. Ve¢ u slede¢em
trenutku, ona ponovo zeli da se oslobodi stiska kuée nad njom — ponovo se oseca
uZasnuta, pristisnuta stvarima kao da je i sama postala deo njih. NiSta Sto ona uradi ne
pravi nikakvu razliku, kao da je ve¢ mrtva, kao da je ona zaista samo jedan od mrtvih
predmeta koji pasivno leze po kuci.

Kap spanske krvi

Nazori glavne junakinje romana Kap Spanske krvi Lole Montez su nazori

modernog ¢oveka novog milenijuma kog ne zanima naslede drzave, crkve ili monarhije,
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niti tradicionalne patrijarhalne kulture kojoj pripada. Ona je oportunista i Covek
apsolutnog Sopenhauerovskog voluntarizma, i u izvesnom smislu razara sistem iznutra,
jer je spremna da razgraduje njegove drustvene konstrukte koliko god je potrebno, da bi,
krecuéi se od najnizih slojeva, slobodnom vertikalnom linijom koju je sebi zacrtala, na
kraju, poput Napoleona, svojeru¢no krunisala samu sebe za kraljicu. Nju ne zanima
tradicionalno shvac¢ena porodica (ponosi se svojim telom koje nije radalo, i koje je samo
njeno), brak (iako mu je ljubavnica, ona zahteva od Ludvika da upozna njegovu suprugu,
i ¢ak smatra da bi joj bila prijatelj), cak ni koncept monogamne ljubavi (ne samo da vara
Ludvika sa drugim muskarcima, nego ¢ak nije verna ni ’samo’ jednom ljubavniku). U
izvesnom smislu, Lola je ne samo nihilista, ve¢ i potpuni anarhista — nju sistem zanima
samo utoliko koliko ga moze iskoristiti za sopstveni dobitak, kao §to Ludvikova kruna za
nju ne znaci nista sem trofeja koji se moze pretvoriti u nesto za Sta ona moze imati
koristi. Krec¢u¢i se od likova Jelisavete iz ,,Legende” (1919) do Lole (1932), koje su obe
dva C¢itanja istog arhetipa fatalne Zene, seksualnost se simbolicki podize na visi
znacenjski nivo. Nasuprot sirove telesne veze izmedu muskarca i zene koja je kardinalna
tajna sveta u ,,Legendi”, u Kapi spanske krvi, prost i nedvosmislen erotizam nestaje u igri
znakova, i seks je metafora u Lolinom plesu, ili romantizovana tajna koja se predstavlja
kroz ‘uzvisene slike lepote i ¢eznje’. Cak i na prvi pogled niska veza iz ra¢una izmedu
plesacice i mnogo starijeg kralja ima elemente koji prevazilaze Cisto telesno/materijalno.
Kralj Zeli da poslednji put u Zivotu bude voljen, a Lola zudi za sigurnim mestom, i
sigurnim tlom istinskog doma koji joj ne¢e viSe izmicati pod nogama, domom koji ¢e
prekinuti njen iscrpljujuci, neprekidni nomadski hod kroz Evropu. U tom smislu,
razlikuju se 1 li¢ni prostori kojima se kre¢u ove dve Zene. lako je daleko od kraljice, Lola
ima pristup u najvise slojeve drustva, 1 ona takode, u odredenim trenucima, svoj dom
postavljaju se Lolini rafiniraniji salonski prijemi. Intimni prostori dve zene se i vizuelno
razlikuju: boja kojom se kraljica okruZuje je crvena, dok su Loline sobe obi¢no obeleZene
mirnom plavom bojom. Ve¢ smo napomenuli da je svetlost koja se u viSe navrata
pojavljuje u opisima kraljice povezana pre sa vrelinom zapaljene vatre nego sa belom
bojom smirene nevinosti, pa je u tom smislu i kraljica odevena u svilu koja ,,gori kao

lomaca®“. S druge strane, Lola se oblaci u crno i plavo, njene sobe su hladne, ali ona
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upravo u takvom hladnom okruzenju ’dobro spava’. Ove suprotstavljene boje otvaraju jos
jednu simboli¢ku ravan koja dozvoljava da se podvuce razlika izmedu zapaljenog i
destruktivnog Jelisavetinog erosa koji se moze simbolicki povezati sa destruktivnoséu
vatre 1 pustosi koja ona ostavlja, i smirenijeg, vise suptilnog Lolinog erosa koji je velikim
delom sublimisan kroz umetnost njenog plesa.

Za Lolu ne postoji konvencionalan prostor doma, nikakva tacka koja moze biti
njeno sidriSte u stvarnosti, i ¢ak je nejasno da li je takvo mesto za nju ikada i postojalo.
Spanija koju ona predstavlja kao svoju domovinu (pominjuéi je ¢ak u vezi s majkom koju
je navodno izgubila), takva Spanija koju ona pominje, zapravo i nije njena zemlja
porekla, ve¢ uporno potencirana laz. Na kraju, Lola je domacica isklju¢ivo u prolaznim
prostorima; ona pronalazi dom u kociji na putu (indikativno je da ne dozvoljava sluskinji
da joj se pridruzi unutra, zadrzavajuéi za sebe hermeticki zatvoren ovaj dzep intime u
putu), takode u prostorima gostionica, 1 iznajmljenih vila. Lola postaje suverena
gospodarica u svojim salonima gde okuplja (mahom uticajne) ljude koji su joj naklonjeni,
ali ipak ne uspeva da to stanje odrzi dovoljno dugo. Lola tezi uspostavljanju stacionarnog
doma, i u tome je vefno onemogucena, slicno kao i drugi junaci Crnjanskog.
Problematika uspostavljanja stabilnog mesta koje ¢e postati dom, ili nemogucénost
povratka u njega je svakako jedna od autorovih vaznijih tema. Dom kao kona¢na, sigurna
luka, ostaje samo nedohvatna ideja za veliki broj Crnjanskovih likova. Tako ni Isakovici
nikada ne stvaraju pravi dom, dok Rjepninov dom postoji samo u proslosti i u secanju, i
jedina njegova korelacija sa aktuelnom stvarno$¢u je u tome $to to secanje-konstrukt
egzistencijalno definise ono $to Rjepnin sada jeste.)

Postoje nekoliko prostornih tacaka koje su prikazane u Kapi Spanske krvi, a koje
mogu potpasti pod istrazivanje o intimnim prostorima doma. To su prvenstveno prostori
koji pripadaju Loli Montez, kralju Ludviku i drugim Lolinim ljubavnicima. U svetlu
licnog 1 intimnog prostora doma karakteristicni su oni koji pripadaju dvojici Lolinih
ljubavnika koji su najvise razli¢iti — Ludviku i Delingeru. Ludvikov dom je rasko$ni
dvor, dok Delinger Zivi u izrazitom siromaStvu sa svojom majkom, u skromnoj Cetvrti
Minhena. Prate¢i kretanje ove dvojice likova, dobijamo sasvim razlicite slike grada u

kom zive. Ludvik se, naravno, kre¢e samo njegovim luksuznim delovima i1 tackama
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politicke 1 druStvene moci. Lolina voznja sankama s kraljem pretvara se tako u ekstezivnu
panoramu idealnog, ali ne nuzno i stvarnog Minhena.

Putevi kojima se kralj krece kroz grad, obuhvataju njegove najlepse i najbogatije
prizore, iscrtavajuéi kretanjem idealizovanu sliku Minhena sklopljenu samo od njegovih
najvelicanstvenijih delova. Simptomati¢na je u ovoj situaciji Lolina primedba da bi ona
najradije kraljev veliCanstveni pobedni¢ki luk koji je u tom trenutku u u izgradnji,
ostavila nezavrSenim, jer zavrSen, ‘viSe ne moze biti tako lep’. Lolin ¢ulni dozivljaj sveta
verovatno utice i na njen dozivljaj estetike. SavrSeni Minhen koji joj pokazuje Ludvik, u
opisima li¢i na stilizovani nekropolis, na mrtav grad okamenjen u svojoj pustoj lepoti. (U
mnogim zgradama kraj kojih par u noc¢i prolazi zaista niko i ne zivi — Ludovikovim
Minhenom dominira duga crna senka crkve Svetog duha, i tamna zgrada dvora koja je
sasvim u mraku.) Integralnu sliku Minhena moguce je dobiti jedino zavrSetkom romana,
posto smo zajedno sa Lolom obisli prostore koji pripadaju njenim ljubavnicima i1
udvarac¢ima, krecuéi se od najsiromasSnijih kvartova (Delinger), preko Ludvikovog
Minhena, pozorista i salona, sve do dvoraca u okolini grada.

lako je Ludvik | osoba koja za razliku od Lole ili Dilingena jedina ima na
raspolaganju apsolutno siguran prostor doma (Lola ne uspeva da sebi obezbedi mesto u
kom bi mogla da se zadrzi, Dilingenov dom je ugrozen finansijskim nevoljama), iako je
on suvereni vladar u Nemackoj, pokazuje se da Ludvik ne vlada sasvim svojim
prostorom, odnosno da se ne snalazi najbolje u njemu, izgubljen medu predmetima koji
mu se pokazuju kao tudi.

Dom bi trebalo da je mesto gde je liénost u svom punom fokusu, prostor na kom
je pojedinac u najdubljoj vezi sa samim sobom jer bi u njenim intimnim 1 zasti¢enim
prostorima on trebalo da bude ono S§to zaista jeste u dubini svog bica. Sa takvim
razumevanjem, prostor dvora u kom se Ludvik ne snalazi najbolje, i zapinje o predmete
(kao kada nehotice rusi vazu poSto ga je Lola zbunila) kao da mu je sve to tude i
nepoznato, ne odgovara onome S$to bi trebalo da bude prostor istinskog doma. U svom
domu, Ludvik, iako je kralj, ne moze da nade dovoljno sigurno uporiSte kada ga Zena
dovodi u stanje nesigurnosti. On se ¢ak ni fizi¢ki ne snalazi dobro u prostoru, i njegovi
pokreti su, za razliku od Lolinih, nespretni. (Nevladanje sopstvenim telom moze da

onemoguci ekstenziju sopstvene volje U prostoru, i onemoguc¢i potpuno ovladavanje
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njim.) On nije gospodar prostora koji poseduje, ve¢ sam postaje samo jedan od objekata u
dvorskom inventaru, ne uspevajué¢i da dominira svojim prisustvom. (Sto je o¢igledno u
suprotnosti od zarazne harizme njegove ljubavnice koja, mada nije vladar kao on,
apsolutno vlada svakim prostorom u kom se nade, iako joj nijedan od njih ne pripada
zaista.)

Embahade: prostor antikuce

Prostor ambasade u Embahadama je dvostruko markiran znacenjskom
funkcijom doma: ne samo da glavni junaci u njemu zive, pa on ispunjava ulogu stana,
nego on odgovara i simboli¢ki i pravno, prostoru domovine junaka, odnosno Srbije. U
tom smislu, sve Sto se deSava optereceno je senkom propasti Drugog svetskog rata koja
se priblizava, i prostor je markiran obelezjima Lotmanovog ‘grada na ivici’ ¢ije se tacke
otvaraju prema provaliji smrti 1 uniStenja. Emocionalna poviSenost i priguSena tragika
fatalizma Embahada dolaze i iz pozicije ¢itaoca (koju on u neku ruku deli s piscem, jer su
oboje vremenski i prostorno izmaknuti od razdoblja koji se opisuje) koji zna da ma $ta
likovi radili, ma kakvi obrti se deSavali, svi izbori svejedno vode ka propasti koja se nece
izbe¢i. Poetika prostora je izrazito negativha. Samo prisvajenje prostora ambasade
obelezeno je pogreSnom akcijom 1 nepotrebnim gubicima: greSkom drzavne
administracije, zgrada je isplacena dvaput. Prostor je obelezen mraénim znamenjem —
blizak je Frajevim demonskim slikama u doslednoj besmislenosti akcija koje se u njemu
obavljaju i svuda u njenom rasporedu vidi se trag mrtve Zene koja je bila luda za Zivota, a
kojoj je kucéa nekad pripadala. Cak je i bezimeni sluzbenik koji je izabrao i otkupio
zgradu za ambasadu obeleZzen teSkom boleS¢u koja mu je unakazila lice. Lavirintski
utisak prostora produbljuje njegova srodnost sa tamnim zamkom ili zatvorom. U njemu
nema osvetljenih prozora koji otvaraju prostor, umesto toga on je poput zamke, zatvoren i
zakren nepotrebnim predmetima, bez dovoljno pristupa dnevnom svetlu. Neukusne
ukrase u salonu izabrala je ambasadorova vulgarna naloznica, i ti predmeti joS vise
podvlace opsti poremecaj prostora u kom su ¢ak i stvari imitacije, 1 ne postoji nista Sto je
autenti¢no. Teskobna zatvorenost prostora nagovestava zatvorenost fatuma kom glavni

junak necée izbec¢i — Sta god da radio, ¢ekace ga traumati¢no iskustvo rata i propasti.
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Ovom islikom bezizlaznosti i poremecéenosti prostora uslovljena je cela poetika kamernog
prostora ambasade koji u krajnjem slucaju odslikava i1 bezizlaznost junakove sudbine.
Dalje, pretvaranje prostora problemati¢ne zgrade ambasade u funkcionalni prostor
doma, odnosno prostor domovine (Kraljevine SHS), izjednacava se s onim $to Van Bak
markira kao ‘antigradnju’ (Van Baak 2009, 364). Zgrada ambasade je po mnogo ¢emu
nalik ponoru koji nepovratno guta ljudski trud. (Ona je dvaput preko mere isplacena, i
nastavlja da guta novac kroz popravke koje je nemoguce zavrsiti, itd.) Ona je prostor
neprekidnih gubitaka u kojem se dezintegriSe trud, relativizuje logika rada, i kao takva
ona je slika negativne kuce koja se postavlja znaCenjski na suprotnoj strani od one
‘normalne’ koja bi trebalo da bude racionalno uredeni prostor koji bi u idealnom obliku
trebalo da obezbeduje moguénost za smisleno i harmoni¢no, uredeno delovanje ¢oveka
na svet. Povrh svega, unutrasnjost zgrade je toliko mra¢na da i preko dana u njoj gore
svetla (jo$ jedan od resursa koji se besmisleno rasipa). Kao primer ovakve antigradnje,
Joust van Bak navodi jamu iz Platonovljevog romana Temeljna jama (1930). Ova jama
koja neprekidno guta trud radnika, i od koje nikada ne ispada niSta, moze se uzeti kao
slika negativne kuée (antikuée) gde umesto podizanja zgrade: ,Kao rezultat
nekompetencije 1 megalomanski pogresnog vodstva, graditelji jedino uspevaju da kopaju
sve dublju i dublju rupu (Van Bak 2009, 364)”. Isto kao drzava koja donosi gomile
pogresnih izbora 1 krece se ka propasti. Lik Baluga kao poslodavca 1 gospodara prostora
gravitira izmedu tipa Carobnjaka 1 varalice, 1 kao delimi¢no fluidan, on isto tako samo
delimi¢no vlada svojim prostorom lavirinta. Ovakav arhetip blizak je liku ambivalentnog
volsebnika koji je sposoban da stvara iluzije, poput Sekspirovog Prospera iz Bure. On
ume da bude magijski Sarmantan, da zavodi, ali 1 da uzima sebi za pravo da ostvaruje
ozbiljan uticaj na Zivote drugih junaka, narocito ako se oni nalaze u prostoru koji pripada
njemu. Poput iluzioniste, Balug uspeva da svojom harizmom neko vreme stvara privid
smislenosti poslova koje obavlja ambasada, mada je u sustini sve $to se deSava bez plana
i haoti¢no. I prostor ambasade ima u sebi nesto od ambivalencije svog gospodara. lako je
u pitanju ruinirana, uzasna zgrada, ona je okruZena lepim vrtom i na prvi pogled i stvara
se iluzija lepote, raskosi i sklada, iako se zgrada urusava iznutra, a njen unutra$nji prostor
je loSe organizovan i haotican. Posle pauze, narator se Cetiri godine kasnije vra¢a u

ambasadu koju viSe ne vodi Belug. Prostor ambasade je ostao isti, ali sa malim
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izmenama. Tu su i dalje tragovi Beluga, mada su prisutni drugi ljudi, 1 drugaciji predmeti.
lako je u pitanju ista zgrada i ista lokacija, ambasada je volSebno promenila mesto na
kome se nalazi, poSto joj je adresa sada druga. Umesto Ulice regenta, to je sada
pompezno nazvana Ulica velikog admirala princa Hajnrika. Ovaj put, na ulazu u
ambasadu, sa prozora podrumskog stana, Nikolina umiru¢a zena prati pogledom sve koji
ulaze. Portirova Zena pojavljuje se kao nema strazarka u prostoru izmedu zivota i smrti 1
posredno najavljuje loSu kob svima koji imaju veze sa ambasadom i zemljom koja ¢e
propasti. Ona je sama na granici, u fluidnom stanju prelaska iz Zivota u smrt, i njoj
pripada prostor oko kapija na ulazu u prostor koji pripada zemlji na ivici propasti.
NaglaSena simbolika prolaska kapije u ovom slucaju potcrtava junakov prelazak u
sledeu etapu avanture, i u prostor jo§ opasniji nego onaj u kom je bio. Prolazak kapije
ovde funkcionise po Kembelovom principu prelaska praga inicijacije, ali u isto vreme je
tu da podvuce promenu u prirodi prostora koji je sve jace pod znakom smrti i propadanja.
Svako ko ulazi u ambasadu u jednom trenutku je zatvoren u videokrug (gotovo) mrtve
zene, i ostaje njim obelezen, kao posle pogleda Meduze. Sli¢no kao i Dafina, Nikolina
Zena umire zatvorena u okvire rama svog prozora. [ ovo je ambivalentni prostor, mesto na
kom se mesaju unutra$njost i spoljasnjost prostorije. Cinjenica da se umiruée Zene nalaze
bas tu, produbljuje njihovu sliku ljudskih bic¢a u proscepu, onih koji viSe ne pripadaju ni
jednom ni drugom svetu, ve¢ se nalaze u prelasku. Prozor iza pejzaza, svet Zivih, ostaje

izvan domasaja za Nikolinu Zenu isto kao i za Dafinu.

Na kraju

MoZemo da zaklju¢imo da poetiku prostora kod MiloSa Crnjanskog karakteriSe
preovladujuée negativno intoniran odnos prema zatvorenim prostorima. Siroki otvoreni
prostori karakterisani su gotovo uvek pozitivno, dok su uski kamerni prostori obi¢no
povezivani sa stagnacijom, besmislom i teskobom.

Za prikaze kamernih prostora kod ovog pisca karakteristicno je da bilo kakva
vrsta otvaranja ili Sirenja prostora moze doprineti njegovom pozitivnijem opisu. Otvoren i

osvetljen prozor koji pruza pogled u daljinu predstavlja utehu, nadanje ili slutnju vise
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stvarnosti za veliki broj junaka (od protagonista ,,Adama i Eve” i ,,Svete Vojvodine”, do
Dafine iz Seoba ili umiruce portirove Zene u Embahadama).

U opisu prostora gradova cesto mozemo videti razliku izmedu dva tipa grada, i
identifikovati jasnu distinkciju izmedu pozitivnosti prostora shvac¢enih kao otvorenih, i
negativnosti onih koji su videni kao zatvoreni. Gradovi koji su okarakterisani kao
otvoreni prostori kroz koje je kretanje slobodno, vezani su za pozitivne vrednosti i
prikazani kao eteri¢na, osvetljena mesta koja inkliniraju daljinama i Cesto SU sasvim
idealizovani (Pariz iz Pisama iz Pariza, Asizi, Petrograd iz Romana o Londonu).
Nasuprot ovim etericnim urbanim vizijama su gradovi poput Londona (Roman o
Londonu) koji je prikazan kao mracni grad-lavirint iz Cijeg teskobnog prostora je
nemoguce pobedi, ili prostora malih palanki iz ranih pripovetki koje su prikazane kao
mesta koji guse.

Dodajmo jos$ da odnos prema prostorima ¢esto moze biti i sredstvo karakterizacije
likova kod Crnjanskog, pa se tako odnos prema otvorenim i zatvorenim prostorima u
Seobama moze Citati i kao jedna od definiSuc¢ih osobina troje glavnih likova, odnosno
njihovog dijametralno drugacijeg odnosa prema svetu i stvarnosti.

Nesto slicno vazi i za Jelisavetu 1 Lodovika iz pripovetke ,,.Legenda”, ili, narocito,
za Milevu i Jelu u ,,Svetoj Vojvodini” i Lolu Montez iz Kapi Spanske krvi. U slucaju Jele,
i Lole, mogli smo videti da zatvoreni prostor moze izgubiti nesto od negativnosti kada lik
koji u njemu boravi prostor u potpunosti podredi sebi. Lola i Mileva su bar deo vremena
u suverenim pozicijama u odnosu na druge likove upravo zato §to prostor podreduju
svojoj volji i bezuslovno preuzimaju vlasnistvo nad njim. Likovi kojima to nikad ne
uspeva (poput Dafine, Rjepnina, Pavla Isakovica itd) ostaju osudeni na stalno lutanje,

nesrecu ili preranu smrt.
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