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Апстракт 

 

Блебала: археологија дечјих сећања бави се темом дечјих сећања, 

конкретизованом у форми аудио-визуелне инсталације. Реч је о погледу на детињство из 

визуре одрасле особе (која сањари и игра се), са циљем проналаска стваралачког 

надахнућа. Први сегмент наслова пројекта је позајмљен. „Блебала“ (“Jabberwocky”) је 

строфична песмица, текст који ме опседа од детињства. Део је књиге Алиса у земљи иза 

огледала (Through the looking glass) Луиса Керола (Lewis Carroll), која  ми је увек била 

привлачнија од оне у земљи чуда. Можда баш због „Блебале“ и препева Луке 

Семеновића. „Археологија“, опет, претпоставља призивање слика једне сањарије која 

реимагинира детињство, која изнова чини бивствујућим његове могућности, која може 

да унесе динамизам животне лепоте неупоредиво више него у реалном постојању. 

Обраћајући се дечјим сећањима, не желим да код читаоца/ гледаоца/ слушаоца створим 

призоре старинарнице личних успомена. Вишемедијско дело Блебала: археологија 

дечјих сећања конципирано је као вид спонтаног изражавања, мишљено је на начин како 

би то, присећам се, учинило дете. Обухвата уметности/ медије филма, музике, 

радиофоније, књижевности (на известан начин. чак и ликовне уметности и архитектуре); 

подразумева укључивање чула вида и слуха (посредно и додира и укуса), комуницира 

путем више врста знакова (визуелни: покретне слике, цртеж; аудитивни: музички, 

вербални, шумови/ звучни ефекти; кинестетички); конципирана је кроз тространу 

визуелну структуру обједињену звуком. Теоријски текст, као пратећи елемент 

уметничког пројекта, усредсређен је на оквире настанка дела (поетичке/ стваралачке, 

теоријске, методске, техничко-технолошке...): по указивању на поетичке импулсе 

(„кратке сусрете“ са одабраним опусима), изложила сам сегменте сопственог 

уметничког деловања који функционишу у смислу „предшколе“ докторског уметничког 

пројекта. Текст је заокружен експликацијом стваралачких разлога и поступака 

докторског уметничког пројекта, односно, књигом снимања (централног елемента) 

аудио-визуелне инсталације Блебала: археологија дечјих сећања.  
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Abstract 

 

Blebala: The Archaeology of Childhood Memories explores the theme of childhood 

memories, concretized in the form of an audio-visual installation. It offers a view of childhood 

from the perspective of an adult (who is daydreaming and playing) with the aim of finding 

creative inspiration. The first part of the project's title is borrowed. “Blebala” /”Jabberwocky”/ 

is a stanza poem, the verses that have obsessed me since childhood. The poem comes from 

Through the Looking Glass, a novel by Lewis Carroll, which I have always found more 

appealing than its predecessor – Alice in Wonderland, perhaps precisely because of 

“Jabberwocky”'s translation by Luka Semenović. “Archaeology”, again, implies the evocation 

of images of a reverie that re-imagines childhood, re-enacts its possibilities and strives to 

inspire the beauty of living, to a considerably higher extent than in real life. By turning to 

childhood memories, I do not intend to introduce the reader/ spectator/ listener to an antique 

shop of my personal memories. Blebala: The Archaeology of Childhood Memories is a 

polymedia work, conceived as a form of spontaneous expression, and is designed in a way that, 

as I recall, a child would employ. It brings together various forms of art/ media – film, music, 

radiophony, literature (and, in some ways, even fine arts and architecture); it engages the senses 

of sight and hearing (and indirectly the senses of touch and taste), it communicates through 

several types of signs (visual: motion pictures, drawings; auditory: musical, verbal, noise/ 

sound effects; and kinaesthetic). The project is designed as a three-fold visual structure united 

by a sound. The paper accompanying the artistic project focuses on the framework and the 

background of the work (poetic/ creative, theoretical, methodological, technical and 

technological). After explaining the poetic impulses (“brief encounters” with selected oeuvres), 

I set out the segments of my own artistic engagement, which operates as a “pre-school” for this 

doctoral artistic project. The text concludes with an explanation of the creative reasons and 

procedures underpinning the project, providing the recording book (of the central part) of the 

audio-visual installation Blebala: The Archaeology of Childhood Memories. 
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Увод 

Територија детињства, гостољубива и отворена за свако ново исписивање, 

показује се као поетичко врело par exellence, спремно да произведе, апсорбује, очисти...  

Ступање у пределе детињства има релаксирајуће дејство, олакшава кретање по свету 

одраслих.  

Обраћање „Блебали“, препеву песмице „Jabberwocky“ Луиса Керола (Lewis 

Carroll), пoзајмљеном из Алисе у земљи иза огледала (Through the Looking-Glass, and What 

Alice Found There), био је први „археолошки“ корак који сам учинила у смислу сећања 

(или сањарија) о детињству. Разматрање „Блебале“ и стваралаштва њеног аутора, 

наравно, нису поента овог уметничког истраживања. Духовити  неологизам (чији је 

творац преводилац Лука Семеновић), носим са собом годинама (признајем, и 

деценијама), због чега га и постављам као погодан полазни импулс за настанак 

вишемедијског дела. „Блебала“ је рефлексија дечје (а)логике, заједнички именитељ 

дечјих сећања. „Блебала“ је моја сапутница у сањаријама ка детињству, парадигма (мог) 

детињства. 

Методи и структурa уметничког докторског пројекта Блебала: археологија дечјих 

сећања јесу дефинисане, али су истовремено и флексибилне у смеру („археолошког“) 

истраживања и ангажовања/ отварања креативних ауторских потенцијала ‒ капацитета 

да буду уочена „налазишта” богата значењем, погодна за елаборацију и надградњу. 

Будући да рад полази од (за мене) недовољно размотреног и још увек нерешеног питања, 

истраживачки метод подразумева, пре свега, ауторефлексивни „археолошки“ приступ ‒ 

поглед на сопствени (дечји) микрокосмос (емоције, ситуације, личности) ‒ такође и на 

сопствени опус, из чијих је „ходника“ обезбеђена грађа вишемедијског здања. У  том 

смислу, послужила сам се методима преузетим из поља научних дисциплина као 

делотворним. Најпре, студијом случаја, која и није сасвим научни поступак у строгом 

(научном) значењу, али упућује на партикуларност проблема. Потом, експерименталним 

методом, који се овде креће у смеру опозитном од онога у науци: (не)контролисано 
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посматрање фрагменаталичног искуства и уочавањење могућности постојања 

законитости или правилности у њему.  

Осим у практичном сегменту докторског уметничког пројекта (вишемедијској 

аудио-визуелној инсталацији), дати (методски) концепт примењен је и на овом месту - у 

пратећем тексту - чији је теоријски оквир интердисциплинарна мрежа поставки и 

сазнања: феномен фантазије у уметности, теорија сањарења, теорија сећања, теорија 

стваралаштва, теорија филма, радиофонија, теорија звука, теорија нарације... Другим 

речима, кроз призму одабраних научно-теоријских и уметничких тачака, указујем на 

поетику и потенцијале докторског уметничког пројекта. Текст је структурисан кроз три 

целине. Прва, „Археологија дечјих сећања у контексту феномена фантазије у 

уметности“,  сугерише могућности које у креативном смислу може да поседује поглед 

на детињство, односно, фантазија/ сањарија о детињству вођена заиграностима и 

(а)логиком детета: у томе су ми нарочито помагале надахнуте научно-теоријске 

поставке-фантазије Гастона Башлара/ Gaston Bachelard). Друга целина односи се на 

поетичке импулсе - „сусрете“ са ауторима и оним њиховим делима која су битна мени, 

те фигурирају као потенцијална оруђа у археолошком подухвату трагања за сликама 

детињства (и у битној мери се односе на територије детињства). Трећи сегмент текста 

посвећен је експликацији стваралачких разлога и поступака докторског уметничког 

пројекта: изложила сам партикуларне тачке сопственог опуса који функционишу у 

смислу „предшколе“ аудио-визуелне инсталације Блебала: археологија дечјих сећања 

(дела остварена у областима радиофоније и телевизије, као и неколико испитних радова 

реализованих током докторског студијског програма Вишемедијска уметност, које сам 

конципирала као припрему за оно што ми у креативном ангажману предстоји). Потом 

сам указала на поетичкa и техничко-технолошкa начела докторског уметничког пројекта 

и заокружила га књигом снимања централног сегмента рада/ инсталације.  

 Структура вишемедијског дела Блебала: археологија дечјих сећања замишљена је 

као вишестрана аудио-визуелна инсталација.  С обзиром на потребу да се у докторском 

уметничком пројекту усмерим на разноликост равни дечјих сећања и њихових 

рефлексија на садашњи тренутак (опажања и апсорбовања у садашњем тренутку), 

плуралитет извора слике (симултано пројектовани визуелни садржаји) показују се као 

неопходност рада. Визуелна страна инсталације стога је формулисана кроз 
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комплементарне целине покретних слика, које су презентоване на три екрана 

позиционирана у ентеријеру тако да окружују посматрача/ слушаоца/ реципијента.  

Осећај целине и уроњености у комбинацију/ садејство визуелних слика покушала 

сам да обезбедим аудитивним призором. Звучна слика је конципирана тако да може бити 

опажана и схваћена као припадајући звук екрана, али и као (потенцијално) независна 

линија дате структуре. Полазиште за обликовање овог „лица“ инсталације је у 

Семеновићевом преводу Керолове „Блебале“, али и у различитим текстовима/ звуцима 

са референцама на детињство: за њима сам трагала у сопственом окружењу, 

конструишући „музичке“ и амбијенталне структуре какве би, верујем, осмислило дете... 

Звук сам третирала као равноправан аспект инсталације (у релацији са сликом), будући 

да има задатак да креира атмосферу, (интертекстуално) окружење у које се укључују 

визуелни елементи (са три екрана). 

Садржаји екрана/ пројекција, дакле, нису суперпонирани у односу на звук 

инсталације. Визуелне целине поседују приближно трајање, обликоване су као кружне 

(приповедне) путање које упућују једна на другу, али могу бити и аутономне (пре свих 

– централна која функционише и као кратки алтернативни филм). „Фантазијски“ 

принцип организовања дела (чији су протагонисти линије слике и звука), даће могућност 

вишесмерног, брзог или споријег или вишеструког „читања“ (слушања и гледања) 

инсталације чију финалну наративну нит одређује пажња и разумевање реципијента. 

Сижеи екранских сегмената имају улогу конкретизовања (археолошке) потраге за 

дечјим сећањима; они су простор намењен обликовању одабраних визуелних елемената 

(откривених током првих етапа истраживања у докторском пројекту), оперишу 

погледима на детињство, сусретима са некадашњим осећањима, предметима, 

локацијама, датим у новим склоповима и значењима. Екрани инсталације  су својеврсне 

„капије“ у којима се преламају перспективе времена, на путовању које нема крај јер увек 

може да крене испочетка. 
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1. Aрхеологија дечјих сећања у контексту феномена фантазије (у 

уметности) 

 

Није новост рећи да дечја сећања неретко фигурирају као извориште уметничког 

стваралаштва. Репрезентују одјеке некадашњег, апсорбоване и прерађене у садашњем 

тренутку. Опажана као интимна скровишта, „острва с благом“, она доиста јесу 

археолошки локалитети sui generis, у сваком тренутку спремни за позајмицу, било да је 

потребно пронаћи утеху или подстицај за фантазију, креативност. Управо стога желим 

да укажем на могућности које у контексту феномена фантазије (у уметности) може да 

поседује поглед на детињство, односно, фантазија/ сањарија о детињству.  

 Можда је најпре потребно разјаснити ситуирање археологије у поље овог 

истраживања. Реч је, очекивано, о игри речи (налик дечјој): археологија, схваћена изван 

дословног значења, метафора је кретања ка детињству, трагања за сликама дечјих 

сећања. Знамо да је археологија, с једне стране, „инструмент којим разоткривамо 

прошлост, али с друге стране, то је дисциплина која је резултат вековног, свесног, 

људског настојања да ту прошлост спозна – она је такође подухват људског духа“, 

(Палавестра 2011: 11). Она је „једна од наука о прошлости“, или још конкретније, 

„дисциплина која проучава прошлост на основу материјалних остатака“ (Палавестра 

2011: 18−19), због чега овај појам, наравно, узимам у пренесеном смислу, да би се 

„строгим“ термином, најчешће увезаним са конкретним облицима материјалне културе, 

заправо указало на најтананије (и превасходно нематеријалне) зоне бића, оне који 

припадају детињству. Извесно је да би прецизније именовање таквог истраживања било 

оно које би се послужило социо-културном антропологијом јер она предмет своје пажње 

сагледава путем специфичних техника и методологије − или психоанализе која се 

најчешће везује за испитивање аспеката личности.  

Ипак, потреба да се ситуација окрене, можда као у Алисином огледалу иза чије 

површине одјекују слогови „Блебале“ (Керол 1964: 21-22), одвела ме је до археологије 
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(мада су и археологија и антропологија усмерене на изучавање људи и људске културе1). 

Психоанализа, односно, психологија, иако погодно тле за промишљања сећања и 

фантазије у уметности (и присутнo у овом раду), ипак није у најужем фокусу2.  

Поглед на детињство и дечја сећања чиним из визуре одрасле особе (која сањари), 

са циљем проналаска стваралачког надахнућа − без поистовећивања мотива детета са 

конкретним искуством детета, већ их опажајући као засебне појаве. С тим у вези, желим 

да актуелизујем феноменолошки метод Гастона Башлара (1884−1962), укључујући, 

наравно, и сродне теорије, које ће такође указати на територије дечјих сећања у 

контексту фантазијског простора. Реч је о разматрањима домена имагинације која 

значајним делом напуштају поље психоанализе (и фантазије као продукта потискивања) 

у корист имагинације као почетка ослобађања, разделе сна и сањарије, духа и душе...  

Башларов опус је тренутак уласка антропологије у област проучавања феномена 

фантазије (француски аутор, додуше, понешто позајмљује из аналитичке или 

комплексне психологије – конкретно, од Јунга). То ће бити темељ овог истраживања јер, 

поред конкретних упућивања на детињство3 у контексту фантазије/ сањарије као 

стваралачког узлета, а не бега од стварности (Башлар 1982: 124), корелат је и мом 

поимању фантазије4, ослобађајућој природи уметности чак и у наизглед круто 

дефинисаним формама, пријатности коју по првобитном, митолошком извору значења 

доноси Фантасос (Φαντασός).  

Фантасос, један од многих Хипносових (Ὕπνος) и Паситејиних (Πασιθέα) 

синова5, брат Морфеја (Μορφεύς) и Икела/ Фобетора (Ἴκελος/ Φοβήτωρ), божанство је 

које људима – у профетским сновима – приказује неживе објекте (Срејовић и 

Цермановић 1989: 275, 485). Репрезентује порекло фантазије која може бити „мисао, 

представа“, односно, „фантазма, фантастика, фантазмагорија, фантазмоскопија, фантом, 

                                                           
1 Археологија јесте део широког поља антропологије. 
2 По Жилберу Дирану, на пример, психоанализа би морала да се ослободи „опсједнутости потискивањем, 

јер постоји, као што можемо утврдити у искуству изазваних снова, читав симболизам који је неовисан о 

потискивању“ (Диран 1991: 37). 
3 У овом поглављу најинтензивније сам била окренута Башларовој студији Поетика сањарије, будући да 

најсвеобухватније тематизује релацију феномена сањарије и детињства. 
4 Чак и употреба појмовног апарата којим се служим сродна је начину на који то чини француски аутор – 

више у контексту онога што се разјашњава него у смислу партикуларности, специфичности значења појма 

per se.  
5 Постоје и тумачења по којима су родитељи  Фантасоса божанства Еребос (Ἔρεβος) и Никс ( Νύξ). 
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фантастично, фантаст“, или „уобразиља, машта, сањарија, појава, провиђење, утвара 

визија...“ (Поповић Млађеновић 2009: 345).  

Фантазија је уобичајено синоним за машту, а „Колриџ6 је разликовао фантазију 

која укључује пуку могућност поновног комбиновања искуства од имагинације, која 

може да измишља и да ствара“ (Блекбурн 1999: 115).  Фантазија-имагинација „није 

ништа друго до субјект7 пренет у ствари“ (Башлар 2006: 6). Најчешћи хомолог који 

фантазија добија јесте фантазма8. Увели су је у употребу француски психоаналитичари 

сматрајући да су у потоњем термину психоаналитичка значења присутнија него у 

немачком изразу, Phantasie (Лапланш и Понталис 1992: 82). Жан Лапланш (Jean 

Laplanche) и Жан-Бертран Понталис (Jean-Bertrand Pontalis) дефинишу је као 

„имагинарни сценариј у којем је присутан субјект и који приказује испуњење неке, у 

бити несвјесне жеље, у облику мање-више искривљеним обрамбеним процесима“; може 

се јавити у форми свесних фантазми или дневних снова или у виду несвесних фантазми 

„које анализа открива као самосвојне структуре испод манифестног садржаја, те у 

облику прафантазми“ (Лапланш и Понталис 1992: 82). Опет, Даниел Лагаш (Daniel 

Lagache), предлаже да се у употребу врати израз фантазија у смислу какав је термин увек 

поседовао, будући да је његова предност то „што означује и стваралачку активност и 

њезине производе, но који, у сувременој лингвистичкој свијести, тешко може не 

сугеритати призвук хира, особењаштва, помањкања озбиљности и сл.“ (Лапланш и 

Понталис 1992: 82). То, дакле, значи повратак на традиционално поимање фантастичног 

као квалитета сваког уметничког дела које садржи елементе чудесног, реалистичног и 

иреалног, али и „сновиђења, визије страха и будућности, почев од бајке до научне 

фантастике“ (Живковић 1986: 200).  

                                                           
6 Колриџ (Samuel Taylor Coleridge), енглески песник и филозоф, под утицајем Канта и Шелинга. Заступао 

је становиште о индивидуалном духовном спасењу као опозитном од „једноставног просветитељског и 

утилитаристичког поуздања у друштвени инжењеринг и материјални прогрес“ (Блекбурн 1999: 205). 
7 Субјект – тренутак универзализације, нешто што избија из ситуације или чина и не претходи му. Субјект 

је тачка у којој универзално (свеважеће) стиже себи и постиже своје одређење (Ћирић 2014б: 55). Мишко 

Шуваковић објашњава појам субјекта на следеће начине: „(1) појам биолошког и духовног бића које 

узрокује и ствара дјело и које увијек остаје изван дјела (постоји јасна разлика између ауторовог субекта и 

објекта производа); (2) друштвено, културом одређено и егзистенцијално биће, које узрокује и ствара 

дјело и које приказује и заступа дјело у комуникацији с другим субјектима друштва, културе и свијета 

умјетности; (3) језичка хипотеза о биолошком и друштвеном бићу које се ишчитава из дјела...“ 

(Шуваковић 2005. 594). 
8 Код Јунга (Karl Gustav Jung), појам фантазме представља један од два сегмента фантазије; други је 

имагинативна делатност. Под фантазијом „као фантазмом разумевам комплекс представа који се од 

других комплекса представа разликује тиме што му споља не одговара никакво реално стање ствари“ (Јунг 

2003: 314).  
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Зато се феномен фантастичног тешко може ограничити, фантастично „или не 

постоји или обухвата читав свемир; а тиме изражава такође исконску људску тежњу и 

моћ да се надмаши, превазиђе људско“, због чега се уметност консеквентно, поред 

осталих функција, може сматрати „творачким средиштем“, расадником и преносиоцем 

фантазијских призора и искуства, речју, без фантазије је тешко замислити настанак 

нових облика културе и уметничких израза, њен удео је незаменљив и у доменима науке 

и технике, чак и у друштвеном животу човека (Живковић 1986: 200, 202).  

Мисао о имагинацији и имагинарном, односно, о фантазији као претпоставци 

(уметничког) стварања није нова. Она постоји од времена пуне човекове свести о 

креативном деловању, а кроз написе који долазе из различитих области, можемо пратити 

њену континуитану присутност од периода Ренесансе9 до наших дана − у којима управо 

настају нека од најузбудљивијих сагледавања овог феномена. У том смислу, накратко ћу 

се посветити тексту који ме је непосредно надахнуо да размишљања о детињству упутим 

ка контекстима фантазије.  

На српској научно-теоријској сцени, аспектима феномена фантазије у уметности 

последњих година бави се музиколошкиња Тијана Поповић Млађеновић. Ово питање 

прожима ауторкину студију Процеси панстилистичког музичког мишљења, а   

конкретизовано је у поглављу „Φαντασός је Phántasos је ФАНТАЗ“, кроз неколико 

кореспондирајућих сегмената (Поповић Млађеновић 2009: 348−369). У теорији 

стваралаштва, Тијана Поповић Млађеновић обраћа се најпре поставкама Милоша Илића 

о фантазији као двострукој и двосмисленој потенцији, при чему  фантазија, „као кривина 

на путу је и јединствена и подељена, и то обоје одједном“, а двосмислена „по тој својој 

особини која би се филозофски могла назвати флексибилност и транзитивност“ 

(Поповић Млађеновић 2009: 349). Придружује му Артура Кестлера (Arthur Koestler), 

бављење „подземним играма“ фантазије, диференцијацијом и преплитањем дневних и 

ноћних снова и њиховим спајањима у нове конфигурације фантазије (Поповић 

Млађеновић 2009: 350−351), које су одговорне за креативне уметничке процесе, у чему 

се Кестлеров став подудара са Илићевим (Поповић Млађеновић 2009: 350−351).  

Естетички оквир фантазије ауторка проналази у поставкама Данка Грлића, дајући генезу 

                                                           
9 Томе постоји и сасвим практичан разлог. Од Ренесансе реч може да буде масовно посредована читаоцу 

јер је средина 15. века доба када почиње са радом прва штампарија. Гутенберг (Johannes Gutenberg) око 

1456. штампа прве књиге. Овај моменат означио је рађање ране модерне Европе, али и савремених медија, 

при чему се историја медија изједначава са друштвеном и културном историјом којој је придодата 

политика, економија, технологија (в. Бригс и Берк: 2006: 13). 
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разумевања имагинације и имагинарног кроз естетичке теорије уметности, од Бејкона 

(Francis Bacon) до Шлајермахера (Friedrich Schleiermacher), отворивши надаље простор 

фантазији у епохи психоанализе у чијем ће се средишту наћи Фројд (Sigmund Freud), и 

Јунг, из разлога што ће њихова учења имати значајан даљи утицај10. Питање фантазије 

у уметности, ауторка ће поентирати усредсређивањем на музичку фантазију у пољима 

психоанализе, филозофије, теорија уметности и стваралаштва (као „другу сцену музике“ 

и као „сензоријум“ пандимензије музичког мишљења, Поповић Млађеновић 2009: 369–

41711). Мени најинтригантнији, јер се битним делом односи на поставке/ полазишта овог 

истраживања, јесте осврт на период назван фантазијом „...у епохи антропологије“ 

(Поповић Млађеновић 2009: 364), који се одвија у моменту када је интересовање за 

проучавање феномена имагинације и имагинарног, како ауторка подвлачи, „у домену 

психоанализе на кратко утихнуло“ (Поповић Млађеновић 2009: 364): дефинисан је 

мишљу Жилбера Дирана, наслоњен на позиције Жана Пјажеа (Jean Piaget, 1896–1980) и 

Гастона Башлара. 

Чини се да је уплив антропологије у промишљања о фантазији средином прошлог 

столећа донео освежење на теоријску сцену, помало отежалу од компликованих 

психоаналитичких дискурса. За проучавање археологије детињства у стваралачким 

контекстима, на фантазију у уметности, наведена разматрања, верујемо, могу донети 

инспиративне помаке. Окрећем се стога одабраним поставкама Гастона Башлара. 

Бавећи се деловањем научних открића на структуру духа, Башлар, испрва 

професор математике, физике и хемије, своја интересовања усмерава на питања душе. 

Читати, мислити и сањати значи и повратак (неухватљивом) сопству. Бивствовање јесте 

лутање – у срцу самог бића. То је наше сањалачко биће; оно, срећно што снева 

истовремено је и активно у сањарији, тако „посједује истину битка“ (Грлић 1982: 31). 

Башлар је преузео од Хусерла (Edmund Husserl) феноменолошки метод, који 

подразумева полазак од онога што је предочено као очигледно, од феномена као 

предмета спознајне редукције, по којој се открива његова суштина кретањем ка самим 

стварима. Насупрот психологизму, бит уметничког дела се проучава у чистој општости. 

Башлар ипак неће применити и принципе Хусерлове строге науке, филозофију одлучних 

                                                           
10 Адлерове (Alfred Adler) теорије овог домена оставиле су далеко мањи траг од Фројдових и Јунгових, те 

их др Тијана Поповић Млађеновић даје само у основним назнакама (Поповић Млађеновић 2009: 361). 
11 Ауторка ће на овом месту поткрепити своје тезе ставовима Лакана (Jacques Lacan), Алистера Вилијамса 

(Alastair Williams), Мишка Шуваковића, Ентонија Стора (Anthony Storr), Гордане Станојевић Виталино, 

Виктора Цукеркандла (Victor Zukerкandl), Славоја Жижека, Берислава Поповића и других.  
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спознаја. За покретљивост и непредвидивост линија имагинације француског аутора, 

Хусерлов метод радије је легитимно научно покриће. Принцип феноменологије за њега 

је у функцији расветљавања освешћења субјекта опчињеног поетским сликама (при чему 

поетске слике могу бити и сањарије о детињству). Феноменолошки захтев у погледу 

поетских слика (или шире, слика уметности), по Башлару је једноставан, своди се на то 

да истакне њихово изворно својство да се „домогне самог бића њихове оригиналности и 

да тако извуче корист од изузетне психичке продуктивности која припада имагинацији“ 

(Башлар 1982: 27). 

Мисао о фантазији као сањаријама почиње да окупира Башлара у другој 

половини опуса, у годинама које су непосредно претходиле Другом светском рату, у 

интелектуалној клими Француске у којој се, како је описује Касим Прохић у предговору 

за Поетику сањарија, „политичка и људска зебња пред оним што ће доћи (...) видала 

слијепим свјетовима маште, архаичношћу слике која је подмлађивала душу и свијест, 

изазивала полет сањарења као посебан вид егзистенцијалне катарзе“ (Прохић 1982: 10)12. 

Можда ме је актуелна ситуација обичног човека, по мањкању оптимистичних 

перспектива аналогна наведеној (без обзира на то што глобалних ратова, 

претпостављамо, неће бити), подстакла да се „заштитим“ дечјим сећањима и да 

уточиште пронађем у Башларовим написима о сањаријама – у просторима (уметничке) 

фантазије. 

Обраћајући се дечјим сећањима, не желим да код читаоца/ гледаоца/ слушаоца 

створим атмосферу старинарнице личних успомена: конкретни елементи прошлости/ 

детињства јесу пристуни у докторском уметничком пројекту Блебала: археологија дечјих 

сећања, али су увек стављени у нове (фантазијске) контексте. Ова археологија је 

призивање слика једне сањарије која реимагинира детињство, која изнова чини 

бивствујућим његове могућности, која може да унесе динамизам животне лепоте, 

неупоредиво више него у реалном постојању. Сањарија о детињству (било да се одвијало 

као срећно или не), изазива и осећање психолошке лепоте. Исте лепоте коју посредством 

трајног језгра детињства, иманентног ономе ко сањари, осећамо подједнако снажно и 

пред уметничким делом - успелом сањаријом уметника. Такво дело-сањарија такође је 

                                                           
12 Тематика сањарије пратиће Гастона Башлара до краја. Читав низ студија посвећених фантазијама-

сањаријама настајаће до 1961: Вода и снови, Ваздух и снови, Земља и сањарије о вољи, Земља и сањарије 

о починку, Поетика простора и Поетика сањарије. Башлар их на једном месту у Земљи и сањаријама о 

починку и експлицитно сврстава у том смислу – назива их књигама о имагинацији (Башлар 2006). 
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окидач за урањање у детињство, оруђе спремно за продужавање или за заокружење 

детињства; уметник нам помаже да артикулишемо супстанцу сопствених сањарија, да и 

сами (покушамо да) стварамо. Наравно, до уметничког дела (које Башлар репрезентује 

поезијом, а самог уметника фигуром Песника), није једноставно стићи. Уметник мора да 

обради продукте сањарије − документе разбуђеног ониризма − и да их дуго обрађује „па 

да они досегну достојанство пјесме. Али, ти документи које ствара сањарија наподеснија 

су материја која се може обликовати у пјесме“ (Башлар 1982: 185). На терену смо 

позитивне сањарије која има моћ да производи, штавише, колико год да оно што 

продукује нема већу вредност, ипак има статус поетске сањарије (Башлар 1982: 178). 

Речено потврђују и поједине тезе Предрага Огњеновића, посредно или непосредно 

повезане са ауторовом теоријом динамичних компетенци јер подразумевају да је сваки 

човек (потенцијални) уметник; да је доживљавање уметности „истовремено и 

производња, стварање, догађај уметности“; да је сваки објекат, сваки садржај свести 

(дакле, и сећања – као сањарија о детињству) „потенцијални садржај уметности“ 

(Огњеновић 2003: 232).  

Археологија дечјих сећања креће се изван симплификованих асоцијација и 

простог призивања догађаја. Питање је, уосталом, колико се заиста сећамо јер, када се 

запутимо „далеко од садашњег времена (...), у сусрет нам иде више дјечјих лица“, оних 

из нашег „првотног живота“, када смо „били умножени, а своје јединство смо упознали 

кроз приче других“ (Башлар 1982: 123), у чему се Башларов став подудара са Фројдовим. 

Фројд се, са истим циљем позивао на Гетеа (Johhan Wolfgang von Goethe): „Ако 

покушамо да се сетимо онога што нам се догодило у најранијем детињству, чест је случај 

да оно што су нам други причали мешамо са оним што је доиста наше сопствено 

искуство“ (Фројд 2005б: 389). Тако и стваралачка фантазија тражи диференцијацију 

имагинације и меморије, а уколико постоји поље у коме је дистинкција сложенија него 

у неком другом, онда су то сећања из детињства, домен вољених слика које у меморији 

сабирамо и чувамо од времена детињства. Будући да (дечје) успомене нису поуздане (јер 

су неретко сведочанства других о нама – која смо прихватили као своја), улога фантазије 

може да буде кључна. Успомене, наиме, живе посредством слика које нису реалистичне. 

Оне су материја комплексне сањарије која оперише нашом прошлошћу јер, „меморија 

сањари, сањарија се сјећа“ (Башлар 1982: 46). Прошлост се показује као нестабилна 

категорија: у сећање се не враћа идентична са својом појавношћу у реалности, њу 

обликују искуства стечена у међувремену. Сањарија, заузврат, јесте бег од стварности, 
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али то не значи да је упућена искључиво на иреални свет. За разлику од уобичајеног 

тумачења сањарења које подразумева опуштање, расипање или чак замрачивање свести, 

желим да се сложим са Башларом када стање сањарећег, имагинирајућег бића 

поистовећује са освешћењем као порастом свести, јачањем психичке кохерентности. 

Спој имагинације и меморије могућ је, наравно, али захтева удруживање духа и душе – 

у сањарији. Поетика детињства, којој приступам у овом докторском уметничком 

пројекту, евоцирана у сањарији/ фантазији, тражи ослобађање од историчарске меморијe 

јер, што даље корачамо ка прошлости, све је мање разлучива смеса меморија-

имагинација. С тим у вези желим да нагласим да слике, дакако, нису појмови и не 

издвајају се по значењу, већ теже превазилажењу сопственог значења да би тек тада 

имагинација остварила пуну функционалност (Башлар 2006: 6).  

Сањарење има одлике музикалности: у сањарењу се чула буде и усклађују 

остварујући „полифонију чула“, односно, формулу својеврсне синестезије (Башлар 

1982: 30, 167), која је услов деловања фантазије (у уметности).  Сањарење није сан у 

смислу спавања. За разлику од сна који тежи томе да нам исприча неку причу, сањарија 

мења сфере мисли „и није јој много стало до тога да слиједи нит догађања“ (Башлар 

1982: 131). Зато је сањарија, примећујем, толико аналогна (а)логици детета заокупљеног 

само њему знаном игром, чије су линије одвијања непредвидиве, нелинеарне, несклоне 

реалистичном, баш стога што су одређене законитостима које детету када одрасте 

постају непознате – уколико своје биће (повремено) не препусти сањарији. Сањарија 

тражи да буде писана, бележена у сликама (поетским, музичким, визуелним...). Не треба 

је поистовећивати са остацима ноћне материје коју смо заборавили на светлу дана јер, 

„јадно је оно сањарење које се позива на починак“13 (Башлар 1982: 35).  Сањарија живи 

у пољу дневних снова, односно, будних снова14, тиме и стваралачких снова. Башлар се 

пита постоји ли свест сна, те да ли у успављивању и сама подсвест доживљава  пад бића: 

одмах даје одговор да је чисто феноменолошко објашњење ноћног сна тежак проблем – 

управо из разлога што је сневач снова углавном уверен да је доживео сан који приповеда. 

Сан можда треба оставити за собом јер је „преоптерећен страстима, рђаво проживљеним 

у дневном животу“ (Башлар 1982: 39), што, морам да приметим, поседује извесну 

аналогију са Фројдовом дефиницијом сна као прикривеног испуњења једне потиснуте 

                                                           
13 Аутор овде мисли на починак који је сан, а не сањарија. 
14 Ту се Башлар наслања на Фројдов концепт Tagträume као сањарије, производа фантазијске делатности, 

кула у ваздуху (Фројд 2005а: 355, 357), који Јунг прихвата и надграђује идејом o фантазији као 

имагинативној делатности, те највишим људским духовним делатностима  (Јунг 2003: 314−315). 
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жеље (Требјешанин 2005: 14). Осим тога, српски, као и Башларов/ француски језик, 

раздељује сан и сањарију ознакама мушког и женског рода (сан − le rêve, сањарија − la 

rêverie). На исти начин, концептима Анимуса и Аниме, што преузима од Јунга15, 

дефинисаће и диференцираће значење и делокруг духа и душе. Душа, (као и сањарија) 

припада ономе што је Анима, за разлику од духа чији је задатак да обликује системе и 

организује искуства субјекта како би овај лакше разумео свет. Душа не живи у 

временском току, већ се проналази у световима које ствара сањарење-имагинација. 

Рекли бисмо стога да Анимус конструише, а да Анима сањари. Двојност човековог бића 

конституисана је кроз интимни дуалитет, слагања и сукобљавања Аниме и Анимуса. 

Сањарија, у којој се досеже „драж живота“, даје „прави одмор, одмор женског (...) Драж, 

спорост, мир, то је девиза сањарије у Аними“ (Башлар 1982: 45). Зашто (моја) сањарија 

тражи детињство?  

Фантазија често посеже за детињством дотичући тако могућности које судбина 

није знала да искористи, због чега сећања из прошлости, кроз слике произведене 

сањаријом, добијају перспективу будућности. Игра фантазије није нешто непомично, 

њена флуктуирајућа природа обезбећује свеприсутност времена (прошлог, садашњег и 

будућег)16. Није необично то што на слике дечјих сећања са већом знатижељом гледамо 

управо у другој половини живота: док је младост обузета собом, зрело доба истражује и 

детињство се отрива у својој архетипској дубини.  

Детињство јесте архетип јер има дејство врела и као такво је изворише слика из 

ког избијају, просијавају сви велики архетипови (материнских и очинских снага, пре 

свих). Делим зато Башларов став да анализа помоћу архетипова (а архетипове у 

контексту фантазије у уметности разумем као полазишта стваралачких слика) има 

предност „велике хомогености: јер архетипови често сједињују своје снаге“ (Башлар 

1982: 152). Башлар од Јунга, дакле, преузима модел универзалног паралелизма 

митолошких мотива чије је прототипске природе, швајцарски психијатар назвао 

                                                           
15 Анима функционише као архетип душевног живота и женскости у пољу несвесног код мушкарца, док 

Анимус претпоставља мушку душевну слику у жени и представља принцип логоса (као начело ума, 

објективног закона по коме се нешто одвија, аспекта личног расуђивања) у несвесном код жене (в. Харк 

1998: 16−20). 
16 Фројд такво стање одређује „свезивањем“ прошлог, садашњег и будућег и то „једно на друго као по 

нити свудапротичуће жеље“ (Фројд 2005. 257). 
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архетиповима17, везујући их за садржаје колективно несвесног (Јунг 2015: 69, 13). Речју, 

archetypus је опис којим се објашњава платоновска εἶδος (форма, такође и тип, врста)18. 

Архетип представља „несвестан садржај који се путем његовог освешћивања и 

прихватања мења, и то увек у оном значењу  које му даје индивидуална свест која 

искрсава“ (Јунг 2015: 15).  

Управо архетип детета има посебне способности према којима делује нуминозно, 

односно, свето, величанствено, без моралног или рационалног момента. Праслици 

детета иманентна је велика психодинамичка енегрија; њено продирање у свест може 

бити одговорно за значајне тренутке креативне делатности човека. Архетип детета 

репрезентује самоостварење, најјачи, најнеизбежнији порив човековог бића − чији је 

симбол. „Отеловљења“ добија у читавом мотивском спектру: божанском детету, 

вилењаку, патуљку, блештавом дечаку, али и у драгом камену, бисеру, цвету, златној 

кугли... будући да је реч о „тешко достижној драгоцености“ и зато крајње променљивој 

(Јунг 2015: 161, 163). Тиме што је „душевни орган који се налази код сваког човека“ и 

„витално потребни саставни део душевног домаћинства“ (Јунг 2015: 183), јесте и важно 

оруђе археологије дечјих сећања-слика. Конституисањем мреже архетипова могла би 

бити организована анализа фантазијског простора, односно, поетике сањарија о 

етињству. У том смислу, чини се да архетип детета − и у животном контексту и у пољу 

уметничког деловања − оперише као средиште (свих архетипова). Будући да је 

недокучиво, детињство је „бунар бића“, са мирном и сеновитом водом сањарије које 

почивају у дну, у дубини сваког живота (Башлар 1982: 139, 155), при чему треба имати 

на уму да „не смемо пребрзо дати рационалну подлогу ни многобројним темама 

очишћења водом“ (Башлар 1998: 180). Примарна функција воде/ детињства као „бунара 

бића“ јесте да нас умири, а с обзиром на то да истовремено поседује и одлике извора, 

„живе воде“ (оне која је најчешће тематизована у бајкама), својом супстанцом може да 

делује и очишћујуће.  

Археологија дечјих сећања враћа нас и мотивима земље, оличеним у 

(архетипским) сликама родне/ ониричке куће јер, „кад одемо у кућу сећања, стварни свет 

                                                           
17 Различит од архетипа као представе/ слике (који се манифестује у различитим архетипским појавним 

сликама), стоји модел прикривеног архетипа по себи који је структура иманентна људској психи, 

психоидни фактор који нема способност свести (Харк 1998: 20−21). 
18 Јунг подвлачи: „Ова ознака је за нашу сврху права и од помоћи  јер означава да се код колективно-

несвесних садржаја ради о древним – или још боље – о исконским типовима, то јест о општим сликама 

које постоје одвајкада“ (Јунг 2015: 14). 
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одједном ишчезне. Шта су нама куће на улици када призовемо родну кућу, кућу 

апсолутне интимности, кућу у којој смо стекли осећај за интимност? Та кућа је далека, 

изгубљена, више у њој не станујемо, сигурни смо, авај, да у њој више никада нећемо 

становати. Она је више од сећања. Она је кућа снова, наша ониричка кућа“ (Башлар 2006: 

69). Дечја сећања поседују и супстанцу ваздуха, ослобађајућег ваздушног кретања које 

је увек позив на путовање, које је кретање имагинације саме. Фантазија је можда 

најпокретљивија у овој материји, „као да биће које лети надмашује саму атмосферу у 

којој лети“ (Башлар 2001: 15). 

Башларова мрежа архетипова, оперативних у контекстима фантазије/ сањарија, 

покушава да досегне одговоре на вечно питање о томе како човек може, „упркос животу, 

да постане пјесник“ (Башлар 1982: 35), то јест, да артикулише сопствено биће кроз 

уметничко деловање. На тај начин прави дистанцу у односу на психологију, 

психоанализу и психолошку/ психоаналитичку књижевну критику која је управљена у 

супротном смеру и песника претвара у човека (Башлар 1982: 35), чиме се онемогућује 

решавање бити  овог проблема. Слична ограничења наведних научних поља уочава и 

Жак Лакан (Jacques Lacan, 1901−1981), питајући се да ли психоанализа, „будући методом 

демистификовања субјективих прерушавања, испољава претерану амбицију да примени 

своја начела на властиту корпорацију: то јест, на концепцију коју психоаналитичари 

имају о својој улози наспрам болесника, о свом месту у интелектуалном свету, о свом 

односу према себи равнима и својој образовној мисији“ (Лакан 1983: 19−20).  

Проблем психологије и психоанализе је, по Башлару, усредређеност на 

поларитетни пар који чине јасна/ свесна мисао и ноћни сан, такође и уверење да је на тај 

начин укључено читаво поље људске психе. Француски аутор сматра веома корисним 

објективна испитивања која врше дечји психолози, али ће констатовати да она не 

достижу „једноставну чистоту“ феноменолошког метода: психоанализи треба оставити 

бригу о лечењу дечјих патњи, тегобних детињстава које муче психу великог броја 

одраслих, док феноменолошка поетико-анализа добија задатак да нас оспособи да у себи 

поново пронађемо биће из дечјих „ослободитељских самоћа“ (Башлар 1982: 124, 132). 

Обраћајући се психоаналитичару, он упућује молбу „том судском извршитељу који 

мисли да мора истјерати човјека са тавана његових успомена, где је долазио да плаче 

док је био дијете“ (Башлар 1982: 162). Зато се обраћам археологији дечјих сећања и 

улазим у родну/ ониричку кућу која, иако привидно изгубљена, и даље функционише 
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као здање сањарија ка детињству: уточишта из прошлости кадра су да пригрле и заштите 

сањарије.  

Фројд је уочавао овај феномен, поредећи игру детета са песничким/ уметничким 

стварањем, јер се у оба случаја креира сопствени свет, нови поредак, при чему и дете и 

песник/ уметник једнако озбиљно  узимају такав свет (Фројд 2005: 354). Другим речима, 

и уметничко дело и сањарија/ сан на јави могу бити схваћени као екстензија или замена 

дечје игре, пружајући нам велико задовољство19, али и ослобађање од напетости. 

Насупрот томе стоје ноћ и ноћни сан који нам не припада, нити је наше добро, „у односу 

на нас он је отмичар, најпокваренији од свих отмичара: он нам отима наше биће“ 

(Башлар 1982: 171). За разлику од дана (и дневних снова), којима се отвара поглед у 

бесконачно, ноћ нема будућност20. Сањарија стога детемпорализује, она нас води 

узводно од самог себе. То је иста антецеденција до почетака бића каквој приступа 

уметник у својим интимним трагањима. Зато је смрт у контекстима сањарије 

непристојна реч и не треба је користити у микрометафизичком разматрању бића које се 

јавља уласком у сањарију о детињству − када на својствен начин измичемо времену 

(Башлар 1982: 136−137). С тим у вези, Тијана Поповић Млађеновић ће опазити 

постојање естетичке ауре која обавија детињство, „архетип еуфемистичког бића које не 

зна за смрт“ (Поповић Млађеновић 2009: 367), а еуфемизирајућа опчињеност 

фантастичком функцијом фигурира као темељна супстанца уметности. Дату позицију 

ауторка дели са Жилбером Дираном (Gilbert Durand), чије поставке о поетици сањарија 

о детињству у смислу њихове уметничке природе непосредно произилазе из Башларових 

размишљања о овом питању − чак их надграђујући на појединим тачкама.   

Попут Башлара, и Диран у западној мисли констатује постојање читаве традиције 

која настоји да слику произведену имагинацијом онтолошки обезвреди, при чему 

психолошка функција имагинације бива схваћена као „владарица гријеха и лажи“ 

(Диран 1991: 25). Супротстављајући се наведеном, он подвлачи да имагинација има 

улогу организаторске динамике и фактора хомогености у предочавању, те да се код 

                                                           
19 Позивајући се на Фројдове поставке у контексту психоанализе у уметности, односно књижевности, 

Жарко Требјешанин такво задовољство повезује са дубоким и неприступачним несвесним изворима 

(Требјешанин 2005: 12). 
20 Башлар ипак примећује постојање „мање црних ноћи“, када је наше дневно биће „још довољно живо да 

би могло трговати с успоменама“, остављајући психоанализи да истражује дате области (Башлар 1982: 

171) 
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проучавања имагинарног симболизма21 треба поставити на пут антропологије, то јест, 

непрекидне размене, „реципрочне генезе“ која на нивоу имагинарног постоји између 

субјективних порива и асимилацијских и објективних позива социјалне (или космичке) 

средине (Диран 1991: 38), без раздвајања имагинативне свести од конкретних слика што 

је семантички конституишу (Диран 1991: 345)22. Реч ј о схемама којима одређује 

динамичку и афективну генерализацију слике: схеме „творе динамички костур, 

функционално ткање имагинације“ (Диран 1991: 51).  

Из хипотезе о семантичности слика и синтетичке структуре фантазије може се 

зацртати филозофија имагинарног, односно, трансцендентална фантастика у којој 

семантизам симбола има творачку функцију: слика је несемиолошки носилац 

стваралачке радости23. Слика се очитује без временских компоненти, непомирљива са 

наслућивањем трајања – простор је првенствени облик, сензоријум фантастике24 и стога 

„постоји само интуиција слика унутар простора који је мјесто наше имагинације“, а 

(дечје) сећање се „упија у улогу имагинације, не обрнуто“ (Диран 1991: 366, 362). 

Сећање је део поља фантастичког „будући да естетички сређује напомене“ (Диран 1991: 

363). Тиме се може објаснити естетичка аура детињства које није ништа друго до сећање 

на детињство. Детињство је феномен опирања пролазности, оно је анти-судбина и сведок 

томе да живот није „слијепи ток времена“, већ да има „моћ реакције, повратка“; такво 

сећање је попут слике, „магија којом неки егзистенцијски сегмент може сажети и 

симболизирати потпуност пронађена времена“ (Диран 1991: 363)25. Сећање се, као и 

фантазија, креће с друге стране нужности судбине (која је огледало протицања времена), 

а носталгија, иманентна ономе ко се сећа/ сањари о детињству, мотивише представе/ 

слике (у нама) због чега „сваки спомен на дјетињство, својом двоструком моћи 

превласти првотне безбрижности с једне стране и сјећања с друге, јест умјетничко дјело“ 

(Диран 1991: 363). 

                                                           
21 Симбол, по Дирану, не припада пољу семиологије, већ „посебне семантике“, односно, „посједује више 

од једнога смисла који се умјетно придаје и већ садржи бит и супстанцу снаге одјека“, због чега функција 

фантазије надилази семиологију и потискивање (Диран 1991: 31, 358). 
22 На овај начин, Диран се, попут Башлара, одлучује „за феноменологију против онтолошког психологизма 

рефлексивног типа“ (Диран 1991: 345). 
23 Симбол произизилази из „немогућности семиолошке свијести, знака, да изрази дио среће или тјескобе 

што је осјећа свеукупна свијест насупрот неминовној пролазности“ (Диран 1991: 357). 
24 Диран не дефинише простор у Кантовом смислу алгебарског простора физике (као хиперпростор који 

узима време као параметар), већ као психолошки простор који се подудара са еуклидовским простором, 

векторским, математичким простором, еуклидовском тачком без тежине (Диран 1991: 366, 360). 
25 У томе се Диран непосредно позива на Пруста (Marcel Proust). 
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Може се стога тврдити да дечја сећања нису пука успомена, већ прерађене и 

фантазијом посредоване слике: дух (Анимус) и душа (Анима) немају идентично сећање. 

Сећања као слике детињства слободније су него успомене јер имају далеко комплексније 

корене - који сежу до „психологије дубина“ и репрезентују „ахетип обичне среће“ 

(Башлар 1982: 150). Гастон Башлар наглашава наведену ситуацију, разумевајући слику 

у јунговском духу, као основни облик односа између свесног субјекта и иначе 

неприступачних дубина несвесног (што је могуће остварити посезањем за детињством), 

чија једна од форми управо може бити фантазија. Речју, душа ствара слике (и симболе): 

и сама је слика (Харк 1998: 109). Таква процесуалност, чини се, јесте поље 

конституисања идентитета које се никада не довршава.  

Фантазија као сањарија доноси и ослобођење, она је locus стицања свести о 

слободи јер, „какву другу психолошку слободу имамо до слободу да сањамо? 

Психолошки говорећи, ми смо у сањарији слободна бића“ (Башлар 1982: 125). Сањарија 

о детињству је драгоценост, сањарска усамљеност значи поседовање сопствених светова 

потпуне слободе, отворених за интелектуалне процесе сопства са значајним 

потенцијалима креативности. Другим речима, „cogito који мисли може лутати, чекати, 

бирати“ (Башлар 1982: 179), везујући се за свој објект, за слику која, размотрили смо у 

претходном излагању, може бити уметничко дело, при чему сањар добија улогу 

поетизатора.  

Такав, фантазијски cogito разликује се од Декартовог (René Descartes, 1586−1950) 

јер је смештен у просторе душе, а не духа и стога именован као сањарев cogito. 

Имагинарни живот у сањарији доноси благодети: на терену смо онтологије благостања 

која се односи на „душевне вриједности, директне психолошке вриједности, 

непомјерљиве, неуништиве“ и због чега „нема благостања без сањарије“ − сањарија 

поседује моћ да окрепи читаво дрво бића  (Башлар 1982: 143, 179).  Сањарија-фантазија 

(ка детињству) је одбрана слободе човекове душе, она која ствара уметност или „сну 

сличне ефекте“, како их назива Предраг Огњеновић, наглашавајући њихово дејство у 

смеру ослобађања човековог бића од „ригидности свакодневице, од роботизације, од 

постварења“ (Огњеновић 2003: 188)26. Уметност, дело фантазијских простора, производ 

                                                           
26 Предраг Огњеновић слободу проглашава „потребом биолошког система“ (Огњеновић 2003: 188). 
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наизглед ирационалних човекових акција, јесте моћно оружје у борби за очовечење чији 

је протагониста уметник, homo libertatis, човек слободе (Огњеновић 2003: 187−188). 

Детињству прилазим, дакле, као теми за сањарење и консеквентно, као простору 

уметничког надахнућа. Један од  мање-више интимних разлога за окретање ка 

археологији дечјих сећања јесте задовољство које откривам у таквим сликама. Уколико 

је механизам задовољства који дечја сећања, односно, фанатазије о детињству изазивају 

у субјекту схваћен као сањарија, а сањарија, опет, дефинисана као текст у ширем смислу 

значења појма, онда је свакако могуће послужити се фрагментом једног написа Ролана 

Барта (Roland Gérard Barthes,) и  тврдити да такво задовољство „није неминовно 

тријумфалног, херојског, мишићавог типа. Нема потребе за пршењем“ (Барт 1975: 24). 

Оно је, заузврат, далеко виталније јер је потреба за сањаријом (односно, задовољство и 

срећа који се проналазе у сањарији) њен капацитет да никада не стари, баш као што је 

детињство смештено „у коријену најљепших пејзажа“ (Башлар 1982: 137).  

Желим да пригрлим дечја сећања тако што ћу их разложити у слике 

конституисане (а)логиком детета каква се у одраслом добу проналази само у фантазији, 

освајајући – у контекстима уметничког деловања, али и изван њих − просторе слободе, 

односно, сопствене потпуности. 
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