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TEMATCKU BJIOK — DOSSIER THEMATIQUE'

« HYBRIDATION DES GENRES DANS I’AVANT-GARDE
EUROPENNE (DE LA SUBVERSION A L’EFFACEMENT
DES FRONTIERES) »

Textes réunis par Jelena Novakovié

BIBLID: 0015-1807, 39 (2012), 2 (pp. 9-16)
UDC 821.133.1.02 NADREALIZAM

Henri Béhar
Université Paris 111

PROLEM SINE MATRE CREATAM OU LA FILLE NEE
SANS MERE A IERE DE LA REPRODUCTION
INDUSTRIELLE

1l y a bon nombre d’années, suffisamment pour avoir le recul nécessaire au chercheur, nous
avons créé une banque de données d’histoire littéraire (BDHL) qui avait cette originalité de formaliser
la notion de genre par un tri croisé s ’exercant a plusieurs niveaux. S’il est intéressant de montrer
comment les genres ont évolué au cours des siécles., il I'est encore plus, pour ce qui concerne notre
programme de coopération, d’analyser les transformations et variations de genres dans le mouvement
surréaliste (en langue francaise). On montre ici comment le refus des genres pour les uns, l'indé-
termination générique pour les autres, résulte effectivement d’un croisement, d 'une hybridation des
catégories plus traditionnelles, pour aboutir a de nouvelles variétés.

Puisqu’il est dit, selon notre programme de coopération, que nous devons
démontrer comment ’hybridation des genres littéraires dans 1’avant-garde eu-
ropéenne, au xx° siécle s’entend, conduit de la transgression a I’effacement des
frontiéres, je voudrais régler une fois pour toutes la question terminologique. Dans
une action coopérative, c’est un point essentiel qui nous permettra d’avancer du
méme pas, en terrain balisé.

! Ce dossier thématique englobe les communications de la table ronde sur 1’ «Hybridation des
genres dans I’avant-garde européenne (de la subversion a I’effacement des frontieres) », qui a eu lieu le
19 octobre 2012 a I’Institut frangais a Belgrade, dans le cadre de la réalisation du projet de coopération
bilatérale entre la Serbie (Institut de littérature et des arts a Belgrade) et la France (CNRS a Paris),
dirigé par Henri Béhar, professeur émérite a 1’Université Paris III et Jelena Novakovi¢, professeur
titulaire a la Faculté de Philologie de I’Université de Belgrade.
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A P’instar de Baudelaire a propos du poéme en prose, qui d’entre nous n’a
révé d’un code de la terminologie littéraire, une sorte de code de la route, qui
indiquerait le sens exact des mots que nous utilisons dans la critique littéraire, et
nous évite le flou, 'imprécision inhérente a toute approche esthétique ?

Parlons donc d’hybridation : le dictionnaire Le Robert définit cette pratique
biologique de facon toute pragmatique en un « Croisement fécond entre sujets
différant au moins par la variété. Pratiquement, les hybridations entre variétés,
especes différentes, sont courantes, celles entre genres différents extrémement
rares. »

D’apres les savants dont s’inspire le terminologue, Il en résulte que I’hybride
est statistiquement stérile. Ainsi la mule, le mulet, engendrés par un ane et une
jument. Le bardot, issu du croisement entre un cheval et une anesse est tout aussi
stérile. Pour les végétaux, il convient de retenir que le mais obtenu par hybrida-
tion est I’objet d’une manipulation a chaque génération, de méme pour les roses,
par bouturage, ce qui explique la lutte des agriculteurs contre les multinationales
qui les fournissent a des prix prohibitifs, des horticulteurs contre les obtenteurs
qui se font grassement rétribuer.

D’autre part, je sais bien que le mot « hybride » est & la mode, pour dési-
gner un moteur qui fonctionne soit a I’essence, soit a 1’électricité. Dans ce cas,
il s’agit d’une juxtaposition, ou plus précisément d’une alternance, sans aucun
croisement.

C’est dire qu’a mes yeux le terme devient inapproprié pour qualifier un
genre littéraire sans postérité, qui, par définition, ne désignerait qu’un seul objet
et non tout un ensemble.

Le terme Métissage me semble plus approprié aux phénomenes que nous
voulons examiner, si nous partons, comme précédemment, de [’usage en biologie :
« croisement de deux especes ; ce qui résulte du croisement de deux éléments
distincts ». Dans nos disciplines de lettres et sciences humaines, il s’est vite
formé un syntagme, le « métissage culturel », désignant 1’influence mutuelle
de cultures différentes en contact les unes avec les autres, notamment dans les
domaines artistiques. Néanmoins, aux USA, on parle alors d hybridité et aux
Antilles de creéolisation ! C’est dire que 1’accord ne s’est pas fait spontanément
sur un terme commun.

Vous m’avez compris : ce que je veux retenir de cette rapide exploration lexi-
cale, c’est que le métissage est fécond, tandis que 1’hybridation ne I’est pas.

Le concept de Genre littéraire exige un examen semblable, car malgré la
multitude des ouvrages consacrés a ce sujet, je n’y ai jamais trouvé de définition
absolument stable et d’usage international. La ot nous avons besoin de clarté,
on méle toujours des traits formels, du contenu, du ton et du style... De la le
principe que nous avons adopté pour la BDHL, outil informatique qui nous offre
des possibilités de tris croisés en un instant.

10 ®UJIOJIOIKHA IMPETJIE]
XXXIX 2012 2



Henri Béhar, Prolem sine matre creatam ou La Fille née sans mére ...

Pour mémoire, la BDHL fut créée, a mon initiative, en 1985% On y propose
un systéme des genres articulé sur trois niveaux plus un (le genre indiqué sur
I’ouvrage). Ce qui offre, en théorie, 1020 combinaisons possibles, tandis qu’il ne
s’en présente en réalité que 220 dans notre base, sur un millier d’années de produc-
tion littéraire. C’est dire qu’il reste encore beaucoup de marge aux inventeurs !

A la table ronde de Belgrade, mon intervention s’accompagnait de tableaux
PowerPoint qu’il ne m’est pas possible de reproduire ici. Je m’expliquerai donc
sans images, avec des mots.

Le premier niveau du systéme des genres distingue : vers, prose, mixte, autre,
indéfini. Le choix est a la portée de toute personne qui prend un livre entre les
mains, sans méme le lire. Il lui suffit de voir si le texte est typographiquement
justifié ou non, s’il entreméle les deux, s’il comporte des dessins. Enfin, comme
pour tout questionnaire d’aspect normatif, nous laissons une case pour ce qui ne
reléve d’aucun de ces critéres, et qui aura, nous le verrons, un grand avenir dans
la production future de livres. C’est le croisement des genres a ce premier niveau
qui m’a fourni le titre de cette intervention, par I’exemple de La Fille née sans
mere de Francis Picabia, dont je traiterai plus bas en détail.

Le niveau 2 demande une lecture un peu plus précise, puisqu’il s’agit de
distinguer entre : fiction, idées, discours intime, théatre, poésie, indéfini. Ce sont
la des catégories faciles a repérer, ne prétant guére a contestation.

Au niveau 3, on entre dans le détail des catégories précédentes. En voici la
dénomination, dans I’ordre alphabétique : Autobiographie, Bande dessinée, Bi-
ographie, Chansons, Comédie, Contes, Correspondance, Critique, Dictionnaire,
Didactique, Drame, Eloquence, Epopée, Essai, Fabliau, Farce, Geste, Histoire,
Journal, Lai, Lyrique, Mémoires, Mystére, Nouvelles, Opéra, Philosophie,
Poésie, Politique, Recueil, Religion, Roman, Satire, Théatre, Tragédie, Voyage,
(Indéfini), etc.

Enfin, le niveau 4 est strictement factuel : il consiste, comme je 1’ai dit
précédemment, a reproduire la mention exacte apposée sur la page de titre ou
figurant dans le paratexte.

L’hybridation des genres, ou, plus précisément, leur métissage, qualifierait
donc un croisement fécond entre trois niveaux (N) de genres différents, tels que
N1 = Prose/ N2 = Fiction/ N3 = Poésie, ce qui donne le récit poétique. Ainsi,
en appliquant ce tri croisé au corpus surréaliste de la BDHL?, peut-on sortir les
titres suivants :

2« Un projet de banque de données d’histoire littéraire », dans Méthodes quantitatives et infor-
matiques dans [’étude des textes, Genéve, Slatkine, Paris, Champion, 1986, pp. 43-54.

3 Voir a ce sujet mon étude « Le surréalisme, mauvais genre », Formules n° 11, Actes du colloque
« Surréalisme et contraintes formelles », Formules, 2007, pp. 119-182.
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1926, Aragon, Le Paysan de Paris

1927, R. Desnos, La Liberté ou [’amour!
1927, M. Leiris, Aurora

1928, A. Breton, Nadja

1928, G. Bataille, Histoire de ['wil

1937, J. Gracq, Au chateau d’Argol
1937, A. Breton, L’ Amour fou

1938, G. Limbour, Les Vanilliers

1941, G. Bataille, Madame Edwarda
1945, A. Breton, Arcane 17

1951, J. Gracq, Le Rivage des Syrtes
1953, A. Pieyre de Mandiargues, Marbre

que I’on ne s’étonnera pas de trouver dans 1’essai de Jean-Yves Tadié, Le Récit
poétique (PUF, 1978).

Autre exemple de métissage reproductif : un tri multiple portant sur les
niveaux N1 = Prose, N2 = Discours intime, N3 = Roman. Toujours pour ce qui
concerne le corpus surréaliste, la machine nous propose, a titre d’exemple: Crevel,
Mon Corps et moi. Qui ne voit que la nouvelle catégorie générique correspond a
I’ Autofiction, néologisme proposé par Serge Doubrovsky pour désigner le genre
de son roman personnel Fils (Galilée, 1977) ?

sk

Il est temps d’aborder de pres I’ouvrage emblématique de cette communica-
tion, dont on notera qu’il annonce lui-méme la coordination des genres, ou plus
exactement des modes d’expression.
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Ainsi mon titre est-il emprunté au céleébre recueil mixte des Poémes et dessins
de la fille née sans mere, de Francis Picabia, publié (a compte d’auteur) a Lau-
sanne en 1918* Ce titre étrange est tiré d’une locution latine (Prolem sine matre
creatam) que Picabia a trouvée dans les pages roses du Petit Larousse, traduite et
glosée ainsi : « (Enfant né sans mére). Montesquieu a mis cette épigraphe, tirée
d’un vers d’Ovide (Métamorphoses. 11, 553), en téte de son Esprit des lois, pour
marquer qu’il n’avait pas eu de modéele. »

Adopter un tel titre, c’est en soi une revendication d’originalité et une
provocation qui n’est pas sans raison dans le parcours de I’auteur. Le recueil
compte 18 dessins mécaniques et 51 poémes. Il marque d’emblée un sens inné du
métissage, appelé a une production sans précédent. La mise en page (encore bien
sage a mes yeux) de 1’ouvrage fait alterner images et textes, d’une manicre toute
réguliére. La ou les choses se compliquent, ¢’est lorsqu’on analyse les illustrations
séparément : elles sont issues d’une série de tableaux mécanomorphes du méme
peintre, portant le méme titre, congus lors de son deuxiéme séjour new-yorkais
en 1915. Ce sont des copies de dessins industriels, qui ont, d’un méme mouve-
ment, renouvelé la carriére du peintre et la pratique des collages de I’époque par
la simplicité du trait.

4 Outre les exemplaires conservés dans de rares bibliothéques ou encore en vente chez les
libraires spécialisés, on peut le lire intégralement a 1’adresse :
http://digital.lib.uiowa.edu/cdm/compoundobject/collection/dada/id/21005/rec/5

OUIJIOJIOIKH ITPEIJIE] 13
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MACHINES DE BONS MOTS

i macnine
PETIT ZEBRE ﬁ On wons mors
—_—

Scottich en patois dans I'azur aveugle
Moins vrai avec un sourire

Qu'au Bois de Boulogne

Rassure-toi I'hiver du charbon

Dans I'atelier de mes amis.
Des ies tout simp
S'étaient abattues en phonographies
Sous la main des poumons

Avec une aisance de lapin huileux
Délices de Barcelone

Aux récents déboires

Tu ne tromperas pas ma carriére.

OREILLE FATIGANTE

e o -1 -

Prenons 1’exemple d’une double page du recueil, juxtaposant poé¢me et
dessin. Passé le premier étonnement, toutes deux se placent au méme niveau de
discrépance. Le graphisme prétend représenter une « machine de bons mots »
tandis que le poéme traiterait d’un « petit zébre », mais on pourrait inverser
les titres sans perturber davantage la lecture ni le regard ! Le poéme semble
appliquer, avant la lettre, la trop recette de Tristan Tzara « Pour faire un poéme
dadaiste », chaque ligne respectant la syntaxe usuelle du francais. Les vocables
semblent procéder de I’association d’idées, ou du flux de conscience, ce qui ne
veut pas dire qu’on ne puisse y trouver un sens général, comme il en va pour le
graphisme, provenant lui-méme d’un croquis industriel retouché, et complété par
des indications techniques.

Malgré la convergence des procédés sur ces deux pages, il ne semble pas
possible d’établir un dialogue entre I’image et le texte. D’aucuns parlent dans ce
cas d’intermédialité’, terme que je récuse ici parce que nous avons un seul objet
sous la main, le livre, qui, lui-méme, réunit deux modes d’expression.

Prétendument sorties du cerveau sans copulation préalable, ces deux pages
sont reproductibles a I’infini. Mécaniquement, dira-t-on. Elles illustrent 1’un des
points de notre programme, le dépérissement des genres, et leur renouvellement
perpétuel. N’oublions pas que nous avons classé de telles productions dans la
catégorie « mixte » du premier niveau, qui n’a jamais fait I’objet d’une déno-
mination dans la rhétorique traditionnelle. Ce qui ne veut pas dire que de telles

3 Voir : Gilles Dumoulin, « Collage et processus de transmédiation dans les poémes et dessins
mécanomorphes de Francis Picabia », Loxias 26, mis en ligne le 15 septembre 2009, URL: http://revel.
unice.fr/loxias/document.html?id=3012

14 OWJIOJIOIIKMU IMPETJIEA
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juxtapositions, le plus souvent justifiées dans I’esprit de I’auteur par le besoin de
s’expliquer, n’aient pas existé depuis les débuts de I’imprimerie !

Le temps imparti ne me permet pas de pousser 1’analyse, tant pour cette
plaquette, que pour celles qui découlent du procédé. J’émets I’hypothése, en effet,
qu’en examinant une grande quantité d’ouvrages de ce type, nous arriverions aux
mémes conclusions. Le probléme est que ce sont la plupart du temps des raretés
bibliophiliques, de sorte que la critique se sert des ceuvres complétes de Picabia,
Tzara, Ribemont-Dessaignes, ce qui déplace la nature des observations.

*kk

SiI’on tente de dresser un bilan de 1’évolution des genres au XX¢ siecle, par
rapport aux dix siecles précédents, comme je 1’ai tenté dans mon intervention
au colloque de la SELF®, on constate qu’elle se caractérise par les traits suiv-
ants : triomphe du roman, de la poésie en prose, avec une notable disparition du
théatre en vers, le théatre, dans son ensemble, devenant « Piece ». Une vingtaine
de combinaisons nouvelles apparaissent, la singularité du genre étant le plus
souvent indiquée sur 1’ouvrage, comme s’il fallait a tout prix se démarquer de
la production courante.

Quant a la méthode employée pour arriver a de telles conclusions, critiquable
comme le sont tous les modeles documentaires, je ferai remarquer que la clas-
sification générique de la BDHL n’est pas dogmatique mais pragmatique. Elle
résulte d’un compromis entre la description du volume et les normes actuelles
(techniques, usages...). Si les ceuvres surréalistes ou méme dadaistes peuvent
entrer dans cette classification, c¢’est qu’elles répondent a des traits génériques
identifiables (prose, vers, fiction, lyrique, dramatique...) en dépit du refus des
genres par le mouvement qui les porte. Cela nous conduit a penser que référence
oblige : le commerce de la librairie impose ses propres normes, ne serait-ce que
pour pouvoir dialoguer avec les lecteurs. Et cela, méme quant le contenu dénonce
le genre, par un emploi ironique : Anicet ou le Panorama. Roman ; Victor ou Les
Enfants au pouvoir. Drame bourgeois, etc.

En tout état de cause, il ne faut pas exagérer la contrainte exercée par la
librairie dans ses catalogues ou le classement des ouvrages dans les rayons. Toutes
les ceuvres de notre corpus surréaliste se caractérise par un certain « bougé » a
I’intérieur du genre : Nadja qui n’est pas vraiment un journal, ni un roman, ni
une fiction, ni un document ; Les Vases communicants qui n’est évidemment pas
un traité de physique (comme on I’a longtemps vu dans les répertoires bibliogra-
phiques) mais pourrait a bon droit passer pour un essai philosophique.

6 « Il n’y a que deux genres, le poéme et le pamphlet », dans L Eclatement des genres au XX¢
siecle, sous la direction de Marc Dambre et Monique Gosselin, Presses de la Sorbonne nouvelle,
2001, pp. 61-80.
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Si dépérissement des genres il y a, il convient de retenir I’avénement de
genres nouveaux, repérables, je 1’ai dit, au-dela des tris croisés, par le sous titre
ou le paratexte. Ainsi Grains et issues que Tzara qualifie de « réve expérimental »,
ouvrage alternant poémes et notes critiques jusqu’a les faire se rejoindre, pour la
plus grande confusion du lecteur.

A développer ces réflexions, on en viendrait a confirmer la régle posée
autrefois par H. R. Jauss : le conformisme littéraire aboutit, chez les créateurs
véritables, a une rupture de I’horizon d’attente du lecteur, jusqu’au moment ou la
rupture devient la norme, et ainsi de suite. Il n’y a pas de raison que cela cesse.

Amnpu Beap

PROLEM SINE MATRE CREATAM WU KKEHA POBEHA BE3 MAJKE
Y EP UHAYCTPUJCKE PEIIPOAYKIUIE
(Pe3ume)

OBJie KopUCTHM MofIaTKe M3 baHke mogaraka o KkHKEBHO] HCTOPH]jH, Koja je ypaleHa, Ha Mojy
nnunujatusy, 1985. roquue. Ty je HPEUIOKEH CHCTEM KaHPOBA KOjU MOYMBA HA TP HHUBOA ILIYC
jenaH (;kaHp O3HAUCH HA JIeIy).

ITpBu HUBO: CTHX, IIPO3a, MELIABUHA, PYTO, HeoxpeheHo.

Jlpyru HEBO: (UKLHja, HiEje, MHTHMHHE IUCKYPC, ITO30PHILITE, T0e31ja, HeoxpeleHo.

Tpehu HUBO: yna3u ce y MOjeANHOCTH MPETXOAHUX KaTeropuja.

Haj3azn, 4eTBpTH HUBO C€ CACTOjH y PEHPOMYKIHjH >KAaHPOBCKOT ofpelhersa Ha HACIOBHO]
CTPaHH WX y IApaTeKCTYy.

Hacros oBor wianka ynyhyje Ha Opourypy @paucuca [lukabuje Khu pohena 6e3 majke, aunju
HACJIOB Mpey3uMa u3pas Koju je MOHTeCKje CTaBHO Kao MOTO CBOra Jena /yx 3akona ia 61 03Ha4Ho
Jla HUje MMao HUKakKaB y30p. 30upka oOyxBara 18 MexaHnukux nprexa u 51 necmy.

V3MuMoO 3a IpuMep JIBE CTPAHHUIIE KOje Ce Halase jejiHa Iope] ApyTe, a Ha KOjuMa Cy OfIITaM-
[aHM jeJHa [ecMa 1 jeJas nprex. Hamra aHannsa Morvia 6u ce IpOLIMPUTH U Ha I1€0 JaJauCTHYKU 1
HaJpeaIncTHIKy Kopiryc. [IpobiieM je y ToMe [To Cy y MUTarby yrIIaBHOM OHOIHO(UIICKE PETKOCTH,
TaKo Jia ce KPUTHKA CIyXKHU LEIOKyTHIM jeinma [lukabuje, Lape, Pubmon-/lecema, y kojuma cy
WIIyCTpalLije H30CTaB/bEeHE, [ITO 3HATHO MEHa MEPLEIIH]y. AKO OBAKBA aBaHrapiHa Jiejla MOTy Jia
Oyny oOyxBaheHa HaloM Kiacu(UKaLUjoM, TO je 3aTO IITO UMajy HeKa OIpeIJbUBA JKaHPOBCKa 00e-
nexja (1mposa, cTix, GpuKIMja, JUPHKa, Ipama...) Hako aBaHrapja oadallyje skaHpoBe. AKO ce HeKH
JKaHPOBH U T'y0e, HacTajy HOBH KOjH Ce MOTY O3HAUHMTH M3BaH I0CTOjehnX HUBOA, OHACIOBOM HITH
naparekctoM. Taxo Tpucran Llapa oxpelyje cBoje neno Grains et issues Xao ,,eKCHEPUMEHTAIHI
caH”, JIeJI0 y KOME Ce CMeRbY]y TIeCMe M KpUTHYKE TIprMenoe, 1a 01 ce Ha Kpajy CIOjHJIe, [ITO BeoMa
30ymbyje unuTaona.

KJLy‘{He peun: xn6p1zmmaunja, KBIKEBHU )KaHPOBU, TEKCT, IPTEK, CIINKA.

TIpumsbeno 1. nenem6pa 2012, npuxsaheHo 3a o0jaBsbuBame 26. nenemopa 2012.
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HYBRIDATION DES GENRES DANS LE SURREALISME :
SANS MESURE DE MARKO RISTIC OU LE
« ROMAN SANS ROMAN »

Cet article examine I’hybridation des genres dans le surréalisme en analysant Sans mesure de
Marko Risti¢ que son auteur a qualifié de « roman sans roman », en se référant a l’ouvrage satirique
de Jovan Sterija Popovi¢ et ensuite d’« antiroman », en employant le terme inauguré par Sartre, pour
rejeter; dans [’esprit du surréalisme, le roman qu'il considére comme un genre conventionnel.

En acceptant I’attitude « anti-littéraire » du dadaisme, les surréalistes rejet-
tent la « littérature », qu’ils considérent comme une expression du conformisme
bourgeois, au profit de la « poésie », qu’ils dotent d’une signification large, en
I’identifiant a I’« expression humaine sous toutes ses formes »'. Pour eux, le
concept de poésie englobe non seulement I’écriture, mais aussi les activités
extralittéraires. A la fois « moyen d’expression » et « activité d’esprit », la
poésie obtient une valeur existentielle et se présente comme un moyen pour
atteindre le but que le surréalisme s’est proposé d’atteindre : la libération totale
de I’homme. Dans le premier numéro de la nouvelle série de la revue Chemins
(Putevi, 1923), Marko Risti¢ publie un fragment du texte « Clairement » de
Breton ou celui-ci déclare que « la poésie, qui est tout ce qui [lui] a jamais souri
dans la littérature, émane davantage de la vie des hommes, écrivains ou non,
que de ce qu’ils ont écrit »”. Dans Anti-Mur (Anti-zid, 1932), Marko Risti¢ et
Vane Bor constatent que les poétes comme Tzara, Breton, Eluard, Mati¢, K.
Popovi¢, Vuco, Dedinac, ont conduit la poésie a un « point exceptionnel » ou elle
est « autant signe irrationnel d’une simulation que logarithme de la morale », a
un point ou se croisent I’individuel et ’universel et d’ou la poésie, « renversée

! André Breton, Second manifeste du surréalisme (1929), Oeuvres complétes, 1, Gallimard,
Bibliothéque de la Plé¢iade, 1988, p. 802.

2 André Breton, Les Pas perdus, in Op. cit., p. 265. Marko M. Risti¢, Uoci nadrealizma, Beo-
grad, Nolit, 1985, p. 30.
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pour toujours du Parnasse », se dirige, « sans muses et sans pégases » vers « la
liberté et I’universalité »*.

Au rejet de la « littérature », qui reléve du refus de I’écriture préméditée et
contrdlée, au nom d’une écriture spontanée, expérimentale, se joint le rejet du
roman, considéré comme « un genre inférieur »*, soumis aux conventions de la
pensée logique et limité a la représentation de la réalité banale. Une des expressions
de ce rapport critique au roman qui caractérise le surréalisme est Sans mesure de
Marko Risti¢ ot on trouve cet « usage ludique des étiquetages »° qui caractérise
les textes et les tableaux surréalistes : la mention « roman » n’implique pas que
le livre soit une fiction narrative. L’ « avertissement » de I’auteur qui se réfere a
Raymond Roussel pour prévenir le lecteur que « ce livre étant un roman, il doit
se commencer a la premiére page et se finir a la derniére »°, est démenti par la
remarque du chapitre XIV que « ce livre ne se termine pas a sa derniére page »’,
a laquelle Risti¢ ajoute la note 16 ou il déclare que ses livres « répandent une
partie de leur contenu par-dessus leurs bords » et « ne s’arrétent jamais », ainsi
que par 1’« Epilogue » de deux pages qui consiste en une seule et méme phrase
et qui reste inachevé, en suggérant « un inachévement beaucoup plus profond »,
celui de la réalité elle-méme, ce qui situe cet ouvrage dans la catégorie des ceuvres
« battantes comme une porte », dont Breton parle dans Nadja. Le statut générique
de Sans mesure, annoncé dans le paratexte, est démenti aussi par la personnifica-
tion du Roman (écrit avec un majuscule) sous la forme d’un chevalier du Moyen
Age, Mystery man et le double du narrateur, et surtout par le texte lui-méme qui
englobe plusieurs genres littéraires et non littéraires. Il s’agit d’une pratique de
détournement qui n’est pas sans rappeler, a contrario et au niveau du sujet, le
tableau de René Magritte sous-titré « Ceci n’est pas une pipe » et auquel corres-
pond, au niveau du procédé littéraire, Henri Matisse, roman (1971) d’ Aragon, ou
les énoncés tels que : « Toutefois si tout ceci €tait, est un roman et non pas une
anthologie d’articles... »®, « A vrai dire, ceci est un roman », « A supposer que,

3 Cité d’apreés : Vane Bor — Marko Risti¢, « Anti-zid », Stevan Zivadinovi¢ Bor. Pojetike srpskih
umetnika XX veka 4 (Textes réunis et présentés par Z. Gavri¢, R. Mati¢-Pani¢ et D. Sretenovic),
Beograd, Muzej savremene umetnosti, 1990, p. 44. Sauf indication contraire, les traductions sont les
notres. (Voir Mélusine No XXX).

* A. Breton, Manifeste du surréalisme, in Op. cit., p. 320.

> Michel Murat, « Comment les genres font de la résistence », dans : Marc Dambre et Moni-
que Gosselin-Noat (dir.), L éclatement des genres au XX° siecle, Presses de la Sorbonne Nouvelle,
2001, p. 22.

® Nous citons d’aprés 1’édition de 1986, p. 24.Cette phrase y est citée en traduction serbe,
tandis que, dans Nox microcosmica, qui reproduit un certains nombre de textes poétiques publiés
d’abord dans Sans mesure, elle est en frangais. Voir - Marko Risti¢, Nox microcosmica (1923—1953),
Beograd, Nolit, 1955, p. 7.

" Marko Risti¢, Bez mere, Beograd, Nolit, 1986, p. 64.

8 “Toutefois si tout ceci était, est un roman, et non pas une anthologie d’articles, un tel enchai-
nement semblerait, ne semblerait qu’oublier son commencement, sauter a pieds joints dans I’histoire.”
(Louis Aragon, Henri Matisse, roman, Gallimard, 1971, vol. I, p. 15).
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livre d’art ou roman... »°, placés au début de la « Priére d’insérer (1967-1968) »,
mettent en question I’indication générique qui fait partie du titre.

Cette pratique de détournement est confirmée dans le chapitre XXXII de
Sans mesure, ou ce livre est présenté comme un « roman sans roman »'°, puis dans
la note 30, ou Risti¢ emploie le terme « antiroman »'!, lancé et défini par Sartre
dans sa préface au Portrait d 'un Inconnu de Nathalie Sarraute : « ...’le Roman
descend dans la ville.” Quelle misére, ce sentiment, cette prise de conscience qu’on
a commencé a raconter quelque chose ! Qui ai-je menti ? Voila dans un méme
livre I’histoire et la critique de ce livre. [...] C’est un ‘Roman sans roman’ »'2,

A la phrase « Le Roman descend dans la ville », qui semble parodier le « La
marquise est sortie a cing heures » de Valéry, évoqué dans le premier manifeste du
surréalisme, se joignent les qualifications « roman sans roman » et « antiroman »
pour poser le probléme du genre. Le « roman sans roman » est le titre du « roman
comique » de 1’écrivain serbe Jovan Sterija Popovi¢ (1838), parodie des romans
fantastiques et sentimentaux caractéristiques du romantisme. Mais, tandis que le
livre de Sterija Popovi¢ est, comme le remarque Marko Risti¢ en s’en référant,
un « roman antiromantique », Sans mesure est un « antiroman romantique »,
c’est-a-dire antiréaliste, une expression de la « nostalgie du monde chevaleresque,
médiéval, fantasmagorique, romantique », auquel « la poésie revient toujours »
et que le surréalisme a ressuscité dans « toute la splendeur de sa fantasmagorie
spectrale et immortelle »'.

Cette mise en question du statut générique du roman est exprimée par le rejet
du temps considéré comme une suite chronologique et de ’identité du sujet en
tant que « caractere » unique, défini une fois pour toutes. En posant, au début de
la préface ultérieure, écrite pour la seconde édition de Sans mesure, la question :
« Qui a écrit ce livre ? » — qui n’est pas sans rappeler le « Qui suis-je » du début
de Nadja — Risti¢ constate qu’il ne peut répondre ni que c’est lui, bien que ce
livre porte son nom, ni que ce n’est pas lui, bien que « le jeune homme qui a écrit
ce livre n’existe plus », de méme qu’il « n’existe plus cette suite de fantomes
qui, entre ce jeune homme et moi, se succédent et convergent, débordent 1’un
sur I’autre, se recouvrent I’un 1’autre comme les feuilles du livre que sans aucun
doute je n’ai pas écrit et qui est toute ma vie »'*. Le personnage du narrateur se
présente comme une succession de moi discontinus qui se transforment en fantd-
mes, ce qui renvoie de nouveau a Breton qui déclare qu’il a « de la continuité de
la vie une notion trop instable »'%, mais aussi a Proust qui est une des références

% Ibid.

10 Marko Risti¢, Bez mere, Beograd, Nolit, 1986, p. 204.
! Ibid., p. 267.

12 [bid., pp. 203-204.

13 [bid., p. 268.

14 [bid., p. 12.

'S A. Breton, Manifeste du surréalisme, in Op. cit., p. 314.
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principales du Journal ultérieur ou Risti¢ met en question le statut générique du
journal, mais aussi, implicitement, du roman dont il emprunte ['ultériorité de la
narration (cf. J. Novakovi¢, Recherches sur le surréalisme).

Divisé en 36 chapitres ot le discours ne suit pas un ordre logique d’énoncia-
tion, mais plutdt des associations libres, ce qui n’est pas sans rappeler « Poisson
soluble » (1924) de Breton (divisé en 32 sections), enrichis d’éléments icono-
graphiques qui se présentent comme les parties intégrantes du livre, Sans mesure
est un ensemble hétérogeéne de textes et d’images, au statut générique mixte et
ou, a travers la pluralité de moyens d’expression et de discours s’établissent des
échanges entre le littéraire et le non littéraire, le verbal et le pictural, le texte et
le paratexte. C’est le premier pas vers les genres mixtes qui lient la littérature
et les arts plastiques en les mettant dans un rapport de complémentarité, tels le
poéme-objet, défini par Breton comme « une composition qui tend a continuer les
ressources de la poésie et de la plastique et a spéculer sur leur pouvoir d’exaltation
réciproque »'¢, le roman-collage, collage qui a un caractére narratif, comme La
Femme 100 tétes (1929) de Max Ernst, une suite d’illustrations provenant du XIX®
siécle, représentées comme des pages de romans et auxquelles la répétition des
motifs qui lient les figures et les spectacles représentés préte un carractére narra-
tif, comme La Vie Mobile (1926) de Marko Risti¢, une sorte de journal-collage!”
que Risti¢ a construit pendant son séjour a Paris en 1926 et ou différents textes
et images sont réunis dans des ensembles hétérogénes, ou bien comme le recueil
de textes et de collages M Vraua, perdu plus tard, produit d’un travail commun
de Risti¢ et de Vane Bor en 1929 et le roman en images Le Vampire, écrit par un
mythomane, publié¢ d’abord en 1925 dans le numéro 6 de la revue Témoignages
(Svedocanstva) et ensuite dans le numéro 5 de La Révolution surréaliste, dans
une traduction de Monny de Boully.

Sans mesure a connu trois éditions (1928, 1962, 1986) qui different surtout
dans leurs aspects iconographiques. Dans la premicre édition le texte est enrichi
de figures cabalistiques et de talismans dont « La main de la gloire » qui occupe
la couverture et la page de titre, tandis que les autres sont situées a la fin des
chapitres. Ces ¢éléments iconographiques ont disparu dans les éditions posté-
rieures. Dans la seconde édition, Risti¢ a ajouté les illustrations a I’intérieur de
la couverture et, apres la page de titre, « Le Hibou » de Max Ernst, « reproduit
directement de 1’original » (comme il nous prévient lui-méme) qu’il a acheté a
la Gallérie surréaliste a Paris, au printemps de 1927, c¢’est-a-dire a I’époque ou
il écrivait les premicres pages de cet ouvrage, aussi bien que tout un appareil
paratextuel que constituent la préface et les notes a la fin du livre dont la 14
contient la reproduction de I’affiche et du programme de la représentation d’une

16 André Breton, Le Surréalisme et la peinture, Paris, Gallimard, 1965, p. 284.
711 consiste en 11 collages et deux dessins.
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variété parisienne a laquelle Risti¢ a assisté a la méme époque'®. Il introduit cette
reproduction dans son livre pour se « documenter ».

Dans la troisiéme édition de Sans mesure, on retrouve « Le Hibou » de
Max Ernst, mais aussi de nouveaux ¢léments iconographiques qui ne figurent ni
dans la premiere ni dans la seconde édition et qui sont ajoutés par Marko Risti¢
lui-méme. Ce sont : « L’oiseau dans I’espace » (1925) de Constantin Brancusi,
qui orne le « discours d’ouverture » peu compréhensible, « La carmagnole de
I’amour » (1926) de Max Ernst et deux frottages de son « Histoire naturelle »,
« Epouvantails » (1926) et « La Pampa » (1926), « Piazza d’Italia » (1914)
de Giorgio de Chirico et I’illustration pour la traduction italienne du Chdteau
d’Otrante d’Horace Walpole.

Aux échanges entre le verbal et le pictural s’ajoute un rapport ambivalent
entre le texte et le paratexte que constituent la préface et les notes ultérieures,
ajoutées a la seconde édition pour montrer I’impact de ce livre sur la vie réelle.
Ecrite, comme le souligne 1’auteur lui-méme, au moment ol le premier voyageur
venait de s’envoler dans le cosmos, en justifiant la croyance en I’homme, exprimée
dans cet « antiroman » plusieurs années auparavant, la préface ultérieure présente
ce texte comme une anticipation des événements qui auront lieu dans I’avenir
et comme une affirmation de la puissance de I’imagination, dont les prévisions
s’accomplissent, ce qui n’est pas sans rappeler Nadja, ou la rencontre de Nadja
reproduit en quelque sorte les rencontres présentées dans “Poisson soluble” et
“L’Esprit nouveau”, et L ’Amour fou, ou la rencontre de la femme aimée apparait
comme I’accomplissement de la rencontre évoquée dans le poéme « Tournesol »
onze ans auparavant. Les éléments paratextuels pénétrent la trame du texte, ce
qui entraine I’effacement de la frontiére entre le littéraire et le non littéraire, qui
correspond a la tendance surréaliste a chercher une solution du probléme exis-
tentiel en liant le comportement « lyrique » et 1’ « observation médicale » et en
identifiant la poésie a la vie méme.

Cette transgression des limites du genre apparait aussi au niveau du texte
lui-méme, qui prend différentes formes. Il contient des passages illogiques qui
ressemblent aux produits de I’automatisme psychique, des passages théoriques
dont le discours est celui des manifestes surréalistes, des fragments de prose poé-
tique'?, des poémes dont quelques uns seront réimprimés dans Nox microcosmica,
des textes dramatiques (les chapitres XXIX—-XXXI ne sont pas sans rappeler le

'8 En reproduisant cette affiche dans cette note, il précise la date de la représentation: le 27 avril
1927 (Bez mere, Beograd, Nolit, 1986, pp. 256-257).

1 Comme ce passage qui se rapporte aux activités du Roman personnifié : « Mais, voila que
tourbillonnent de plus en plus lentement les travailleurs de son brouillard, les mineurs de son réve,
dans un ralentissement sans mesure. Quels sont ces yeux embrumés) ? La douleur qui penche sa
main vers les rues en repos, la douleur qui se dégage de son sourire sombre, annonce ces bagues qui
s’incrustent dans 1’agate du ciel, qui tournent lentement et sourdement dans le ciel, en empoignant
par leurs bordure 1’une ’autre. Les anneaux dans lesquels disparaitra sa derniére résistance, les ba-
gues qui le marieront a la paix éternelle de la conscience instable. Mais, voila qu’ils se dissipent en
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texte 31 du « Poisson soluble », qui a aussi une forme dramatique), un chapitre
épistolaire (ch. XXX « Une lettre a Ivan Nevisti¢ »). A ce mélange s’ajoutent
les élément paratextuels, la préface (dans la seconde et la troisiéme éditions) et
un grand nombre de notes en bas de la page (dans toutes les éditions) et a la fin
du livre (dans la seconde et la troisiéme édition), aussi bien que les éléments
iconographiques (photos, tableaux, dessins, affiches) qui se combinent avec un
jeu d’associations libres, suscitées souvent par un objet trouvé au hasard et pré-
sentées comme des « documents » pris dans la réalité. Sans mesure apparait donc
comme un produit de I’hybridation qui entraine 1’affaiblissement des indications
génériques et ou la poétique de I’(anti)roman se présente dans la dialectique du
discours rationnel et du discours irrationnel.

Sans mesure commence par un « discours d’ouverture » peu compréhensible
ou le narrateur mentionne un « oiseau lisse » qui s’identifie a un « onyx »? et qui
renvoie, comme nous le lisons dans la note 1, ajoutée au texte dans la seconde
édition du livre, a une des sculptures « lisses, synthétiques, géométriques sans
exemple » de Constantin Brancusi, « L’Oiseau dans 1’espace » dont la photogra-
phie figure dans la troisiéme édition du livre. En révélant ce « secret profession-
nel », Risti¢ n’a pas pour but de rendre cet extrait plus compréhensible, mais,
au contraire, de confirmer son incohérence sémantique et de « défendre 1’entrée
de [son] livre, comme un pont construit au-dessus de la tranchée autour d’un
chateau »?!. Le « discours d’ouverture » est dressé « contre le lecteur », comme
I’annonce aussi le titre du chapitre XIV, c’est-a-dire contre un lecteur habitué a
trouver dans un roman une « intrigue » logique et une analyse psychologique.

Au discours opaque de cet extrait, qu’on pourrait considérer aussi comme
un « exemple »? d’écriture surréaliste et qui n’est pas sans rappeler les textes
automatiques, semble s’opposer le discours théorique d’une suite de passages
qui expliquent son sens et les conceptions (anti)littéraires des surréalistes, ce qui
correspond au procédé littéraire dans Nadja et dans les autres récits surréalistes.
Dans le chapitre XXXII de Sans mesure, qui sera réimprimé dans le recueil d’essais
et de réflexions théoriques intitulé Du méme auteur. Au lieu d’'une esthétique®,
Ristic¢ rejette I'intrigue et la psychologie des personnages :

A quoi bon ces intrigues arrangées et ces biographies de personnages imaginaires,
tous ces calculs qui ont réduit arbitrairement leur action au plan limité des possibilités
quotidiennes [...] et qui sont si misérablement ajustés aux « réalités » apparentes et
superflues, en imitant la vie dans ce qu’elle a de plus insignifiant, en 1’arrangeant
suivant les exigences d’une psychologie morte depuis longtemps ? Pourquoi méme

cercles nuageux de départ et que de toutes les rues latérales marchent a sa rencontre les chevaliers
armés » (/bid., p. 34).

2 JIbid., p. 27.

2 Ibid., p. 247.

22 Risti¢ a intitulé un de ses textes automatiques « Un exemple ».

2 Marko Risti¢, Od istog pisca. Umesto estetike, Novi Sad, Matica srpska, 1957.
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une narration qui [...] puiserait ses ¢léments dans le fantastique? Car, ce qui est hor-
rible, ¢a et 14, c’est un faux esprit de suite, c’est la construction artificielle, artistique
de I’existence?.

Dans le chapitre XXXIII il rejette la description, se référant a Lautréamont
dont il cite trois phrases dans la note en bas de la page® :

Les descriptions (dans la plupart des cas), le style plus ou moins moderne, les gestes
chevaleresques des héros du cinéma, les exhibitions sentimentales des romans de
Daudet, la psychologie et ses charmes outrageusement fardés [...] ne constituent pas
du tout cette réalisation fotale, la seule que je cherche, et qui m’attire par toutes ses
extrémités, poétiques, philosophiques, politiques, méme occultistes, ou par n’importe
quelles autres tentatives qui trouvent leur expression dans un texte »?¢.

Ne pouvant concevoir « ’activité littéraire dérisoire » autrement que comme
« le document, le t¢émoignage d’une résolution ou d’une impossibilité » et « non
comme une oeuvre d’art »?’, Risti¢ rejette « la construction romanesque, utili-
taire, stratégique, sacerdotale, artificielle »*%, ¢’est-a-dire les éléments du roman
traditionnel fondé sur les « postulats statiques et optimistes » qui considérent le
monde spirituel ou social « comme une création achevée, susceptible uniquement
de mises au point de détail »*, au profit d’une « activité sans plan préalable »,
soumise « uniquement aux lois vivantes de sa dialectique »* et susceptible d’en-
glober la réalité dans sa totalité et de saisir son dynamisme foncier. Il s’agit de la
négation de 1’essence méme du roman ou 1’auteur prend la réalité comme point
de départ de la création d’un monde fictif soumis aux lois de la logique et au
principe de vraisemblance, et que le lecteur est censé accepter comme réel. Les
¢léments fictifs ceédent la place aux personnages et aux événements réels, mais
considérés dans leurs « coincidences bouleversantes » qui échappent a la logique
et qui mettent en lumiére le « contenu latent » ou I’ « envers » du réel.

Comme Risti¢ le précise lui-méme dans la note 29, cette attitude, qui
provient d’un « non conformisme intégral, total »*!, est inspirée par le climat
général de la fin des années 1920, marqué par les idées exprimées dans le pre-
mier manifeste du surréalisme, ou le roman est considéré comme le produit de
« lattitude réaliste » et comme le triomphe de la médiocrité et du conformisme

2 Bez mere, p. 202. Sauf indication contraire, ¢’est nous qui traduisons.

2 « Les descriptions sont une prairie, trois rhinocéros, la moitié d’un catafalque. Elles peuvent
étre le souvenir, la prophétie. Elles ne sont pas le paragraphe que je suis sur le point de terminer. »
(Lautréamont, Poésies 11, in Oeuvres completes, Librairie générale francaise, 1963, p. 370).

% Bez mere, p. 217.

2 Ibid., 216.

2 Ibid., p. 261.

» Ibid., p.218.

30 Ibid., p. 205.

31 Ibid., p. 267.
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intellectuel, « hostile a tout essor intellectuel et moral »*2. En critiquant son
« style d’information pure et simple »*, limité a la représentation de I’apparence
banale, Breton rejette tous les éléments du roman traditionnel: la description,
la caractérisation des personnages, la fiction romanesque*. Le « motif anti-
romanesque »*° dépasse le cadre d’un livre et prend le sens d’un refus général
du genre romanesque qui caractérise la poétique surréaliste. Aleksandar Vuco
rejette la construction du récit romanesque au profit d’une sorte de « fantdomi-
sation » du monde réel, qui a un impact sur la vie méme, en constatant que
« c’est une grande faiblesse que de lier les événements et de faire I’histoire de
n’importe quelle sorte »*¢. Vane Bor remplace le roman par une « tentative de
simulation d’une sorte particuliére de réverie » et représente le contenu et les
titres des romans inexistants, tandis que Risti¢ écrit une « Préface a quelques
romans non écrits » et « Le journal » de cette préface (1935).

Il est & noter que, a la différence de Breton, qui reste jusqu’au bout fidéle
a ses convictions surréalistes, les surréalistes de Belgrade changent de convic-
tions sous I'influence de I’esthétique du réalisme socialiste, issue de I’idéologie
marxiste et essayent de concilier ces deux esthétiques opposées, ce qui n’est pas
en contradiction avec 1’objectif surréaliste de dépasser toutes les antinomies et
d’abolir toutes les frontiéres. Dans Préface a quelques romans non écrits (1935),
il adoucit son « intransigeance anti-romanesque » et réhabilite dans une certaine
mesure I « inventaire » réaliste considéré comme prétexte a une transformation
radicale de la société, en remarquant que « les invectives contre I’immoralité de
I’ambition littéraire » étaient « légitimes du point de vue historique », mais que,
a I’époque moderne, les notifications « romanesques » de certains détails de « la
vie sociale et individuelle » et leur « union dans un nouveau tout organique (le
roman) » pourraient avoir un sens plus « profond »*’. Dans son essai « Roman
et Belgrade », Dusan Mati¢ dit que le roman est « la maturité de la littérature »*
et plus loin il ajoute que le propre de la littérature est de pénétrer profondément

32 A. Breton, Op. cit., p. 313.

3 Ibid., p. 314.

3* Dans sa réponse a la question sur le miracle dans I'enquéte « La machoire de la dialectique »
dans 1'almanach des surréalistes serbes L 'Impossible, Risti¢ attire I’attention sur les ressemblances
entre Sans mesure et Nadja en parlant des « relations intérieures » entre ces deux livres. Etant donné
qu’ils sont écrits et publiés presque en méme temps, ces ressemblances ne pourraient pas ressortir
de I'influence immédiate de Nadja, mais plutot de I’influence des textes antérieurs de Breton qui
I’anticipent en quelque sorte et que Risti¢ a eu I’occasion de lire: la piece S'il vous plait, ’article
L’esprit nouveau dans Les Pas perdus, un des livres préférés des surréalistes serbes, et surtout le
Manifeste du surréalisme.

35 Ibid., p. 268.

3 Aleksandar Vuco, ,,Ako se jo§ jednom setim ili nagela”, Pesme i poeme, Beograd, SKZ,
1980, p. 34.

37 Marko Risti¢, ,,Predgovor za nekoliko nenapisanih romana”, Istorija i poezija, Beograd,
Prosveta, 1962, pp. 83—84.

3% DuSan Mati¢, ,,Roman i Beograd”, Nova Anina balska haljina, Beograd, Nolit, 1974, p.
334.
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dans « I’épaisseur de la vie »**. Marko Risti¢, lui aussi, parle de la possibilité
d’une « coexistence » de la poésie et de la littérature et il corrobore ce jugement
dans une note de journal, datée du 23 avril 1957, en se référant a Gaétan Picon
qui écrit :

Le surréalisme a porté a ses derniéres conséquences 1’ambition qui fut commune
au romantisme, a Mallarmé, a Rimbaud: faire de la poésie une voie irrégulic¢re de la
connaissance métaphysique et de 1’éthique, un moyen de « changer la vie » (« On
sait maintenant, dit Breton, que la poésie doit mener quelque part ») [...] Mais le
surréalisme n’a pas changg la vie: et depuis lors, il est devenu impossible de mettre
un tel espoir dans la poésie. Reste 1’acceptation de la littérature comme une fonction
artificielle: on enregistre un retour vers la rhétorique poétique, 1’acceptation renou-
velée du « jeu des vers ».%

Pourtant, comme il le déclare lui-méme dans la note 29, Marko Risti¢ ne
renoncera pas a opposer poésie et littérature et n’écrira jamais de romans, a la
différence des autres surréalistes de Belgrade, qui publieront, aprés la Seconde
Guerre mondiale, une suite de romans*' ou I’intrusion d’éléments surréalistes nie,
discretement, 1’esthétique du réalisme socialiste a laquelle ils semblent soumis.
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Jenena HoBakoBuh

XUBPUAN3ALINIA )KAHPOBA Y HAJIPEAJIU3MY :
bE3 MEPE MAPKA PUCTURA WUJIN ,,POMAH BE3 POMAHA”
(Pesmme)

V oBOM pajy pasmarpa ce XUOpun3aliija JKaHpoBa y HaJpeanu3My Ha npumepy jaena Mapka
Puctuha bes mepe xoje je BEroB ayTop Ha3Bao ,,pOMaHOM Oe3 poMaHa”, T03uBajyhu ce Ha CaTHPUIHO
neno Josana Crepuje ITorosrha mmox THM HaclI0BOM, a 3aTHM H ,,aHTHPOMaHOM”, KopucTehn TepMUH
xoju je yBeo Caprtp, a Ou, y AyXy Haapeaiansma, on0anuo poMaH cxBalieH Kao KOHBEHI[OHAIHU
kaHp. [Toxesben Ha 36 moriaBsba y KojuMa IHcall He CIISAN HEeKH XPOHOJIOLIKHU Pejl, Hero cliobonHe
acoyjanyje, ITo AoHeKIe nojaceha Ha bpetoHoBy Pacmeopmugy puby, noneibeHy Ha 32 onesbka,
oGorahen penpoxaykipjamMa ClIMKa HaAPEATUCTHYKHX YMETHHKA H IPYTUM HKOHOIPadCKUM
eJIEMEHTHMA KOjU 10CTajy CacTaBHH JeJOBH Kibure, Pucrtuhes ,antupoman” Bes mepe, Kao u
bperonoa Halja, pesicTaBiba XeTEPOTeHH CKYII KOjH CE [0jaBJbyje He CaMo Kao MellaBHHa TEKCTOBA
Pa3INYUTOT KAHPOBCKOT Of[pel)erba, Hero u Kao MelaBHHa TeKCTOBa 1 ciivka. To je rakiie Heka BpeTa
XUOPUJIHOT JIea y KOME ¢ KPO3 IUTyPAIMTET U3PaKajHHX CPECTaBa YCIIOCTaBIbajy pasMeHe uaMehy
BepOAIHOr U CIMKOBHOT, TEKCTA U NAPATEKCTa, JINTEPAPHOT M HETUTEPAPHOT, KELHILIKOT U JKUBOTHOT,
y CKJIaJIy ca HaJpeaInCTHIKOM OSTHKOM KOja I0€3H]jy CyIPOTCTaBIba ,, THTEPaTypu” U H3jeHadaBa
j€ ca CaMHM YKHBOTOM.

Kipyune peun: xubpuausaluja skaHpoBa, HaJpeaan3aM, pOMaH, aHTHPOMaH.

IMpumibeno 18. HoBembpa 2012, npuxsaheno 3a o6jaBibuBame 26. genemopa 2012.
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ECRITURE ET PHOTOGRAPHIE DANS NADJA,
HYBRIDATION DES GENRES DANS ’AVANT-GARDE
AUX LIMITES DE L’INDICIBLE ET DE LA TRAVERSEE

DES APPARENCES

Dans Nadja, Breton conjugue prose et photographies en une hybridation du scriptible et du
visible qui constitue le ceeur d'une volonté d’en découdre avec la « vieillerie poétique ». Mettant
a mal les habitudes du lecteur, en troublant sa vigilance et en instaurant un double code instable
d’interprétation, il I'introduit dans une perception surréaliste du monde. Comment cette hybridation
fonctionne-t-elle ? Elle n’est pas simple juxtaposition de deux systémes de signes se complétant
pour pallier leur faillite symétrique. Elle est une osmose instable, voire une fusion créatrice de
deux instances destinées a montrer le merveilleux au ceeur du quotidien. Cette chimere générique
permet ainsi de décrypter le réel-cryptogramme au terme d’une quéte opérée par le lecteur-poéte.
Mais ce réenchantement du monde n’est-il pas autant hérité des romantiques que de la posture de
la révolution surréaliste ?

De 1928 a 1962, de la premiére a la dernicre édition de Nadja, André
Breton a en quelque sorte scellé dans le temps son engagement avant-gardiste
par une préface intitulée « Avant-dire » et par 1’ajout de quatre photographies
aux quarante-quatre déja existantes, qui viennent s’entreméler au récit de cette
déambulation parisienne.

C’est dire si ’hybridation du scriptible et du visible constitue le cceur
d’une volonté d’en découdre avec la « vieillerie poétique », avec la cohérence et
I’unité propres au romanesque et plus essentiellement avec les codes convenus
de la mimesis littéraire. Le médium photographique, travaillé le plus souvent
jusqu’alors en association avec la peinture, permet de recourir a une technique
relativement moderne, tout en perturbant de fagon totalement non-convention-
nelle les habitudes du lecteur, rompu a la linéarité de 1’écriture, a la successi-
vité de la diégéese et a ’ordre vectoriel de la réflexion. Les photographies qui
occupent une page entiére et ne sont dotées que d’un titre, une citation extraite
du corps du texte, s’interposent entre deux pages d’écriture, venant distraire le
lecteur ou plutét Iinterpeller et transformer I’intelligence du texte en énigme.
Ce dispositif, destiné a troubler la vigilance du lecteur et a I’introduire dans
une perception surréaliste du monde, a été de plus en plus apprécié et étudié

OWJIOJIOIIKHU IMTPETJIE 27
XXXIX 20122



TEMATCKH BJIOK — DOSSIER THEMATIQUE

par la critique de ces trente derniere années, les travaux de Jean Arrouye ayant
inspiré de nombreux émules.'

Il ne s’agit aujourd’hui nullement de reprendre ni de contester ces analyses
fort pertinentes mais de faire écho a leur bien-fondé pour se demander si ce projet
avant-gardiste de Breton a ses débuts, qui semble fondé sur une déstructuration
des genres (refus surréaliste du roman et de la narration, haine de la logique, et
d’une certaine fagon du sens, s’il est commun) ne crée pas une forme esthétique
nouvelle par sa cohérence autonome, issue d’une combinaison féconde entre deux
instances, le visuel et le scriptible. Tout se passe comme si, la faillite du langage,
la menace de I’indicible, les ambiguités de la représentation, double imagé du
réel sensible, faisaient obstacle a la créativité. La solution qui s’impose a Breton
est la suivante : la superposition des instances, le collage de la photographie et du
texte. Dans cette perspective la notion d’hybridation prend parfaitement sens et ce,
dans une acception scientifique. Le terme est utilisé, en toute rigueur, en biologie,
en génétique, en chimie, en physique et en électronique ! Il désigne tantot « le
croisement entre deux individus d’une méme espéce (ou pas) en vue d’obtenir
des hybrides », « I’appariement entre des brins d’ADN ou d’ADN et d’ARN,
« I’hybridation moléculaire », la « fusion de deux cellules », la « coopération
de deux types d’énergie thermique et électrique afin d’obtenir une motorisation
hybride », « I’assemblage de deux puces en électronique en vue d’obtenir une
fonction combinée ». Dans tous les cas, ces techniques actuelles qui ne déplairaient
pas aux surréalistes par leur mélange d’étrangeté et de maitrise démiurgique du
réel manifestent la volonté de produire un élément ou un individu inédit, parfai-
tement autonome et cohérent.

Nous nous demanderons donc dans quelle mesure cette métaphore de I’hy-
bridation sied a I’usage du médium photographique dans son alternance avec le
texte dans la Nadja de Breton. La photographie vient-elle suppléer les failles du
langage, en surlignant le texte, en le complémentant de ses qualités intrinséques,
ou bien résulte-t-elle d’un désir de traverser les apparences d’une autre maniére,
par une démarche qui ne soit pas strictement langagiére pour que la littérature
soit a I’image de la vie un « cryptogramme », et incite le lecteur a un décrypta-
ge des signes pour accéder au « surréel »? ou bien faut-il désigner autrement ce
texte inclassable d’apreés les régles ordinaires de I’esthétique, ce nouveau poéme
allégorisé par les « yeux de fougére » de Nadja ?

Ces questions reviennent a se demander quelle est la relation des deux
termes de I’hybridation, du scriptible et du visible, une juxtaposition de 1’ordre
du redoublement en deux systémes de signes intrinséques se faisant écho 1'un
et ’autre pour pallier leurs limites ? Une osmose aboutissant a un partage ou un
échange instable des modes de signification ? Ou enfin une fusion ou un amalgame

! Jean Arrouye, « La photographie dans Nadja », Mélusine 4, 1982, pp. 123—151.
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des deux termes produisant un troisieme terme distinct? Comment qualifier alors
cette chimére sur le plan esthétique ?

I ECRITURE ET PHOTOGRAPHIE : UN CHOIX
ICONOCLASTE DE I’AVANT-GARDE SURREALISTE

A. Larévolution surréaliste en littérature : Des I”«Avant-dire » publié en
1962, Breton justifie la présence des quarante-huit photographies par des « impé-
ratifs anti-littéraires » : « De méme que I’abondante illustration photographique a
pour objet d’¢éliminer toute description-celle-ci frappée d’inanité dans le Manifeste
du Surréalisme-, le ton adopté pour le récit se calque sur celui de 1I’observation
médicale, entre toute neuro-psychiatrique. »* Le récit de la rencontre de Breton
avec Nadja, qui débute en 1918 Place du Panthéon et qui s’achéve par I’évoca-
tion d’une coupure de journaux datée du 26 décembre « ... autour de I’Ile du
sable », prend la forme d’un « document pris sur le vif » »*, mais certainement
pas pour se placer dans la lignée des naturalistes et de I’écriture journalistique.
En revendiquant la précision chirurgicale des données de la clinique psychiatri-
que, I’écrivain surréaliste cherche d’abord a en finir avec la portée esthétique de
I’ceuvre. Il serait donc vain de croire que les photographies viennent « illustrer »
le texte pour I’agrémenter ou enrichir les moyens de 1’esthétisation par les traits
formels de I’image ou les dégradés du noir et blanc. Il s’agit bien d’en découdre
avec la littérature, encore plus qu’avec les repéres du roman balzacien, dont la
description est I’épigone. Raison pour laquelle seules 15 des photos sont le fait
de photographes reconnus pour leur valeur artistique, Henri Manuel (6), Boiffard
(4), Man Ray (3), Pablo Volta (1) et Valentine Hugo, Breton ayant pris 31 de ses
photos lui-méme et plus du tiers étant des images de lieux ou de portraits, parfois
commentés ou annoncés, malgré ses affirmations, par de bréves descriptions dans
le corps du texte.

La photographie semble donc pour Breton se rallier a la conception qu’on
se fait habituellement d’elle, « le constat fidéle d’un « avoir-été-1a » auquel on
accorde une valeur de témoignage objectif. »* Et pourtant la plupart des commen-
tateurs, Jean Arrouye en téte relévent bien que, dans sa version de 1962, Breton
note la part subjective des images : « je tenais a donner une image photographique
qui fut prise sous 1’angle spécial dont je les avais moi-méme dotés ».

Breton explique pourquoi I’ceuvre de 1928 ne correspond pas exactement a
I’intention avouée dans 1’«Avant-Dire » de 1962 : « la partie illustrée de Nadja
fut & mon gré insuffisante « Becque entouré de palissades sinistres, la direction
du Théatre Moderne sur ses gardes, Pourville morte et désullisionnante, la dispa-
rition de [...] I’Etreinte de la Pieuvre... » Ces images dont Breton regrette qu’il
ne puisse en disposer, il les remplace par la reproduction de documents écrits (pp.

2 André Breton, Nadja, éd. Folio, Gallimard, p. 6.
3 [bid. p. 6,
4 Jean Arrouye, opus cité supra.
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3941 et 42) pour se substituer a I’image du théatre ou du cinéma. Signes visuels
et graphiques échangent leurs caractéristiques par substitution et surimpression,
en un procédé métaphorique et hyperbolique confondus.

Un certain nombre de lieux parcourus par Breton et Nadja ne sont pas
mentionnés par le reportage photographique. C’est dire que 1’hybridation du
scriptible et du visible n’est pas systématique. La photographie n’est pas simple-
ment paralléle au texte, ni méme exclusivement son complément, comme 1’ont
souligné la plupart des critiques (Bischoff, par exemple). Plus on avance dans
le récit, plus les photographies deviennent des documents, dessins effectués par
Nadja, reproductions de tableaux et s’¢loignent de la description substitutive du
décor ou des personnages. Il ne faut donc pas prendre pour argent comptant les
propos de Breton dans I’«Avant-Dire » : il s’agit d’une prétérition. L’intention
révolutionnaire sur le plan esthétique dépasse de loin ses affirmations.

B. Une mimesis dédoublée

Ces constatations nous permettent de comprendre que I’image ne remplace
pas le texte dans sa fonction propre de représentation du réel, fit-elle un témoi-
gnage rigourcux de ses données, puisque d’une part une proportion des lieux
évoqués ne sont pas représentés et d’autre part, un certain nombre de ceux qui
sont montrés sont aussi décrits. La mimesis littéraire, au double sens de dupli-
cation du réel et de transposition est ici perturbée et instable dans la mesure ou
Breton ne cherche ni a offrir une image du référent, ni méme I’illusion codée
de la réalité. Ni I’expression de Barthes « effet de réel »°, ni celle de Riffaterre
« illusion référentielle »° ne sont pertinentes pour désigner la posture de 1’écrivain
surréaliste dans son choix de I’hybridation des ordres du scriptible et du visible.
Le signe linguistique, comme le signe visuel ne fonctionnent plus dans leur
systéme propre d’encodage mais résonnent, en quelque sorte 1’un par rapport a
I’autre, si bien que le référent s’en trouve altéré. Le texte devient le référent de la
photo lorsqu’il est préalable a I’image et symétriquement, dans le cas inverse. La
mimesis est dédoublée paradoxalement et le réel est pour ainsi dire, perdu de vue
d’un cran. Ainsi, la photo de I’hdtel des Grands Hommes ne représente pas tant
la place du Panthéon (p. 23) et le début du périple, qu’un licu traversé de signes
linguistiques comme le suggére I’inscription « Hotel des Grands Hommes »,
elle-méme dédoublée par I’image de la statue d’un de ces grands hommes dont
I’identité n’est pas mentionnée, vu énigmatiquement de profil- sans doute Rous-
seau. La photo représente également I’inscription d’une devanture des pompes
funébres « Maison Henri Borniol », orientant ainsi le signifiant vers un signifi¢
lugubre, prémonitoire de la scéne onirique de défenestration du client de 1’hotel

’ Barthes Roland, « L effet de réel », in Revue de I’Ecole pratique des Hautes Etudes, 1968.
¢ Riffaterre, “Describing Poetic Structures”, Yale French Studies 36-37; traduction frangaise
in Essais de stylistique structurale. Paris, Seuil, 1971.
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de la fin du récit. La charrette sombre située au premier plan prend de ce fait
I’allure d’un corbillard.

Images et texte sont donc juxtaposés selon un principe de collage tel qu’on
le rencontre dans la peinture de 1’époque ou les coupures de journaux étaient
détournées, le signe graphique devenant purement visuel. Le texte pointe vers la
matérialité graphique du pur signifiant et rend le regard supérieur a I’intelligence
ou a la sensibilit¢ pour rendre compte du réel. Cependant, 1’organisation de
ces collages est loin d’étre rationnelle et de s’orienter vers un sens transparent.
L’opacité du langage est au fondement de cette technique.

C. Aux limites de ’indicible :
un nouveau rapport au langage

La présence des images photographiques semble dans un premier temps née
de la crise du langage particuliérement sensible aux surréalistes. Barthes analyse
bien dans sa conférence La mort de I’auteur que « les surréalistes sont précurseurs
de la modernité » en ce qu’ils subvertissent le code langagier et méconnaissent
I’autonomie du code face au scripteur’. L’hybridation des genres est un des résul-
tats de cette formidable désinvolture. Tout écrivain se heurte a 1I’indicible, d’autant
plus que I’objet du récit de Breton est une investigation urbaine, destinée a dévoiler
la question « qui suis-je ? » (p. 9) ou « qui je hante ? » Curieusement, la révolte
formelle évoquée en préalable n’exclut pas un des fondements du littéraire : la
quéte du sens, formulée par le langage.

L’usage de la photographie ne semble pas pour autant étre un remede aux
limites du langage. Le rythme d’apparition des images indique plutdt une scansion
du texte de nature poétique, et paralléle a celui de la quéte. De la page 22 a 43,
un rythme trés régulier fait alterner pendant vingt pages une page de texte et une
page d’images. Ensuite, apres 1’évocation d’un cas de « folie circulaire » dans
la piece de théatre « Les Détraquées » 1’espace entre les images augmente ainsi
que leur nature (ce sont des photos d’objets ramassés aux puces et d’un gant de
bronze). Une syncope temporelle de 16 pages dépourvues de toute photographie
rend toute sa place au texte seul et au langage ses pleins pouvoirs, au moment
ou le pocte rencontre Nadja. A la fin du récit, il y a de nouveau une précipitation
croissante, avec la troupe serrée des dessins de Nadja, puis la reproduction d’ob-
jets et d’ceuvres artistiques. Ce double emballement (plusieurs pages successives
d’images, deux dessins de Nadja sur une seule page) est comme un crescendo
final auquel servira de point d’orgue I’affiche lumineuse de Mazda. Le trajet des
images obéit donc a une cohérence propre, et montre que par nature, la quéte
de Breton ébranle la relation de I’écrivain au langage. Référent problématique,
signifi¢ indiscernable, il ne reste qu’un signifiant autonome, et pleinement poé-
tique. La disposition des caracteres dans la géométrie de la page, la présentation

7 Barthes, La mort de [’auteur, 1982.
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typographique, la mise en page des photos conférent au récit toute sa dimension
poétique, de loin supérieure a I’ intérét narratif ou a I’ interrogation philosophique.
Le rythme d’apparition des images est ainsi celui d’une houle se répandant en
ondes successives et s’achevant en un point final. Ondes de la physique, ondes
sonores des mots, et sans doute aussi ondes pergues par la voyante Mme Sacco
et par Nadja. Les ondes d’images ont une valeur incantatoire et soulignent la
dimension initiatique du récit.

Le réel n’est donc ni décrit, ni principalement représenté comme le laisse-
rait supposer cette émergence d’un moyen artistique si proche de la réalité, il est
au contraire scruté, objet de la perception d’un sujet en tension. La photo de la
p-121, intitulé « Boulevard Magenta devant le Sphinx hotel », met en évidence son
inscription par la perspective géométrique qui fait de I’enseigne un centre focal
du regard. Le sous-titre est redoublé par les lettres capitales SPHINX HOTEL.
La figure du Sphinx est une des métaphores-clefs de 1’énigme dont Breton met
en scene la coincidence.

II LA LITTERATURE CRYPTOGRAMME

A. La traversée des apparences :
deux systémes de signes a décrypter

Dans les années 1960, Derrida a mis en lumiére le caractére profondément
perturbateur des signes graphiques au sein d’un collectif organisé selon les lois
discursives du logocentrisme. Nadja obéit a une logique du signe graphique avant
la logique du signe oral des « événements racontés ». Le texte est un crypto-
gramme demandant a étre déchiffré. Le hasard, qui est le substitut du schéma
diégétique arbitrairement linéarisé par son auteur, produit des rencontres dans
les rues de la capitale, suivies de coincidences qui se font écho. Le probléme
pour celui (Nadja, Breton, le lecteur) qui cherche a interpréter I’ceuvre n’est pas
I’absence de signes mais leur prolifération. Il n’est cette fois pas hasardeux
que les deux seules photographiques manipulées soient une démultiplication.
La photo de Desnos (p. 34) dans son sommeil poétique offre deux clichés pris a
peu de temps d’intervalle. Le poéte a d’abord les yeux clos puis semi-ouverts.
Le second cliché est celui du personnage de Nadja, prise en ce regard quadruple
(p- 129) pour figurer métaphoriquement et métonymiquement le dessin d’une
fougere, en une répétition de formules rapprochées. Lorsque Breton fait le ré-
sumé du film populaire et fantastique « 1I’Etreinte de la Pieuvre » (des chinois y
envahissent New York par milliers), la démultiplication rappelle le motif bien
connu de I’hallucination de I’opiomane. Au plan esthétique, la superposition du
texte et des photos aboutit a une démultiplication des signes de toutes natures et
dans tous les sens, en une juxtaposition de fantasmes puis en tableaux cubistes
analytiques. Il n’y a donc pas juxtaposition, collage ou fragmentation de I’un et
I’autre medium mais osmose, au sens ou les caractéristiques de 1’'un et 1’autre
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support s’échangent de maniére instable en produisant des éléments nouveaux,
avec pour point commun : I’étrangeté du réel.

B. Une subjectivité de la réceptivité

Cependant, autant le réel, le sens sont reconstruits dans cette appréhension
nouvelle du réel, avant-gardiste pour tout dire, autant la subjectivité qui le per-
coit se recompose nouvellement. Walter Benjamin avait formulé cette idée dans
son texte Sur le Surréalisme,® en indiquant que le concept de lisibilité y était
métamorphosé. Le lecteur n’est plus un recueilleur de signes, mais un réveur, un
opiomane, un drogué. La subjectivité n’a plus ni logique, ni méme la conscience
de soi du promeneur romantique rousseauiste des Réveries. Le sujet est un pro-
meneur, cherchant a recueillir les signes de la réalité avec une réceptivité ouverte
largement. L’image des portes battantes et grandes ouvertes jalonne le récit, et
a I’initiale du récit, un projet d’écriture. « Je persiste a réclamer les noms, a ne
m’intéresser qu’aux livres qu’on laisse battants comme des portes, et desquels
on n’a pas a chercher la clef. »°. On retrouve cette métaphore des portes dans
un certain nombre de photographies. Dés la page 36, le cliché pris par Boiffard
représente la porte Saint-Denis. Celle-ci a pour caractéristique d’étre creuse, de
n’étre pas battante, mais livrée a tous les courants d’air. Y figurent quelques
automobiles dans le lointain, ainsi que— fait trés rare— un piéton au premier plan.
La légende qui la souligne est mystérieuse, tout le contraire d’une explication :
« Non : pas méme la trés belle et trés inutile Porte Saint-Denis ». Cette formule
poursuit cette affirmation : « Je ne vois guere, sur ce rapide parcours, ce qui pour-
rait, méme a mon insu, constituer pour moi un pole d’attraction, ni dans 1’espace,
ni dans le temps ». Notons que cette remarque concerne la quéte du promeneur
et ’irrationnelle tension de tout son étre vers un objet de désir.La subjectivité y
est spécifique : celle du guetteur, a I’affit du surréel. La relation entre texte et
image est étrange, exhibant aux regards du lecteur 1’objet ni¢, qui aurait pu, a
simple titre d’éventualité, figurer la clef dun cryptogramme, forme suggérée par
I’arcade du cceur de la porte. Contradiction entre le montré et le dit ou 1’on observe
I’osmose instable des deux instances. Les portes illustrent donc cette attitude anti-
dogmatique, d’attente et d’appréhension inquicte envers le réel. La photographie
qui représente la libraire de I’Humanité symbolise, politiquement cette fois, une
tension du sujet vers 1’avenir. Mais la aussi, I’image semble contredire le texte
en regard ou du moins en étre décalée. La porte demi-ouverte de la librairie de
I’humanité semble suivre la fleche invitant & adhérer au parti communiste, mais
son obscurité mystérieuse désigne plus que cela. La formule « on signe ici » est
ambigué en ce qu’elle peut signifier ’adhésion politique autant que la signature

8 Walter Benjamin, « Le surréalisme, dernier instantané de I’intelligence européenne », 1929,
Oeuvres II, p. 133.
° Breton, Nadja, éd. Folio, p. 18.
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d’une ceuvre écrite par un auteur, alors qu’on se trouve dans une image !S’agit-il
de revendiquer la responsabilité du récit d’une rencontre?

C. L’hybridation ou I’osmose des données
du lisible et du visible

Ainsi, pour définir I’hybridation du lisible et du visible dans Nadja, il fau-
drait plutot parler d’osmose, d’interchangeabilité des instances. Si la vie est un
cryptogramme, si le réel doit étre I’objet d’une interprétation, la photographie
est moins la mise en scéne de cette quéte que sa mise en abyme. Les multiples
portraits figurent moins des personnages dans leur entité que le principe de la
quéte interprétative. Les regards étranges et profonds symbolisent autant qu’ils
figurent la lecture des signes du réel. Mme Sacco, la voyante de la page 91(93
dans le texte) est cadrée de telle sorte que ses yeux lourdement fardés suggerent
le don de seconde vue. L’actrice Blanche Derval incarne aussi la mise en abyme
du mystere théatral de la représentation par I’expression du regard tourné vers
le haut, en quéte d’inspiration. Les poctes Eluard, Peret, Desnos, chacun a leur
maniere figurent la quéte poétique, suggérée par le regard clair orienté vers le
ciel d’Eluard, le plissement bienveillant et rieur des yeux de Peret et le sommeil
inspiré de Desnos. Nadja est donc moins 1’¢laboration d’un sujet avant-gardiste
que le lieu d’une réflexion sur I’impossibilité de ce sujet. L’étre est orienté vers le
mystere du monde et ce n’est pas le cogito cartésien qui lui permet de lui donner
ordre et sens. Le portrait du professeur Claude, médecin aliéniste est le seul dont
le regard soit fixe, dirigé vers le spectateur, caché par des lunettes, comme s’il
renvoyait a I’impossibilité de scruter le sens caché des choses, anti-modele d’une
humanité aliénée. En revanche, le portait en buste de Breton, loin de culminer
sur une note narcissique, le montre le regard perdu dans le vague vers la gauche,
orienté sur une ligne des deux-tiers de la page avec pour sous-titre « J’envie (...)
tout homme qui a le temps de préparer quelque chose comme un livre... (p.173) ».
Magnifique dénégation de la fonction d’écrivain dont il se distingue puisqu’il
I’«envie », analogue au « ceci n’est pas une pipe » de Magritte.

Enfin, la présence a partir des deux-tiers du récit (p.123) des 10 dessins de
Nadja en 9 pages montre le principe d’osmose auquel aboutit cette quéte des si-
gnes.Ce qui leur est spécifique, ¢’est que ce ne sont pas des croquis, esquisses ou
recherches préparatoires a un projet plus abouti. Ils sont le contraire d’un dessin,
la traduction plastique d’images mentales, sous la dictée de forces mystéricuses,
sans doute I’inconscient, des sortes de dessins automatiques. Leur logique est au
croisement de 1’écrit et du visuel, la notion de graphisme étant bien commune au
dessin et a I’écriture. Leur maladresse, 1’hésitation de Nadja, le fait qu’ils soient
des collages et comportent des mots (comme p. 144, la main de Fatma collée a
un téte avec un cceur percé du chiffre 13 a la place du nez), tout ceci offre I’image
d’hallucinations volontaires. La synergie des deux media renforce 1’effet de
merveilleux puisé au cceur du quotidien.
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I I’HYBRIDATION DES GENRES : )
UNE ESTHETISATION NEO-ROMANTIQUE DU REEL?

A. La transfiguration poétique du quotidien

Ce faisant, les deux amants séparés par la folie de Nadja ainsi que I’impossi-
bilité essentielle de leur idylle, n’en conservent pas moins | ‘impulsion nécessaire
pour pouvoir aimer et connaitre une nouvelle « Aube » (prénom de la fille de
Breton ainsi que titre du panneau photographié p. 181). La quéte effrénée des
signes du réel, tout comme les moyens de la symboliser par un art nouveau, ne
sont pas un échec ni le signal d’une inquiétude existentielle débouchant sur le
néant ou ’irréparable rupture entre le sujet et le monde.

Bien au contraire, Nadja exprime la profonde conviction d’une réconciliation
possible du monde et du signe dans le mot poétique. La fusion du scriptible et du
visible est féconde en ce qu’elle produit un élément tiers qui repoétisera le monde
par les moyens moins conventionnels possibles. En ce sens, Breton renoue avec
une conception romantique, puisqu’il vise a la retotalisation du monde sous le
signe de la poésie.lIl préconise I'immédiateté de la parole poétique, en se réclamant
d’une authenticité, mettant en ceuvre tous les dons du psychisme, linguistiques
ou infra-(supra)linguistiques. Il importe donc de réviser en ce sens la notion
d’avant-garde pour placer Breton, de concert avec les surréalistes, dans la lignée
des romantiques allemands ou en France, d’un Nerval. La poésie est le seul moyen
de dépasser le probléme de I’indicible et de la séparation du langage et du monde.
Si Breton fustige, a I’instar de la plupart des surréalistes, I’hégémonie culturelle
marquée sinon déterminée par la scripturalité, c’est pour dénoncer le dictat de
la raison qui cristallise les normes, y compris esthétiques. Le sujet est poétique
car il est défini par sa capacité a poursuivre les multiples stimulations offertes
par son environnement. Le cliché-photo, par nature anecdotique, transfigure le
quotidien sous le regard du « guetteur » et en fait un lieu de passage vers le texte,
ou se love le surréel. Le trésor ainsi enfoui et découvert peut étre figuré par le
mystérieux magasin des Camées pris selon un angle biaisé ou seules les lettres
de I’enseigne permettent de déceler la nature de la marchandise.

B. ’esthétique du fragment :

La totalisation du monde, prend néanmoins la forme étonnante d’un cadrage
du réel, issu de I’exigence fondamentale de la peinture ou de la photographie.
Pour représenter, I’artiste doit choisir un segment qui figure en deux dimensions
les trois dimensions de la réalité. Cette exigence, Breton la pousse a 1I’extréme,
du fait du principe du « hasard objectif », sélectif par excellence, par sa loi de la
coincidence. Dans 1’édition de 1962, I’artiste remplace ainsi I’image du Manoir
d’Ango de I’édition de 1928 par celle du pigeonnier avec ses mosaiques incrustées
dans le silex, synecdoque de I’ensemble du lieu et de la posture du chasseur, a
1abri du monde. L’esthétique du fragment, a la fois totalité signifiante d’un univers
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impossible a circonscrire, et mode de I’inachévement caractérise les romantiques
comme I’a démontré Lacoue Labarthe dans L’Absolu littéraire.'® Aucune image
ne représente mieux ce parti-pris que les photos d’objets : le gant de femme en
bronze, troublante image métonymique d’une sensualité en quelque sorte coulée
dans le bronze, pétrifiée a I’instar des coincidences, ce gant a demi courbé et
incomplet(p.66) est complément absurde et fracturé. Plus loin, « cette sorte de
demi-cylindre blanc irrégulier » glané aux Puces de Saint-Ouen, est qualifié¢ de
« pervers » et sa nature — mais non son utilité— est révélée dans le texte. Symbole
de la pyramide des ages et des courbes démographiques d’une ville, cet objet est
une statistique fragmentaire. Enfin, le mannequin de cire du musée Grévin qui
trongonne une femme au niveau de la poitrine et sous le genou est sans doute le
plus violent exemple de I’érotisme du fragment : le vivant y est renié par le com-
mentaire « Au musée Grévin », figeant la aussi le désir de la chair, la figure de la
provocation en une fétichiste réification sadique. L’indécence du geste, renforcé
par ’apergu de la filure au bas donne sans doute 1’idée que la production de ces
signes hybrides touchent a I’obscénité du désir.

Raison pour laquelle, combinées avec le caractere évanescent et inaccessible
de Nadja, les images de femmes sont particuliérement peu nombreuses (Blanche
Dorval, Mme Sacco), voire absentes.

C. Nadja ou I’allégorie du surréalisme

Nadjan’est en effet figurée que par I’image maintes fois commentée des yeux
de fougere, accompagnée du poéme qui se prolonge en réflexion sur le caractére
cryptogrammatique de la vie. La aussi, I’image fragmentaire produit un résultat
entier a soi seul conforme a I’idée de synthése produite par 1’hybridation de deux
genres, le scriptible et le lisible. Inaccessible, fugitive, indicible, la femme est
aussi une recréation du monde, au point que 1’on peut douter de la réalité de la
rencontre narrée par le pocte.

Nadja est assurément un fantasme, fondé sur une rencontre, mais surtout
I’allégorie du surréalisme. C’est pourquoi, on sera troublé par la coincidence de
motifs entre le tableau de Chirico (p.151) et le dessin de la p. 144. Nadja super-
pose main de Fatma et visage. Dans les deux cas, la main n’a rien d’humain, elle
est mécanique chez de Chirico, symbole oriental de chance dans le dessin. Au
portrait de la téte correspond I’image inscrite dans un cercle de I’usine et. la pers-
pective urbaine, le triangle pouvant figurer le visage humain. La géométrisation
des contours, | ‘inscription dans un cadre, la superposition et le collage, I’ étrangeté
du procédé, du sens et des proportions sont dans les deux cas des exemples d’une
synthese originale, s’inscrivant dans un contexte novateur, tout en. se plagant dans
la continuité des différentes révolutions du passé¢. Le romantisme voulait aussi
révolutionner ’art et poétiser la vie en lui insufflant sa convulsive beauté.

10 Lacoue-Labarthe Philippe et Nancy Jean-Luc, L’Absolu littéraire, Paris, Seuil, ¢ 1978.
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Conclusion

Deés 1928, Breton accomplit assurément ce geste audacieux, commun aux
avant-gardes de son époque, de faire trembler les cloisons qui séparent les genres
esthétiques entre eux, en combinant la photographie, et les arts visuels avec 1’écri-
ture. La révolution esthétique réside plus dans le caractére d’étrangeté résultant
d’une lecture déstabilisée que de complexes et subtiles combinaisons des arts
entre eux. Le lecteur, I’amateur d’art et de poésie sentent qu’ils pénétrent par
effraction dans un univers singulier, confinant parfois aux limites de I’indécence.
Parallélisme, complémentarité, échos, échanges, osmose et fusion, toutes les va-
riantes logiques— et illogiques!— ménent le lecteur dans un véritable labyrinthe ou
les fronti¢res habituelles de la signification glissent les unes sur les autres.

Il n’en demeure pas moins que cette inquiétante ou heureuse étrangeté pro-
longe ce projet fou, indéfiniment poursuivi par les prédécesseurs romantiques du
siécle précédent, qui cherchérent dans la poésie a refonder philosophiquement
le monde et a puiser au ceeur du réel la source d’une surréalité qui coincide avec
leur subjectivité inquicte.

Dans ce premier quart du vingtiéme siecle, I’hybridation des genres n’est
donc qu’un balbutiement des avant-gardes.
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Ann Yp6anuk-Puck

TEKCT U ®OTOI'PADUIA Y HABHU, XUBPUJIN3ALINIA JKAHPOBA YV ABAHI'APIU
HA I'PAHULIM UBMEDBY HEU3PELIMBOI" U ITPOBUJAA TTPUBUA
(Pe3ume)

VY Hahu, bpeton mema npo3y u ¢ortorpadujy y Hekoj BpCTH XUOpHIH3aIUje TEKCTa H CIHKE,
KOja M3pakaBa jKeJby [1a C€ PAIIYHCTHU Ca ,,[IOCTCKOM cTapyanjom”. Pemerehn unraoueBe HaBHKe,
30ymyjyhu ra u crBapajyhu jesaH IBOCTPYKH M HECTAJIHHU KOJ, OH I'd YBOJM y HAJIPEATUCTUUKY
nepuerniujy ceeta. Kako oBa xubpuanzanuja ¢pyskiponunie? To Huje mpocTo pehame jenqHor nopex
JPyTOr [Bajy CHCTEMa 3HAKOBA KOjU CE€ JOIYyHaBajy fa OM KOMIICH3HUpAIN CBOje HE[OCTATKE, PH-
BHUJIHO y/[Bajarb¢ CTBAPHOCTH Kaja Cy y IIUTamy CIMKE U HeMOTyHHOCT 1a ce U3pa3y CMUCA0 Kaja je
y nutamy jesuk. To je HerocTojaHa 0cMO03a, YaK CTBAPAIAYKO CTANAkE H3PAXKAJHUX CPEACTaBa KAKO
Ou ce OTKPIJIO YyJECHO ¥ CBaKOAHEBHOM. PHTaM I0jaB/bHBatba CIIMKA Y TEKCTY CTBApa HEKY BPCTY
MOSTCKOT CKaH/MPara, TAKO J1a CTBAPHO BUIIIE HUjE HU OMICAHO HH PECTaB/bEHO, HETO I'd OTKPHBA
Motpehu cydjekar, Omto aa je To BpeToH Koju 1meTa rpagoM U mpuda COICTBEHY ITyCTOJIOBUHY HIIH
cy0Ojekar-unranai.

OBa reHepuyKa Bapka [031Ba Ha IeIIH(POBaHE CTBAPHOCTH-KPHIITOrPaMa 10 HCXO/Ly TParama
y Koje je KpeHyo unTanain-necHuk. CirydajHu CycpeTH Ha MapucKUM yiaunama, npaheHu noayaap-
HOCTHMA KOj€ CY IHXOB OfIjeK, 3aMerby]y IPUIIOBEIa-e, a OHO IITO CTBapa TeKohy HHje OfICYCTBO
3HAKOBA HEro mHxoBa nponudepanrja. I'paduuk ¥ CIMKOBHH 3HALM HE CIAXy CE MPOCTO jeIHU
MPEKO APYTHX, OHU Pa3Mebyjy CBOje KapaKTEPUCTHKE KA0 Y ay TOMATCKOM LPTEXKY I7ie pedr 100Hjajy
Be3yeJHO o0eeskje, a CTpaHuLa ce npersapa y xujeporiud. Ca Tor CTaHOBHIITA, YUTAJIAL] BULIE HUjE
IpUMaal] 3HakoBa, Hero cawap win onroman. Hanasehu nagaxuyhe y HeOOMYHOCTH CTBapHOT, OH
MOETCKH NpeobpaxaBa cBakoAHEBHO. HacTaje cTaname JiBajy cicTeMa 3HaKOBa, IJIe €CTETHKA (par-
MeHTa — oTorpaduja, 1eo Tekcra — yyhyje Ha poMaHTHUAPCKY JKeJby Ja ce [eTIOKYIIaH CBeT cabuje
y jenaH ox meroBux jAenosa. Haha je kBunTeceHmja, npencraBibeHa Gpotorpagujom ,,manpaTHux
ounjy” (Ha dpaniyckoM « yeux de fougére »), HecBeCHOM ay3ujoM Ha CHHTarMy « fou-j’erre » (,,JIyn
janmyram”) koja yryhyje Ha Fs€HO JIYJHIIO, a Yje/IHO I0CTaje U aJleropyja Haapeain3Ma KOjH TO JTyIHI0
pexabuiutyje. Y 0BOj NPBOj UETBPTHHM JBAJIECETOr BeKa, XHOPHIN3ALMja KaHPOBA CIIE/H TPAroBe
HEOPOMaHTHYaPCKe eCTETHKE Jja OM MocTalia je/IHO Off IIIaBHUX 00esIexkKja aBaHrap/ie.

Kipyune peun: xubpuausanuja, Hajpeaan3am, aBaHrapza, q1yAecHO, HEOPOMAaHTHYAPCKa €CTETUKA,
ecreTuka (parmMenra, ,,[pueBHTa Jernora”.

Ipumsbeno 21. noBemOpa 2012, npuxsaheHo 3a o0jaBpuBame 26. aerembpa 2012.
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L’HYBRIDATION DES GENRES ARTISTIQUES DANS
LE SURREALISME : DE LA SUBVERSION AU
DEPASSEMENT

Le surréalisme a eu la volonté proclamée de subversion des genres artistiques traditionnels
dans un projet global de révolution sociale et politique. L'un des procédés auxquels il a eu le plus
volontiers recours a été le rapprochement ou [’hybridation d’éléments tenus pour incompatibles
comme ['image et le langage, | ’artistique et le quotidien.

Les surréalistes ne se soucient pas des genres artistiques au sens traditionnel.
Architecture, peinture, sculpture, poésie, musique, sont des activités humaines
parmi d’autres, sans statut particulier les valorisant dans une spécificité quelcon-
que. IIs entendaient mettre en pratique le principe révolutionnaire de Lautréamont :
« La poésie doit étre faite par tous, non par un ». Ce qui importe, leur motivation
profonde, ce n’est pas de produire des ceuvres d’art mais de « changer la vie »
selon la parole de Rimbaud. De libérer 1’esprit (référence a la psychanalyse
freudienne) en recourant a des techniques plus ou moins expérimentales, et
inédites, comme 1’écriture automatique, le sommeil hypnotique, le collage, le
frottage, etc. En outre, ils s’intéressent en priorité a ce que la culture dominante
néglige ou refoule : les cultures hors de I’histoire, dites primitives, 1’ésotérisme,
les mythes transhistoriques... Avec en plus une participation a 1’action politique
révolutionnaire, pour en finir avec ’utilitarisme et le rationalisme dit bourgeois
qui ont conduit I’Europe et le monde a la catastrophe mondiale.

Pour autant, il faut bien reconnaitre que le surréalisme a surtout attiré des
artistes au sens traditionnel (poetes, peintres, sculpteurs, photographes, cinéastes)
qui lui doivent une liberté d’action et de création qui leur permet d’élaborer leurs
ceuvres dans les conditions les plus favorables. Elles sont désormais intégrées
dans I’aventure de I’art au XX¢ siécle. Quand bien méme Breton a intitulé son
recueil de textes Le Surréalisme et la peinture, c’est la formulation « peinture
surréaliste » qui a cours communément. Le terme « surréaliste » est passé dans
I’usage commun, bien éloigné de sa source ontologique. Il en était allé de méme
avec le mot baroque quand s’imposa le classicisme cartésien.
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L’hybridation est I’un des procédés auxquels les surréalistes ont eu le plus
volontiers recours a tous les niveaux. « Les arts aspirent a se préter mutuellement
des forces », écrit Kandinsky dans Du spirituel dans [’art’, un traité auquel Breton
aimait se référer. Mais deux mille ans auparavant, le pocte latin Horace disait déja
dans son Art poétique : « Les poétes et les peintres ont le droit de tout oser ».
En poésie, a ’exemple d’Apollinaire et de ses amis, les Futuristes italiens, les
surréalistes ont composé des poémes « avec des ciseaux », utilisant des phrases
ou des lambeaux de phrases découpés dans les journaux ou d’autres imprimés.
Comme désémantisés, les mots trouvent une autonomie d’entités visuelles. Leur
graphisme peut étre utilisé hors de tout contexte linguistique, comme dans les
« écritures » de Max Ernst. Pour sa part, Miro déclarait : « Je ne fais aucune
différence entre peinture et poésie ».

On peut distinguer trois pratiques particuliéres : ’hybridation de I’image et
du langage, I’hybridation de 1’ceuvre artistique et de 1’objet usuel, I’abolition de
la séparation entre création artistique et vie quotidienne.

Dans le premier cas, le titre peut étre inclus dans le tableau. Miro qui se
proclame peintre-poéte trace sur la toile des mots isolés ou des phrases et les
fait jouer avec les autres ¢léments du tableau. Dans Etoiles en des sexes d’es-
cargot (1925), il met le mot « étoile » en résonance avec son pictogramme cerné
d’un trait rouge.

La notion d’ « image mentale », ajoutée par Magritte a la théorie linguisti-
que saussurienne (arbitraire du rapport entre signifiant et signifié¢), lui a permis
d’introduire dans ses tableaux des mots en tant que tels, en liaison ou non avec
I’objet peint. Ainsi sont associés une chaussure et le mot lune, un chapeau et le
mot neige, un ceuf et le mot acacia, une bougie et le mot plafond, un marteau et
le mot désert. Le tableau (1930) est intitulé non sans humour La Clef des songes.
Dans L 'Apparition (1928), les mots sont inscrits en rouge sur des formes plus ou
moins précisées. L’ensemble « Nuage » et « Horizon » est cohérent et identifié.
Au contraire, les mots fusil, fauteuil, cheval sont inscrits sur des non formes,
comme dans un rebus sans solution. L’inconscient du peintre se manifeste-t-il
ainsi, faisant appel a I’inconscient du regardeur ? Du moins est-il plus ou moins
établi que I’inconscient pratique a sa fagon 1’hybridation.

Yves Laloy, peu connu, bien que Breton ait reproduit une de ses ceuvres en
couverture de son recueil Le Surréalisme et la peinture, s’ intéresse a 1’analogie entre
les mots et les images. Il joue des homophonies, les associant a des images solubles
les unes dans les autres. Son tableau Les Petits pois sont verts les petits poissons
rouges de 1959 montre deux tétes sphériques, I’une rouge, 1’autre verte, qui sont
aussi deux bocaux, les yeux et la bouche étant des poissons, verts pour la téte rouge,
rouges pour la téte verte. Duplication en abime et tautologie en humour.

! Vassily Kandinsky, Du spirituel dans [’art et dans la peinture en particulier, Paris, Denoél/
Gonthier, 1974 (Médiations ; 62).
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Le tableau célébre de Max Ernst, Deux enfants menacés par un rossignol
de 1924, comprend des objets bien réels ou fragments d’objets qui accentuent
I’onirisme de 1’ocuvre : une barriére en vrai bois, un bouton de porte. Les deux
enfants sont peints comme s’ils voulaient sortir du tableau, la fille par la barriére,
le gargon juché sur la cabane en saisissant le bouton de porte, bien plus gros que
sa téte. Mettant le regardeur dans un « sans frontiéres » entre image et réalité, le
tableau est une fenétre qui donne sur I’espace du réve.

La totalité du monde, nature et artefacts, a été le champ d’action des sur-
réalistes. Ils ont initié un dépassement de I’art qui a conduit a ces productions
indéfinissables, telles qu’elles sont rassemblées aujourd’hui en tant de lieux
culturels a travers la planéte. L’acte initial de cette situation inédite dans la vie
intellectuelle de 1’Occident est dii @ Marcel Duchamp : en 1914, alors que se
préparait ce qui sera la Premiére Guerre mondiale, il fait I’acquisition au Bazar
de I’Hoétel de ville d’un séchoir a bouteilles métallique. Il le baptise ready made
conférant ainsi a un objet quelconque le statut d’ceuvre d’art. De méme, Man Ray
ajoutera des piques a un fer a repasser ou, au balancier d’un métronome, un ceil
découpé dans une photographie. Ce sont la des actes de subversion qui réalisent
une hybridation véritable entre 1’objet usuel et I’ceuvre artistique.

Le Loup-table de Brauner, La Housse de Paalen, le Déjeuner de Meret Op-
penheim sont autant d’hybrides qui mélent les régnes, autant de Chimeéres d’un
imaginaire inédit. Dans Crise de ['objet (1936), Breton précise : « La création des
‘objets surréalistes’ répond a la nécessité de fonder ... une véritable ‘physique de la
poésie’ »%. I faut se souvenir qu’en surréalisme poésie est quasi synonyme de créa-
tion intellectuelle et désigne 1’activité de 1’esprit dans sa plus grande amplitude.

Pour le programme (1937) de la galerie Gradiva qui les expose parmi les
peintures et sculptures au sens traditionnel, Breton propose un dénombrement des
objets qui montre bien toute I’importance qu’ils ont dans 1’activité surréaliste. La
liste de Breton est impressionnante : objets naturels — objets naturels interprétés
— objets naturels incorporés — objets perturbés — objets trouvés — objets trouvés
interprétés — objets sauvages — objets mathématiques — objets dus a des fous
— ready made et ready made aidés — objets surréalistes. Tous, quelle que fut leur
origine, peuvent servir, dit Breton, et pour chacun de nous « comme révélateurs
de son propre désir, ou du moins comme intercesseurs entre ce désir et son
véritable objet encore inconnu ». Et justement Aragon, attiré lui aussi par ces
nouveaux supports de 1’activité artistique qui mettent « la peinture au défi », laisse
paraitre ses préférences personnelles qui vont aux objets modernes transformés.
« Transformer ainsi les objets, écrit-il, rappelle plus les opérations de la magie
que celles de la peinture »°.

2 André Breton, « Crise de 1’objet » (1936), Le Surréalisme et la peinture, Paris, Gallimard,
1965, p. 279.

3 Louis Aragon, « La Peinture au défi », Les Collages, Paris, Hermann, 1965 (coll. Miroirs
de I’art), p. 44.
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Un commentateur proche du surréalisme, Jean-Clarence Lambert, a fait juste-
ment remarquer : « Le choix d’un objet issu de notre société puis sa transformation
procédent d’une volonté plus ou moins clairement proclamée de déconditionne-
ment du regard et du cerveau tout entier. Réussir a faire de ’urinoir (Duchamp),
du parapluie (Paalen), du violon (Maurice Henry), de I’ampoule électrique, autre
chose, pardon, autre objet, ¢’est traduire dans la pratique artistique notre exigence
principielle de révolution mentale et sociale, ¢’est participer a la critique radicale
de notre quotidienneté, c’est travailler au dépassement de notre condition actuelle,
c’est contrer, contrer ! Et c’est aider a la libération de 1’esprit et des puissances
du désir, opprimé et bafoué a tous les instants et a tous les niveaux*.

La subversion-hybridation des genres a trouvé des illustrations éclatantes
dans les grandes expositions qui ont jalonné la vie du groupe, une douzaine a
partir de celle de Londres en 1936. A chaque fois, elles ont généré des ceuvres
qui sont des plus significatives pour le surréalisme, mais aussi des plus scanda-
leuses pour la scéne artistique du moment. Elles se sont heurté le plus souvent
a une incompréhension générant bien des sarcasmes, ou pire : la police s’en est
méme mélé !

Les Histoires du surréalisme qui font autorité comme celle de Gérard Durozoi
(Hazan, 1997) ou I’ouvrage collectif sous la direction de René Passeron et Adam
Biro, Dictionnaire général du surréalisme et de ses environs (Office du Livre,
1982) nous permettent de reconstituer, textes et images, ce qui était présenté
aux visiteurs, alors méme que la plupart des ceuvres ont disparu. N’oublions
pas que, pour les surréalistes, c’est I’acte de création qui importe, et qu’il doit
étre avant tout subversif, au sens de révélateur de réalités cachées. En outre, les
surréalistes ne se préoccupaient guére de ce qu’il advenait de leurs travaux, ne
souhaitant pas, ou méme évitant, de les voir « récupérés » par le marché de I’art,
toujours aux aguets. Du moins avaient-ils quelques mécénes éclairés et quelques
collectionneurs passionnés.

A Paris, en janvier-février 1938, a la galerie des Beaux-arts, faubourg Saint-
Honor¢, a lieu la seconde exposition internationale du surréalisme. La salle cen-
trale est due a Marcel Duchamp : au plafond pendent 1200 sacs de charbon ; le
sol est recouvert de feuilles mortes avec au centre un brasero et aux quatre coins
des lits luxueux. Pour la « Rue surréaliste », de nombreux mannequins féminins
venus des magasins de vétements, servent, dans leur nudité provocante, de sup-
ports a des compositions ¢laborées, dues aussi bien a des plasticiens comme Man
Ray, Paalen, Dominguez qu’a des poétes comme Paul Eluard ou Georges Hugnet.
Dali expose un taxi pluvieux.

Nombreux sont les objets reconstruits « de toutes piéces a partir d’éléments
épars, pris dans le donné immédiat »* dont parle Breton : Horaire de Miro est

* Frangoise Py, Les Ecrits sur l'art de Jean-Clarence Lambert, Hermann, 2012, pp. 81-82.
3 André Breton, « Crise de 1’objet » (1936), Le Surréalisme et la peinture, p. 280.
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un batteur a ceufs lesté d’un bouchon avec une bille ornée d’une moustache et
d’une paire d’yeux ; ou de Dominguez, ce fantastique gramophone dont le bras
se termine par une main, le plateau du tournant étant un sein tandis que deux
jambes féminines disparaissent par I’embouchure du pavillon comme un insecte
happé par une fleur carnivore. On pense, bien sur, aux Chants de Maldoror de
Lautréamont, ’un des inspirateurs majeurs du surréalisme : « Beau comme la
rencontre fortuite sur une table de dissection d’une machine a coudre et d’un
parapluie ».

Les tableaux (Max Ernst, Miro, Magritte) sont accrochés aux murs dans
un désordre voulu, quand ils ne sont pas simplement posés par terre (Hayter,
Penrose, Toyen). Il y a 1a une volonté délibérée de subvertir 1’exposition d’art
au sens traditionnel. De méme a New York, en 1942, Duchamp disposera un
enchevétrement de ficelles dans les salles de la galerie Art of this Century, ce qui
n’en facilitait pas la visite...

Se succéderont, tout aussi caractérisées dans leur déviance, a la galerie
Maeght, Paris, Le Surréalisme en 1947 ; en 1959-60 a la galerie Daniel Cordier
Eros,en 1965, ala galerie L’Oeil, L 'Ecart absolu, 1a derniére du vivant de Breton.
Avec, au fil des ans, vingt autres manifestations internationales qui désignent les
surréalistes, maintenant qu’un regard rétrospectif nous est permis, comme les
principaux moteurs du dépassement de [’art qui marquera la fin du siécle.

Historiquement parlant, on peut dire des surréalistes qu’a la suite des Futu-
ristes et d’Apollinaire ils ont « libéré » 1’art de I’artistique au sens traditionnel,
tel qu’il s’était constitué a la Renaissance. L’hybridation des genres a conduit a
leur abolition : ce que nous voyons aujourd’hui par exemple au Palais de Tokyo,
a Paris, comme en tant d’autres lieux a travers le monde, en est le développement
logique.
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®pancoas [In

XUBPUAN3ALIMIA YMETHUYKHNX )XAHPOBA YV HAJIPEAJIU3MY :
Ol YKUIAAA J10 ITIPEBA3UIIAXKEBA
(Pe3ume)

3a HajpeanncTe He MOCTOje yMETHHYKH KAHPOBH y TPaJULMOHAIHOM CMHCIy pedn. Ped je
Mambe 0 TOME JIa Ce CTBOPE YMETHHUUKA JIeJIa, a BUILE [ CE ,,[IPOMEHH )KUBOT”, J1a c€ 0CI0001H JyX
npuberaBameM eKCIIePUMEHTATHIM TeXHHKaMa Kao IITO je ayToMaTi3aM. XHOpHan3amuja je jeqaH ox
MOCTYyIaKa KojuMa Cy HaJJIpealMCTH Hajpajuje npuberaBaiy Ha CBUM HUBOUMA. ,, YMETHOCTH TEXKe
Ia jeqHa Apyroj mosajme cHary”, numie Kanauncku y neiy O dyxoenom y ymemnocmu, Ha Koje ce
Bperon uecro mosuBao. Ca cBoje crpane, Xyan Mupo je uzjaBuo: ,,Ja He IpaBUM HUKAKBY Pa3IUKy
u3Mel)y cimkapceTsa u noesuje”.

Xubpuan3aija TNKOBHOT U3pa3a U je3HKa, CIINKA U Pedur (HaCIOBH, JICTEHJIE, PEUH HCIICAHEe
YHyTap Jiela...) IOIpHMHIIIA je ITocebaH ook kox Marputa koju yBoau y CocupoBy Teopujy ojam
MeHTanHe ciuke. Crajame Ioesuje 1 JINKOBHAX YMETHOCTH, Koje IIpIKeJbKyje bpeton, npencrasibajy
U IIecMe-TIPEeIMETH KOje 0TBapajy MyT Ka KEbH3H-CIIUIHU WIH KEBU3H-CKYIIITYPH.

Vknpame jkaHpoBa BEOMa PaHO CE I0jaBJbyje Kao MELIAlke YMETHOCTH M IpeIMeTa U Kao
Opucame rpannna u3mel)y ymetHocT 1 xxuBora. HaqpearucTH4ku npeMeT NpeBasmiasy KaHpOBe
otBapajyhu Bpara yynecHor. On omoryhasa npuctyn HecBecHOM U cHY. bpaynepos Byk-cmo, Okion
Bondranra [lanena, Pyuak nagpeanuctuuke ymernuie M. OnenxajMm, CBe Cy To XUOpUIH y KojuMa ce
Meliajy obnactu, XuMepe jeJHOT HOBOT IMaruHapHor cBeta. bpucame rpanuna usmel)y paznuantux
JKaHPOBA JIOCTHOXKE BPXYHAI] Y HAJIPEATUCTHYKUM H3JI0K0aMa Koje MpeAcTaBibajy MHCTalaluje-
neppopmance. Hagpeanuctuuke usnoxoe opranuzonane 1939, 1942, 1947. unu 1959. (y ranepuju
Daniel Cordier Eros), kao u MHOTe ApyTe, PEACTABIbA]y CHHTE3y YMETHOCTHU U )KUBOTA. YKHIajyhn
JKQHPOBCKE IPAHULIE, HAAPEATH3aM 3al0YUE-E MPOLIEC MPEBA3HIAKCHAa YMETHOCTH KOjH CE OfIBHja
U JIaHac.

Kibydune peun: Hagpeanusam, HaIpeaaTuCTHIKH 00jeKat, XuOpPUAN3aIHja, YMETHOCT, je3HK.

TIpumsbeno 3. nenem6pa 2012, npuxsaheno 3a o0jaBibuBame 26. nenemopa 2012.
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LA CHAPLINADE COMME UN GENRE HYBRIDE
EXEMPLAIRE D’AVANT-GARDE

Le « jeu des genres », ou [’hybridité comme force dynamique, ludique et générique, semble
étre 'aspect qui réunit les efforts d’avant-garde et les différentes manifestations du « genre » de
chaplinade — tendance a thématiser les aventures de Chaplin en s ’appuyant sur une variété de
procédeés et ressources artistiques.

Comprenant tout ce qui est composé d’éléments de nature essentiellement
différente, issus de deux ou plusieurs ensembles hétérogenes, la notion de I’hy-
bride dans les recherches de la littérature et de 1’esthétique a pris toutes sortes
de sens figurés et quelque peu indéterminés — se rapportant notamment a une
ceuvre, a un genre, a une langue, a une culture, a un époque hybride. Sa relation
explicite ou implicite avec la reproduction sexuelle aussi bien qu’avec la repro-
duction sémiologique, donc avec I’écriture, les genres littéraires ou artistiques,
les divers types de discours, I’intertextualité, la traduction, 1’adaptation, et toute
combinaison de plusieurs modes d’expression différents, ouvre une perspective a
la fois intéressante et féconde vers les champs culturels et la grande diversité des
objets qui s’y rattachent.! C’est d’autant plus le cas qu’il s’agit de I’avant-garde
européenne et de son traitement de I’ceuvre d’art et des genres artistiques.

Pourvu que nous ayons des genres artistiques préexistants dans les cadres
d’une culture établie, I’hybridité peut étre considérée comme étant un mélange
statique auquel on attribue une valeur subversive — dans la mesure ou il refuse
la totalité, I’unité, la pureté — une certaine violence, une transgression de 1’ordre
ancien, un refus de rester dans la « mémeté », dans le « pur » (sans mélange).> D’un
autre co6té, quand il s’agit d’une production des genres artistiques inexistants, de
la nouveauté créative, on parle de 1’expression du c6té positif du phénomeéne.

L’aspect réunissant les efforts d’avant-garde et les incarnations différentes
du « genre » de la chaplinade — tendance a thématiser les aventures de Chaplin
en s’appuyant sur une variété de procédés et ressources artistiques — est exac-

! Milagros Ezquerro, « Avant-propos », L hybride, Cultures et litteratures hispano-americaines.
Sous la direction de Milagros Ezquerro, Paris, Indigo, 2005. p. 9.
2 Ibid.
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tement ce « jeu des genres » ou I’hybridité comme force dynamique, ludique et
générique, produisant les phénoménes de tension et d’interaction entre deux ou
plusieurs formes et champs d’expression.

Kskok

Pareillement au genre de I’utopie, dans lequel une ceuvre exemplaire sert de
base a la dénomination de toute une tradition littéraire et culturelle, la Chapli-
nade d’Yvan Goll donne son nom a un long fil de tentatives d’écrire Chaplin. Par
exemple, Aragon lui consacra son premier poéme « Charlot sentimental » en 1918
dans la revue Le Film (dont le rédacteur en chef était Louis Delluc), et bientot
un autre, sous le titre « Charlot mystique », publi¢ dans Nord-Sud de Reverdy la
méme année; Franz Hellens le transposa en Locharlochi dans Mélusine en 1920;
Michaux s’inspira en partie de Charlot pour créer le personnage de Monsieur
Plume, Cohen écrit « Le mort de Charlot », etc.

Un examen des caractéristiques principales de I’intermédialité et de la mul-
timedialité des ceuvres (littéraires) qui thématisent les films de Charlie Chaplin et
le personnage de Charlot dans I’avant-garde frangaise et européenne devrait com-
mencer avec 1’opinion de Bosko Tokin. Tokin y écrit que La Chaplinade d’Yvan
Goll inaugure une nouvelle époque de I’art: la poésie cinématographique.

La base cinématographique est le MOUVEMENT. Il est a la base de chaque
art. Ils sont trés peu nombreux ceux qui ont réussi a penser cinématographique-
ment-poétiquement. Ils sont peu ceux qui ont vu les nouvelles possibilités du
nouvel art. Goll est I’un des premiers. Il y a du clair-voyant en lui.

La Chaplinade d’Yvan Goll est donc selon Tokin I’exemple d’un nouvel
art, résultant d’une pensée cinématographique-poétique,® en d’autres termes
d’une activité hybride, fusionnant I’art ancien, la poésie, et I’art ultra-moderne,
la cinématographie. En conséquence, la Chaplinade comme le résultant de cette
activité s’avere étre elle-méme un hybride, ou bien un genre artistique (hybride)
d’avant-garde.

A partir précisément de ce texte de Goll, on peut sommairement montrer
toute la complexité de I’hybridation dans les ceuvres d’avant-garde — dans le
domaine de la généalogie (littéraire), intermédialité, multimédialité, la création
/ créativité (une ceuvre commune par deux ou plusieurs co-auteurs), la traduction
et de I’impact sur d’autres environnements culturels et artistiques. Toutefois,
avant d’accéder a ces analyses, il faudrait d’abord préciser de quoi I’on parlerait,
parce-que la Chaplinade francaise n’est que ’itération seconde / secondaire de
I’ceuvre, le texte en allemand publié en 1920 étant celui dont Tokin écrit. Les
deux versions du texte sont différents I’une de ’autre dans la mesure ou il est
nécessaire de se demander s’il s’agit de la méme ceuvre littéraire, ou de souli-

3 Bosko Tokin, « Evropski Pesnik Ivan Goll », Zenit, n°1, Zagreb, februar 1921, pp.5-9.
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gner quelle variation sert de base pour I’analyse. A cet égard, en fournissant des
indications sur le mode préféré de la traduction de son ceuvre en tchéque, Goll
explicitement appelle la version frangaise « traduction » :

Lors de la traduction de la Chapliniade, je vous prie de la faire de fagon
entierement libre et de remplacer les différents proverbes par exemple par des
proverbes tchéques, les « bons mots » par ceux de votre pays et également les
noms de parfums, les publicités, les noms de ville par ceux couramment utilisés
chez vous. Vous verrez bien comment on a procédé pour la traduction frangaise
[...] On fera de méme pour les traductions anglaise et italienne.*

Ainsi, Yvan Goll se présente-t-il comme un exemple plutét complexe du
phénomene de plurilinguisme littéraire. La question de savoir si les décalages
créés par la traduction découlent de la situation méme du bilingue, ou s’ils sont
dus au fait que le pocte remanie, adapte ou améliore la maticre littéraire, reste a
étre décidée. Quoi qu’il en soit, chacun des discours — frangais et allemand — ré-
velent un certain degré d’ingérence au niveau esthétique qui renvoie a la « nature
double » de I’auteur. Les transferts et les mélanges qui ont lieu entre ’original,
I’autotraduction et les modifications volontaires vont bien au-dela d’un simple
probleme textuel ou philologique. Ils sont dans le méme temps 1’expression d’ une
esthétique singulicre et le symbole d’une situation socio-culturelle ambivalente
propre a cet auteur et beaucoup d’autres auteurs de I’avant-garde.’

Ainsi, depuis son début, la Chaplinade montre son caractére composite qui
entraine la polysémie et la polyvalence, étant comme tout hybride un systéme
complexe, ouvert et auto générateur. Dans un autre domaine d’analyse, concer-
nant la généalogie littéraire, la Chaplinade représente un mélange générique qui
comprend des éléments différents puisés dans plusieurs genres littéraires et les
rapports que ceux-la établissent: le texte combine ainsi des vers libres et des
paragraphes « didascaliques » en prose, des dialogues pseudo-dramatiques et des
commentaires tout comme des pensées de Charlot lui-méme, « projeté » au fond
de la sceéne.® Méme si on veut contenir I’analyse dans le systéme verbal écrit dit
littéraire — soit la poésie, soit la prose narrative soit I’essai — dans le cadre de la
notion de « texte », on rencontre des difficultés de préserver la « pureté » mé-
thodologique. Sur ce dernier point, la condition du monde modelé dans le poéme
n’est pas tout a fait clair, car il n’est pas certain que ce qui se déroule devant le
lecteur /spectateur de 1’ceuvre — le film avec des sous-titres occupant entiérement
« I’écran », ou I’écran de projection soit seulement une part intégrée dans la réa-

+Yvan Goll a Zdenek Kalista, lettre, Paris, 25 Décembre 1921, envoyée a Prague. http://gol-
lyvanetclaire.canalblog.com/archives/2008/12/05/11639806.html

> Leonid Heller, « Le contrebandier du modernisme ou Ilya Ehrenbourg entre les arts, les
courants et les mondes », Transitions, vol. 46-2 Russie-Europe, hier et aujourd’hui, édité par Korine
Amacher, 2006, p. 151)

¢ En outre, une sorte de multiplication spéciale du héros est présente dans ce texte: Charlot roi,
Charlot Christ (le nouveau Messie crucifié sur une affiche de film) et Charlot vagabond.
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lité du poéme. La nature définitive du texte quand méme reste vague — en dépit
de I’étiquette « poéme cinématographique », elle aussi absente du texte frangais
(ici c’est « Charlot poete »), la question est de savoir si ¢’est plutdt un « film
du papier » avant-gardiste — un scénario. En tout cas, sur le plan intermédial, le
surtitre de la version allemande confirme 1’assertion de Tokin: Goll désigne son
ceuvre comme » eine Kinodichtung « , un « ciné-poéme, « en indiquant I’influence
décisive de I’art du film. Si on peut distinguer plusieurs types de croisement entre
les textes lyriques et les éléments thématiques et structurels du film,” La Chapli-
nade représenterait le cas le plus complexe dont I’ceuvre littéraire thématise le
sujet(s) filmique(s) en essayant dans le méme temps d’appliquer des procédures
et des structures cinématographiques.

Lorsque nous passons du niveau du texte a celui de I’ceuvre artistique comme
unité, ou bien seulement comme une entité€ / un ensemble — car il serait nécessaire
de discuter la nature et la qualité des liaisons internes dans ceuvres hybrides de
I’art, plus précisément, il faudrait dire s’il s’agit d’un résultat organique, un « or-
ganisme », ou un mélange mécanique, un collage, nous introduisons une autre des
multiples significations de I’hybride —une combinaison de texte et d’illustrations,
crée a la suite d’une collaboration entre deux ou plusieurs artistes d’avant-garde
(« Mit vier Zeichnungen von Fernand Léger »).t

La vision de Chaplin est déterminée par I’interprétation de Léger du caractére
cinématographique du petit vagabond comme un personnage maladroit et entie-
rement mécanique, fabriquée dans I’esprit du théatre de marionnettes comme des
poupées a deux dimensions. En 1920 Léger a écrit « Charlot cubiste », un script
pour un film d’animation, dans le syncrétisme qui combine les meilleurs traits de la
peinture cubiste et du film expérimental avec les procédés esthétiques de ’avant-
garde. Dans le scénario, une petite marionnette en bois — Charlot — est démontée
en picces et compilée au cours d’une journée bien remplie. Il se réveille, sort de
son lit en collectant ses piéces et, aprés avoir découvert une peinture cubiste, il

" Dans le cadre de la nomenclature proposée par Jan Rohnert, Springende Gedanken und flac-
kernde Bilder: Lyrik im Zeitalter der Kinematographie. Cendrars Ashbery Brinkmann, le ciné-poeme
(das Kinogedicht) traite explicitement le théme du cinéma et son contenu sans essayer d’obtenir
I’équivalence substantielle dans la structure et les moyens d’expression avec le cinéma; le poéme
« cinématographique » (das « filmische » Gedicht) applique la forme et les procédés du cinéma
méme si le sujet cinématographique et les thémes n’y jouent aucun role; dans le film-poéme (das
Film-Gedicht) la structure de la poésie cinématographique converge avec le contenu des ciné-poémes.
Sur le plan du contenu, des film-poémes thématisent le film, tandis que simultanément par leur forme
et leur style essayent métaphoriquement de construire a la base des techniques et des méthodes des
moyennes cinématographiques.

8 Dans la culture populaire européenne il y a une forte tradition qui combine des éléments
puisés dans le folklore et dans la culture de masse moderne, tels que la bande dessinée en Catalogne
Charlot et le numéro spécial du magazine La Baionnette en France. Depuis 1916 a un magazine
illustré Charlot. Humorada Charlotesca est publié a Barcelone. La premicre « vraie » chaplinade
frangaise est apparue en France en 1917 dans un numéro spécial de la revue Baionnette Pierre Henry
Cami : « Charlot correspondant de Guerre », La baionnette, 1917.
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va au Louvre, ou la Joconde tombe amoureuse de lui a tel point qu’elle s’échappe
avec lui tenant son cadre sous le bras. Mais le barde de la modernité I’a rejette,
la laissant littéralement briler d’amour pour lui ; et étre enterrée avec les plus
grands honneurs. Léger s’est retourné au sujet du scénario une fois de plus, avec
I’illustration intitulé « La Joconde amoureuse de Charlot » réalisée pour 1’édition
du /4 rue de dragon en 1933. L’illustration comprend des dessins, des collages
de photos, du texte, et pratiquement résume le scénario.

Kskok

Les quatre dessins de Fernand Léger appuyés sur des procédés cubistes ont
contribué d’une fagon décisive a I’imposition du chaplinisme en tant que théme
avant-gardiste en Europe, autant et méme plus que le texte de Goll. A cet égard,
les constituantes de la Chaplinade ont eu les fortunes des sorts différents: le texte
a été traduit a plusieurs reprises, méme en Russie, mais sans grand succes, par
opposition a la contribution de Léger, universellement acclamée. On peut voir que
les illustrations de Varvara Stepanova ont été clairement influencées par la vision
de Léger et par sa coopération « traditionnelle » avec Cendrars’ tout comme par
celle avec Goll. Un autre artiste russe dont les illustrations portent I’empreinte
¢évidente du chaplinisme a la maniere de Léger est Sergei Youtkevich, membre du
groupe des avant-gardistes de Saint-Pétersbourg nommé la FEKS (« Fabrique de
I’acteur excentrique ») qui font des expériences avant-gardistes aussi bien dans
le domaine du cinéma que dans celui du théatre.

L’une des réalisations les plus intéressantes de la Chaplinade est peut-étre
celle créée sur la scéne de Pétersbourg en 1922 : la représentation théatrale « Le
mariage, ou les aventures totalement invraisemblables de Charlie Chaplin »,
était le premier essai dans le domaine de la dramaturgie de FEKS. Quelques-uns
des membres du mouvement ont déja exprimé leur admiration pour Chaplin
dans le manifeste de I’ « Excentrisme », témoignant d’une attitude burlesque et
carnavalesque qui relie le haut et bas, le physique et le spirituel, Ie classique et

° Le caractére de Charlot, comme celui dans la Parade de Cocteau, Satie et Picasso, est présenté
dans le travail de Blaise Cendrars La Fin du Monde, Filmée par I’Ange N.-D. Paris: Editions de la
Siréne, 1919 qu’une seule fois, mais dans une position centrale, comme étant le dernier participant a
la procession des religions sur Mars. La succession des religions — qui comprend des traits de proces-
sions, des expositions de monstres et d’un spectacle de cirque et ot le Seigneur lui-méme est présent
aux fins de propagande, en plus des autres représentants et les symboles des religions du monde, les
croyances et les sectes de Krishna a Jésus, charlatans ici et 1a peuvent étre remarqués: Cracheurs de
feu Zulu, un homme a la téte de chien; Kekséksa, femme sauvage qui mange des poulets vivants,
et, en dernier lieu — Charlot sur pilotis. A titre d’exemple d’une illustration de Léger, la silhouette
de Charlot encore reconnaissable par ses attributs emblématiques, notamment le chapeau melon, la
canne, les vétements trop grands et les chaussures, y est présentée sur une page double, et le style
cubiste ne s’y manifeste pas encore. Cette vision de Léger correspond essentiellement a une tendance
dans les interprétations ultérieures de Stepanova, notamment celle dans Kino-Fot, et qui n’est pas
dans I’esprit de la Chaplinade.
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le moderne d’une fagon trés provocante : « Les fesses de Charlot nous sont plus
précieuses que les mains d’ Eleonora Duse. »

Selon I’affiche publicitaire, Le mariage unit 1’opérette, le mélodrame, la
comédie, le film, le cirque, la variété, le spectacle de marionnettes en un méme
spectacle. « N’étant pas basé » sur le texte de Gogol, Le mariage de FEKS, en
reprenant plusieurs traits de la protestation futuriste, fait une tentative d’anti-adap-
tation d’une ceuvre classique — une « actualisation » de la manier « électrique ».'°
Un compte rendu de presse donne des détails sur le sens de cet essai:

1y avait : une parade-allez ! des sirénes, de I’acrobatie, des chansonnettes,
une danse américaine, Pinkerton, Datsar, Chaplin, un orchestre négre, des marches
de cirque. Il y avait : du music-hall, du cirque, du cinéma, du café-chantant. (...)
Malgré tout, une chose est évidente : du nouveau est a I’ceuvre, un changement
de jalons s’opére. J’ignore si I’excentrisme est I’art d’aujourd’hui, de demain ou
d’aprés demain, mais il est indiscutable que c’est de ’art, que c’est un curieux
truc scénique, que c’est de I’inventivité permanente, du sport au théatre, que
c’est la concentration et la centralisation de tous les aspects de ’art, que ¢’est du
théatre, du music-hall, du cinéma, du cirque, du café- chantant.!!

Une attention particuliére est prétée au fait que, comme dans le poéme de
Goll, I’écran de projection est présent au niveau de la mise en scéne, étant de ce
fait directement li¢ a Charlot. Aprés sa mort sur la scéne, Charlot s’anime sur
I’écran — c’est le mélange théatre-cinéma, probablement le point focal dans cette
picce de théatre.

Lorsqu’au final, Nat Pinkerton, aprés avoir tué Chaplin, s’adresse a son
cadavre, celui-ci lui déclare :

« Tu ne te produiras plus jamais devant I’objectif d’une caméra, plus ja-
mais tu n’iras de ta démarche inimitable au devant de gags toujours nouveaux
! C’en est fini pour toi, Charlie Chaplin ! Chaplin est décédé au 20éme siccle,
mais le 20éme siecle ressuscitera Chaplin pour I’éternité ! Edison, en avantl !
La technique contre la mort ! Les plus récentes aventures de Charlie Chaplin !
Projectionniste, allez-y ! »'2

Charlot meurt sur scéne pour renaitre a 1’écran : au-dela du procédé, c’est
une démarche politique et esthétique qui est ici explicitée — le cinéma est I’avenir
du théatre.

10 Suivant la tradition qui consiste 4 mélanger le primitif et I’ultramoderne, le populaire et
I’individuel, Le Mariage est vu comme « 1’ouverture d’un carnaval échevelé en I’honneur de 1’¢lec-
trification triomphante, ou le balagan populaire s’alliait a la technique de I’avenir. » G. Kozintsev,
L’Ecran profond, Iskusstvo Kino N° 6, 1966, traduit dans Les Cahiers du Cinéma, Ne » spécial « Russie
années vingt » pp. 34-35, dans Eric Schmulevitch, La fabrique de I’acteur excentrique (FEKS) ou
I’enfant terrible du cinéma soviétique, L’ Harmattan, Paris, 2006, p. 75.

1 Op. cit., p. 74.

12 Et puis, Miss Agatha: « Charlie, mon cher ! Je te vois ! Tu es vivant ! Qu’est-ce que c’est ?
Un écran ? » E. Schmulevitch, p. 82.
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En d’autres termes, au-dela de la provocation et de 1’effet d’accablement
produit sur le publique, ce qu’il reste de I’expérience est exactement un mélange
des genres : le grand répertoire classique russe (Gogol), la « trivialité » artistique
(les souples de variétés, le cirque et I’atmosphére de « boulevard de crime ») et
la modernité (Chaplin et le collage).

deskeosk

Comme on I’a déja vu, méme si on ne peut pas considérer la chaplinade
comme un genre traditionnel, propre a la littérature ou a 1’art, on peut y voir
I’une des tendances avant-gardistes générales: la provocation, la mise en place
de nouveaux moyens d’expression, la création d’ccuvres complexes puissant des
principes a tous les arts. De cette fagon, la chaplinade apparait comme 1’ultime
hybride, combinant le désir de décrire les aventures du héros supréme d’avant-
garde, Charlot, le Petit bonhomme, le vagabond, avec la tendance a mélanger et
concilier les différents aspects du discours, des moyens d’expression puisés dans
les différents arts pour atteindre ou se rapprocher de 1’objectif final de I’avant-
garde: la création d’une ceuvre d’art ultime ou absolue.
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Bojau Josuh

YATUIMHUIAZIA KAO ITPUMEP ABAHI'APJITHOI" XUBPU/IHOI" JKAHPA
(Pe3ume)

V Tekcty ce y KpaTkuM nprama, nonasehu ox ucronmenor aena Msana ona Die Chapliniade
(1920) nokasyje kako ce Ha MpUMEpy XHOPHUIHOT JKaHpa YalUIMHUjalle — TCHICHIH]e (eBPOIICKE)
aBaHrap/e /1a ynorpeOoM n3paxkajHUX CPeJCTaBa y OKBUPHMA PAa3IMYUTHX YMETHOCTH TEMaTH3Yyje
JKUBOT 1 aBaHType Yarmmaosor duamckor inka, Maor ckuraune Ilapnoa — ucka3syjy cBe OGutHe
ocobuHe ymeTHHYKe XuOpuan3amuyje. YarninHujaaa Tako O/IC/IMKaBa HaCTOjabe aBaHrap/IuCTa J1a Ce
KOJIO)KHUM MTOCTYIIKOM HJIM CHHTETH3AL[MjOM MPHOIIDKE OCTBAPCHY TOTATHOT yMETHHYKOT AC/Ia.

Kipyune peun: xubpun, aBaHrapaa, yMeTHHUKH skaHp, Yapiau Yannun, qamiuaujaia.

Tpumsbeno 1. gerem6pa 2012, npuxsaheHo 3a o6jaBspuBame 26. neuembpa 2012.
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Predrag Todorovi¢
Institut de littérature et des arts de Belgrade

QUELQUES EXEMPLES CONCERNANT L’HYBRIDATION
DES GENRES DANS LA REVUE DADA-TANK

Le dadaisme serbe, par ses différentes manifestations et positions n’est pas une pdle copie de
Dada mais un phénomene original en lui-méme au sein de I'avant-garde européenne. Lorsque [’on
évoque le dadaisme serbe, avant toute autre chose, c’est le nom de Dragan Aleksi¢ qui s’impose.
La revue Dada-Tank est publiée au mois de mai 1922. Elle n’est autre que la déclaration de guerre
de Dada-Yougo au monde. Par sa typographie, cette revue n’a rien a envier a ses coréligionnaires
occidentaux. En ce qui concerne la périodique serbe de cette époque, on peut dire que la page de
couverture de Dada-Tank est unique en son genre. Elle est, en effet, un genre a part entiére a elle toute
seule! Un genre tout a fait nouveau, parfait exemple de [’hybride dans la littérature avant-gardiste.

Les trois revues du dadaisme serbe, Dada-Tank, Dada jazz et Dada-Jok,
publiées en 1922, s’inscrivent dans un courant déja bien érodé, mis en place dés
1916. En effet, a partir de cette date, dans toute I’Europe, on assiste a un phéno-
mene tout a fait noveau, la prolifération des revues, a I’exemple de Der Sturm,
fondé a Berlin en 1910 par Walden. Celles-ci sont pour la plupart des organes
des mouvements en « isme » qui se chevauchent ou se succédent les uns apres
les autres : cubisme, futurisme, expressionnisme, dadaisme, constructivisme,
activisme!, zénithisme?...

L’effervescence prodigieuse de cette période est rendue également par le
foisonnement des manifestes, par les idées nouvelles qui circulent a la vitesse
de I’éclair, prenant place sur des terrains favorables. Car 1I’époque des influences
unilatérales de 1’Ouest a I’Est est révolue, le XIX siécle est bien mort. C’est
I’époque des chassés-croisés : Tristan Tzara se rend de Roumanie a Ziirich, puis
de Ziirich a Paris ; Richard Huelsenbeck, Hugo Ball, Hans Arp, d’Allemagne

! L’activisme est le mouvement hongrois, autour de la revue littéraire, artistique et politique
Ma (Aujourd’hui), édité par Lajos Kassak. Elle parait en 1916 a Budapest, ensuite, avec 1’échec de
la révolution elle s’implantera a Vienne. L’activisme est orienté contre la bourgeoisie, la guerre et
I’exploitation.

2 Le zénithisme est le mouvement d’avant-garde serbe, dont le revue Zenit est le principal or-
gane. Elle parait en 1921 a Zagreb, puis a Belgrade de 1923 a 1926. Ljubomir Mici¢ son créateur et
Branko Ve Poljanski, le frére de celui-ci, développeront le concept de « barbarogénie », ¢’est-a-dire
celui de ’homme balkanique « barbare-génie », dont I’ambition serait la balkanisation de I’Europe
dégénérée.
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en Suisse ; Lissitzky circule entre I’URSS, la Suisse et I’Allemagne ; Moholy
Nagy quitte la Hongrie pour rejoindre, via Vienne, le Bauhaus a Dessau ; Les
Ballets Russes de Diaghilev ont donné Le Sacre du Printemps d’Igor Stravinsky
a Paris ; en 1921 Kurt Scwitters, Raoul Hausmann, Hannah Hoch, font une série
de conférences a Prague... Chaque déplacement, chaque visite, émigration, ou
correspondance produit son effet. Partout avec la méme violence on se bat contre
les anciennes valeurs, bourgeoises, académiques et morales, c’est toute la vie
qu’il faut changer, et plus qu’une aspiration, cette ardente volonté se révéle a
eux comme un bien nécessaire.

Il semble évident, dans ce contexte, que 1’activité artistique serbe des années
vingt, participe pleinement a ces changements d’état d’esprit, et contrairement
a ce qu’ont affirmé de nombreux critiques, elle n’est pas un sous-produit de la
culture de 1’Ouest, mais elle revét bel et bien des caractéres d’authenticité®. Il
est vrai, cependant, dans un premier temps et de maniére presque systématique,
que ce sont les artistes serbes qui se déplacent et vont a la rencontre de ces idées
nouvelles, a Vienne, Berlin, Prague ou Paris... mais pour dire vrai, ils sont déja
porteurs de ces nouvelles ideés. IIs ne font pas de réelles découvertes dans ces
voyages en pays étranger, mais ne font que constater les similitudes qui existent
entre leur propre état d’esprit et celui avec lequel ils entrent en contact.

Ces voyages et rencontres différents assument plutét une fonction de sti-
mulants, aussi serait-il insensé de conclure qu’ils remettent en cause la validité
de ces différentes expressions d’avant-garde lorsqu’elles prennent forme sur
le sol yougoslave. Ce méme phénomeéne se produit chez Dragan Aleksi¢. Le
dadaisme serbe, par ses différentes manifestations et positions n’est pas qu’une
pale copie de Dada, mais un phénoméne incontestable en lui-méme au sein de
I’avant-garde européenne. Sa particularité est qu’il n’est pas sans liens directs ou
indirects avec les autres mouvements artistiques yougoslaves des années vingt
—le constructivisme slovéne et le groupe de Trieste, dont le principal représentant
est August Cernigoj* — mais surtout avec le zénithisme de Ljubomir Micié et de
Branko Ve Poljanski.

* Notamment la critique yougoslave. L’une des premiéres et des plus influentes fut celle de
Miroslav Krleza, écrivain, dramaturge, poéte, essayiste Croate de grande notoriété. Il émet I’opinion
que le climat d’avant-garde n’est pas authentique en Yougoslavie, mais qu’il provient de 1’Ouest,
d’Allemagne. Toute une critique a suivit I’opinion de Krleza. La critique de Hanifa Kapidzi¢-
Osmanagic¢ en 1968, dans son ouvrage Le Surréalisme Serbe et ses Rapports avec le Surréalisme
Frangais, Société des Belles Lettres, Paris, p. 68, va dans le méme sens : « Un mouvement dadaiste
n’apas existé en Serbie, ni en Yougoslavie. Pourtant, il faut mentionner une certaine attitude dadaiste
de Dragan Aleksi¢ (né en 1901) qui a publié¢ une anthologie Dada-Jazz, a Zagreb, en 1922 ; et la
revue Dada-Tank. »

4 Le constructivisme slovéne est cependant un peu plus tardif. Au moment de son apogée, en
1927, a Ljubljana parait la revue 7ank, dont le directeur Ferdo Delak, en collaboration étroite avec
Cernigoj défend ’idée que I’art nouveau est une expression « collective ». Peter Kre¢i¢ dans I’article
« August Cernigoj et 1’avant-garde en Europe » écrit : « La revue présenta beaucoup d’ouvrages du
groupe constructiviste de Trieste ainsi que trois manifestes de Cernigoj. Le titre de la revue indiquait
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Le « départ » du mouvement Dada a lieu a Ziirich en 1916. Le Cabaret Vol-
taire est le lieu d’éclosion de Dada ainsi que d’un grand nombre de mythes. Les
artistes comme Hugo Ball, Hans Arp, Emmy Hennings, Sophie Taueber, Richard
Huelsenbeck, Tristan Tzara et Marcel Janko étaient les fondateurs du movement.
Dans leur quéte expérimentale, les artistes Dada créent des oeuvres hybrides,
allant jusqu’a une compleéte abolition des frontiéres entre les genres artistiques.
Le phénomeéne initi¢ au Cabaret Voltaire trouve ainsi son accomplissement dans
une synthése des arts qui repose sur le montage de matériaux selon la « loi du
hazard ». Un des principaux objectifs de I’ocuvre d’art totale Dada est d’intégrer
le spectateur dans I’acte créateur ou, selon la formule de Walter Benjamin, de lui
permettre une « réception tactile » de I’oeuvre.

Lorsque I’on évoque le dadaisme serbe, avant toute autre chose, c’est le nom
de Dragan Aleksi¢ qui s’impose. Par son activité, sa personnalité, et finalement
sa vie, il est celui qui de toute évidence incarne « 1’état d’esprit Dada ». C’est
également lui qui implantera Dada sur le sol yougoslave. Dada-Yougo ou Dada-
Sud, selon I’appelation de Dragan Aleksic’, revét deux autres caractéristiques
essentielles. Son activité est trés intense mais également trés bréve. Elle commence
en 1920 et s’éteint a la fin de ’année 1922. Selon Hans Richter et la chronologie
qui s’établit dans son livre, le dadaisme serbe appartient a la période dite post-
dadaiste’. La deuxiéme caractéristique de celui-ci est liée a sa localisation, la ville
principale ou s’est exprimé le dadaisme est Zagreb, capitale de la Croatie. Il faut
cependant ajouter, ceci est important, que la majorité des protagonistes de Dada,
et notamment Dragan Aleksi¢, sont Serbes. A la fin de 1922, Dragan Aleksi¢ se
rend a Belgrade. Cette date marque la fin du dadaisme en Yougoslavie en tant que
mouvement. Cependant, au contact d’Aleksi¢, de jeunes poétes (Rade Drainac,
Moni de Buli, Risto Ratkovi¢, Bosko Tokin) vont écrire des poésies dadaistes qui
paraitront dans des revues belgradoises’. Une certaine attitude dadaiste a donc
temporairement ¢été adoptée a Belgrade par quelques jeunes gens.

Dragan Aleksi¢, jeune étudiant, récite a Prague en 1920 le premier manifeste
du dadaisme serbe, Orgart, qu’il envoie a Ernst, Hausmann, Huelsenbeck, Schwit-
ters et Tzara. C’est a Prague que les relations entre le dadaisme de Dragan Aleksi¢
et le zénithisme de Ljubomir Mici¢ s’établissent. Le premier février 1921 sort a

une orientation internationale que Delak essaya de réaliser par la recherche de collaborateurs dans
les centres européens. Il publia alors les textes de Tristan Tzara, Kurt Schwitters, Lajos Kassak et
d’autres, les textes avant-gardiste yougoslaves en premier lieu. » Revue parlée, janvier 1986, Cen-
tres Georges Pompidou, Paris. Ces constructivistes slovenes furent également tres influencés par le
zénithisme serbe.

3 Ce terme « Dada-Yougo » est tiré de la couverture de la revue Dada-Tank, 1922. Il n’est pas
une abréviation de I’expression « dadaisme yougoslave ». Jug (youg) en langue serbe signifie le
Sud. La traduction en serait donc « Dada-Sud », le sous entendu est non pas un désir nationaliste ou
panslave, mais la volonté de s’intégrer dans une conception internationale de Dada. C’est-a-dire que
pour Aleksi¢ « Dada-Sud » est le quatrieme point cardinal qui faisait défaut au « grand Dada ».

¢ Hans Richter. Dada Art et Anti-art, Editions de la Connaissance, Bruxelles, 1965, p- 199.

" Hipnos (1922-1923) ; Crno na Belo (1924) ; Vecnost (1926).
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Zagreb le premier numero de la revue Zenit. Aleksi¢ en est informé : « Ljubomir
Mici¢ I’épouvantail de Zagreb, s’était mis a publier « Zenit » au debut de I’année
1921. Je ne I’avais jamais vu, mais il me paraissait ressembler a une pate que le
rouleau dadaiste pourrait facilement détendre. »® Zenit, dans ses premiers numéros
refléte une tendance expressionniste, mais son programme n’est pas encore bien
arété, son orientation encore mal définie, la revue se fait 1’écho des différents
mouvements de 1’avant-garde européenne.

Mici¢ et Aleksi¢ échangent alors une correspondance’. Mici¢ envoya méme
son frére Branko Ve Poljanski a Prague, afin de s’enquérir auprés de Aleksié
et, probablement aussi, le ramener a Zagreb avec lui. Aleksi¢ et Poljanski se
retrouvont donc ensemble a Prague, dans une euphorie toujours grandissante :
« Nous allons faire des merveilles si nous nous mettons a crier d’ici... » (Aleksic¢
1931 : 29) Ils trouveront 1’un et 1’autre, pour un temps, une sorte de compromis
« zénitho-dadaiste ».

De son retour a Zagreb il collabore a la revue Zenit des fréres Mici¢ (Za-
greb-Belgrade, 1921-1926) et fonde a Zagreb en 1922 deux revues (des numéros
uniques) d’esprit dadaiste, Dada-Tank a laquelle collaborent Tzara, Schwitters,
Huelsenbeck, et Dada jazz également ouverte a Dada, avec la collaboration de
Tzara notamment. Les membres du groupe Yougo-Dada se nomment Mihailo S.
Petrov, Dragan Slezinger, Vido Lastov, Dragan Sremec, Slavko Stani¢, A. Tuna
Milinkovi¢.

C’est a Zenit, dans le second numero, de mars 1921, ou sort le texte intitulé
« Dada-Dadaisme », probablement rédigé par Mici¢ lui-méme (I’article est signé
«un zénithiste »), dans lequel le rédacteur ne fait que nous informer sur le da-
daisme en général et annoncer la parution du texte « Dadaisme » de D. Aleksié¢
dans une prochaine édition de Zenit. C’est le premier article sur le dadaisme dans
la périodique yougoslave. La collaboration d’ Aleksi¢ avec Zenit continue jusqu’en
1922, cette revue fut donc le premier support de Dada serbe, jusqu’au moment
ou lui-méme créera les siens propres Dada-Tank et Dada jazz.

11 est relativement facile de trouver les causes de cette collaboration entre
dadaisme et zénithisme. Premiérement, ils sont tous les deux parmi les rares ex-
pressions avant-gardistes dans le nouveau royaume constitué des Serbes, Croates
et Slovenes, et au début, des similitudes existent entre leur programme. Deuxié-
ment, Zenit est a I’epoque 1’unique revue yougoslave d’avant-garde a caractére
international ; quiconque avait une idée qui sortait des sentiers battus, quelques
chose de noveau a proposer ne possédait que ce support pour I’y exprimer. Mais
encore fallait-il rentrer en contact avec Mici¢ et accepter de se soumettre a son
autorité. Mihailo S. Petrov dit dans une interview que Mici¢ avait une person-

8 Dragan Aleksi¢, « Vodnik dadaisti¢ke Cete » (« Le Caporal de la Troupe Dadaiste »), Vreme,
br. 3234, Beograd, 1931.

° Aucune trace de cette correspondance n’apparait dans le fond Mici¢ de la Bibliothéque
Nationale de Belgrade.
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nalité unique, capable de rassembler tous les artistes de quelque intérét dans sa
revue, mais qu’il était d’une grande intransigeance. Il exigait en effet une fidélité
absolue de la part de ses collaborateurs!'. I était une sorte de Breton serbe. Pour
Aleksi¢, déja habitué a collaborer a différentes revues, Zenit présentait, au départ
du moins, tous les avantages. Dés sa période praguoise il accepte « le mélange
opportun du dadaisme et du zénithisme. » (Aleksi¢ 1931 : 29)

L’année 1922 marque 1’apogée de Dada serbe mais également son déclin.
C’est aussi ’année ou Dragan Aleksi¢ va se démarquer définitivement du mou-
vement z¢énithiste. Ses relations avec Mici¢ s’étaient déja considérablement enve-
nimées pendant I’année 1921, elles vont étre irrémédiablement rompues I’année
suivante. Les attitudes et positions de Dada sont plus extrémes, et peut-étre Micié
pensait « apprivoiser » Aleksi¢ et intégrer ses idées dans un programme zénithiste ;
en quelque sorte, absorber Dada en ne prenant de lui que ce qu’il pensait corres-
pondre aux théories zénithistes, mais en refusant I’essence, 1’état d’esprit. Dans
le méme temps Mici¢ finit par mettre un terme a I’¢laboration de son concept de
« Barbarogénie », celui de la nécessité da la balkanisation de I’Europe dégénérée.
Aleksi¢, en vrai Dada qu’il est ne peut accepter cette attitude finalement basse-
ment éthnocentrique. Mici¢, quant a lui, écrit que le dadaisme, qu’il qualifie de
politique « est le phyloxéra de bas étage dans la vie d’un organisme supérieur »,
ou encore « que le dadaisme est le parasite qui, délibérement suce le positif et
feint celui-ci dans le négatif. »!!

Le résultat de ces querelles sera de la part des zénithistes la publication
des deux pamphlets anti-dadaistes Dada-Jok, car, tout en voulant en finir avec
Dada, il en adopte ses principes. A la suite d’Aleksi¢, ses amis dadaistes vont
eux aussi quitter la rédaction de Zenit. Parmi eux Dragan Sremec, ami d’ Aleksic¢
depuis le lycée a Vinkovci ; Slavko Stani¢, qui prend le pseudonyme de Slavko
Slezinger ; Anton Milinkovié, alias Fer Mill, un autre camarade d’école ; Vido
Lastov, un émigré russe ; deux autres poétes que nous connaissons seulement par
leur pseudonymes Nac Singer et Jim Rad ; le peintre Mihailo S. Petrov. Enfin, a
cette compagnie dadaiste sont associés des traducteurs, nous ne savons rien sur
eux, ils sont probablement des amis d’Aleksi¢ : M. Friedman, M. Removacek et
M. Reich. IlIs établissent leur état-major au No 6 de la rue Petrinjska a Zagreb et
fondent le Dada-club et Dada-Yougo. Ils prennent contact avec Lajos Kassak,
Kurt Schwitters, Richard Huelsenbeck et Tristan Tzara'?. Ils écrivent des poémes
et accumulent le matériel nécessaire a la rédaction de leurs futures revues Dada-
Tank et Dada jazz, qui sortiront au début de 1’été.

19 Mihailo S. Petrov, entretien avec Lazar Trifunovié, le 21 mai 1971.

' Ljubomir Mici¢, « Dadaisme politique » (« Politicki dadaizam »), Zenit, Vanredno izdanje,
23. septembar 1922, p. 3.

12 A la Bibliothéque de I'Arsenal, fonds J. Doucet, se trouvent deux lettres écrites par D. Aleksié
a T. Tzara. Elles sont traduites et publiées par nous-mémes a Knjizevna rec, Ne 329, Belgrade, 1988,
p. 15.
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Apres 1922, Dada-Yougo n’existe plus en tant que tel. Aleksi¢ est a Belgrade,
il va répandre les idées dadaistes parmi les jeunes intellectuels da la capitale.
Moni de Buli écrit des poémes dadaistes qu’il publie dans Hipnos (Hypnos) et
Vecnost (Eternité), dont il est le collaborateur. I1 édite également un almanach Crno
na Belo (Noir sur Blanc) en 1924, dans lequel sont publiés des vers dadaistes.
Moni de Buli est I’un des meilleurs représentants de cette résurrection sursitaire
de Dada. On peut mentionner ¢galement Rade Drainac, Risto Ratkovi¢, Bosko
Tokin, Zvonko Tomi¢ qui collaborérent aussi dans les revues Hipnos et Vecnost,
mais celles-ci par leur conception, par leurs thémes annoncent dans une large
mesure les tendances surréalistes, mouvement qui sera trés important a la fin des
années vingt en Serbie.

Aleksi¢ publie de la poésie phonétique en « langue internationale dada » dans
la revue Ma de Lajos Kassak (Vienne) en mai 1922. Le premier octobre 1922, a
I’hotel Slavonija de Vinkoveci, il organise une soirée avec de la musique « Dada
Jazz » pour lancer sa revue Dada-Tank. D’autres soirées dadaistes ont lieu cette
méme année dans de petites villes, Osijek, Novi Sad et Subotica. Un Club Dada
des jeunes artistes est fondé dans la librairie Reich a Osijek. Dragan Aleksié¢
compose une autobiographie pour le numéro 4 de la revue Vecnost (Eternité) a
Belgrade en 1926. De bréve durée (1921-1924) le dadaisme serbe avait laissé
les traces dans 1’avant-garde entre les deux guerres, et il est mentionné dans la
plupart des encyclopédies d’avant-garde européenne.
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Larevue Dada-Tank est publiée au mois de mai 1922. Dada-Tank ne nécessite
pas de réelle traduction, le tank, outre sa signification anglaise de réservoir a eau,
est celui qui détruit, qui fait table rase sur son passage et qui laisse derriére lui une
unique trace, celle du néant. Le tank fait sa premiére apparition pendant la Grande
Guerre et si Aleksi¢ choisit cette machine comme titre pour sa revue c’est parce
qu’elle symbolise le véhicule censé étre le fer de lance de la guerre moderne et
son désir est que Dada-Tank soit le fer de lance contre la sociéte enticre.

Larevue Dada-Tank n’est autre que la déclaration de guerre de Dada-Yougo
au monde, elle fait I’apologie de la spontanéité, elle adopte un ton a la fois provo-
quant et racouleur, son discours est basé en grande partie sur 1’aphorisme. De par
sa typographie, cette revue n’a rien a envier a ses coréligionnaires occidentaux
et, de plein droit, prend place parmi les manifestes, prospectus, tracts ou feuilles
dadaistes en tout genre, imprimés a la méme époque ou quelques années plus tot
a Ziirich, a Paris ou en Allemagne.

Sur la couverture, de plein fouet, la guerre ouverte est déclarée, par trois
mots : DADA, qui se suffit a lui-méme pour signifier la révolte, TANK, en ca-
pitale énormes, grasses, et arrondies qui montent a 1’assaut de tous les fronts, et
KOSOVO, rappelant bien stir la plus célebre bataille de I’histoire serbe contre
les Turcs au moyen-age, qui n’est pas ici une simple référence faite pour activer
la mémoire collective, mais que Aleksi¢ a volontairement réactualisé en ajoutant
ce « NOVO » (Nouveau), et la date 1922.

La revue « Tank » (1922) ne fit pas long feu, mais provoqua des réactions
durables. Plus rebelle et plus anti que « Ma », cette revue portait visiblement le sceau
de Dada et publiait, d’aprés ce que j’ai pu apprendre, des manifestes et des poemes
dans le style provoquant de Dada. (Richter 1965 : 221)

Puisque cette revue est un appel lancé a la rébellion, on ne s’étonnera pas
outre mesure de ne pas y trouver les positions théoriques d’Aleksic¢ ; a I’hermé-
tisme et ’ambiguité de ses textes s’oppose intentionnellement Dada-Tank, qui
au contraire révéle spontanément, avec vivacité et clarté, ce qui lui tient le plus a
cceur. La revue Dada-Tank n’adopte aucune de ces formes classiques du discours
que sont I’article, le compte-rendu d’exposition, la critique, etc. La majeure partie
de son contenu est réservée a I’expression libre et se traduit essentiellement par
le biais de la poésie. Dans Dada-Tank 1a poésie est en effet le mode d’expression
privilégiée. Elle est représentée par D. Aleksi¢, Fer Mill, M. S. Petrov et Vido
Lastov, et pour les étrangers par Enders Erwin'?, Kurt Schwitters et Tristan Tzara.
Les mots serbes, allemands, espagnols, frangais cotoient sans vergogne ceux de
langue anglaise, latine, ou les mots en « Nigger Lingue » ou « Langue Negre »,
ou ceux encore qui font I’objet d’une pure invention, et les signatures finalement,

13 Poéte hongrois qui fut un collaborateur assidu de la revue Ma de Kassak.
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ne sont pas de premiere importance, car a travers tous ces poeémes 1’on retrouve
les mémes caractéristiques.

On pourrait en dégager 1’idée essentielle de la poésie dadaiste, par ce propos
de Dragan Aleksi¢.

[...] voici la déclaration de dada — en poésie, poéme mot, le mot est premier,
premier est le mot, c’est-a-dire les événements dits, simultanéité, on sait que ceci
est de I’arithmétique : le plus d’événements possible en moins de temps avec le plus
de vibrations possibles [...]**

Dada-Tank est de caractére essentiellement typographique et n’accorde
qu’une place trés restreinte a 1’illustration. Annonces diverses, publicités réelles
ou pour le moins imaginatives sont les autres manifestations de cette revue. Elles
sont en majorité d’inspiration propagandiste et invitent le lecteur & consommer
Dada sous toutes ses formes, littérature, manifestations, états d’ame, il est convié
a fréquenter les bars, ceux avant tous ou le jazz fait office de nouvelle religion.
Imagination, effronterie, auto-satisfaction, tel est le lot de ces escapades publici-
taires, desquelles les dadaistes ont fait un nouveau genre littéraire.

Aussi, un texte collage écrit par Aleksi¢ et intitulé Comment ne pas vous
dire que Dada, est présenté de manicre trés inhabituelle. Il se compose de douze
petits paragraphes, répartis de la page 2 a la page 5, tout a fait hybrides, entre
la poésie, I’annonce et la publicité, faisant ainsi obstacle a la possibilité d’une
lecture classique linéaire du texte. Chacune de ces « vignettes » présente, en
quelque sorte, le programme d’Aleksié. Il y parle, sous forme d’aphorisme, de
Dada, de la musique, du théatre, de la poésie, de la peinture, de 1’architecture,
enfin de tout ce qui le préoccupe en premier chef. Il avait conscience que ce
type de discours ne pouvait plus étre ordonné de maniere classique sur une page
blanche, pour surprendre le lecteur, le choquer, le déranger dans ses habitudes
de « petit bourgeois », il fallait créer une nouvelle typographie qui correspond a
ce nouveau type de langage.

C’est seulement en 1897 avec le fameux Un coup de Dés jamais n’abolira le
Hasard de Stéphane Mallarmé, qu’eut lieu la premiére révolution typographique
dans la poésie moderne. Son but étant la mise en cause de I’espace typographique
classique, de rompre avec cette longue tradition d’une lecture linéaire du texte,
de la page imprimée, jusque l1a congue uniquement de manicére a plaire au regard,
a satisfaire les esprits rationnels. Puis il y eut les expériences d’ Apollinaire avec
ces calligrammes, celles de Blaise Cendrars, des futuristes italiens qui utilisérent
un langage plastique tout a fait nouveau, enfin les constructivistes russes allaient
eux aussi créer de nouveaux systémes typographiques, dont I’influence sur les
générations futures sera peut-étre la plus forte.

14 Dragan Aleksi¢, texte collage Comment ne pas vous dire que Dada (Kako da vam ne reknem
da je Dada), Dada-Tank, Zagreb, 1922, p. 3.
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Les dadaistes ne furent donc pas les premiers a concevoir un nouveau langage
en ce domaine et il est intéressant de constater que leurs premicres publications
Cabaret Voltaire et les deux premiers numéros de Dada sont encore régis par les
lois de la typographie classique. Ce n’est qu’a partir de Dada 3 qu’ils trouve-
ront un correspondant typographique a 1’état d’esprit Dada. Inévitablement ils
profiteront des découvertes futuristes et constructivistes, mais inévitablement en
s’appropriant ces nouvelles techniques ils vont les transformer a leur image, et
trouveront ainsi leur propre langage. Ce langage en quoi differe-t-il de celui des
futuristes et des constructivistes ?

Dans les expériences futuristes tout concourt a faire de ces ensembles typogra-
phiques des oeuvres dont la beauté est souvent réelle et doit fort peu a ’accident. La
typographie dadaiste, au contraire est de nature essentiellement utilitaire [...] chaque
publication a un but immédiat trés précis [...] Mais quelque fit son désir de heurter
le public de front, de le violenter dans ses habitudes les plus chéres, Dada avait une
fidélité plus haute : sa foi en le hasard. (Poupard-Liessou, Sanouillet 1974 : 47)

La typographie dadaiste et constructiviste différe 1’'une de 1’autre pour les
mémes raisons.

Les constructivistes russes abordent la typographie en plasticiens, il est évi-
dent que pour eux le probléeme fondamental de la typographie reste un probléme
d’art plastique [...] il est clair que I’ensemble de la production constructiviste est en
contradiction avec les canons typographiques de clarté et de lisibilité. (Leclanche-
Boulé 1984 : 49)

Pour les dadaistes au contraire, dans leur lutte propagandiste, le sens d’une
page typographique est au moins aussi importante que son effet. Dada-Tank, en
tout point, refléte ces mémes principes da la typographie dadaiste : utilitaire, but
immédiat précis, foi dans le hasard, non priorité de 1’effet sur le sens, en méme
temps que rupture inévitable avec la tradition. La page de couverture est tout
particulierement intéressante, car y transparaissent toutes ces caractéristiques. Le
bouleversement que celle-ci apporte en comparaison au classicisme typographique
y est évident. Elle pose en fait des problémes identiques a ceux d’une oeuvre
picturale : c’est-a-dire ’agencement de signes différents dans un méme espace,
ou, autrement dit, I’organisation de la surface de la page a I’aide de caractéres
alphabétiques, numériques et autres matériels typographiques tels que les blancs,
vignettes ou filets.

Il serait vain au premier regard de vouloir trouver dans cette page un sens de
lecture rationnel, car a la maniére de nos publicistes modernes, ce qui importe est
d’attirer I’ocil au moyen de mots qui sont mis en avant par rapport a d’autres, a
la fois par I’aspect typographique de ceux-ci et par le role de mots clefs que les
derniers jouent. Ici les deux mots clefs sont TANK et DADA. L’oeil est ensuite
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invité a circuler dans diverses directions, dans le plus grand désordre, ainsi, est
proposé au lecteur une multitude de possibilités de sens de lecture, enregistrant
des informations ci et la, sans cohérence. Notre premiére impression, au regard
de cette couverture est celle de désordre car nous est imposée une lecture discon-
tinue par le seul jeu des contrastes. Le plus frappant est le contraste des caractéres
et des échelles. Dans cette seule mise en page ont été utilisés une vingtaine de
caractéres différents, capitales petites et grandes, bas-de-casse, lettres scriptes,
italiques, caractéres maigres, demi-gros, gras et toute une gamme intermédiaire.
Sont associés également des lettres de corps et de graisses différentes dans un
méme mot, comme dans DAda. Viennent ensuite les contrastes entre des mots
mis a I’envers ou a I’endroit, verticalement ou horizontalement.

Néanmoins, toutes ces incohérences ne sont qu’apparentes et au-dela du dé-
séquilibre, du semblant de désordre se revele un ordre caché et méme pourrait-on
dire un systéme. La page se définit clairement en trois larges bandes horizontales
superposées. C’est par ces bandes horizontales qui découpent en trois I’espace de
la feuille qu’un équilibre s’établit, de méme qu’a I’intérieur de celles-ci un nouvel
équilibre est donné par le compartimentage des lettres, des mots ou des bribes de
textes. Ce compartimentage est créé par des filets noirs plus ou moins épais se
coupant a angle droit, aussi bien que par des mots eux-mémes de corps différents,
qui s’opposent en vertical/horizontal, définissant ainsi leur propre espace.

A la maniére des tracts dadaistes les mieux réussis, sont disposés en marge
sentences et aphorismes : « Respectez les dadasophes », « Dada-yougo dadayougo
dadayougo... », ou encore « rassemblez vous tous le jour de faire les comptes
approches vielles valeurs de 1 »’art » tomberont tous les crématoires ensembles
ne donnent pas autant de calories aux corps des momies pétrifiées que dada ».
Enfin, la page de couverture de Dada-Tank n’est pas seulement informative ; par
sa conception typographique, Aleksi¢ a voulu créer un effet visuel particulier,
inhabituel et dérangeant, tout en y imposant le sceau de Dada. Et le malaise
esthétique que I’on peut éprouver au premier regard, dii au principe de « la jux-
taposition des incompatibles » (Poupard-Liessau, Sanouillet 1974 : 69) céde trés
rapidement la place a un réel plaisir de I’oeil. En ce qui concerne la périodique
serbe de cette époque, on peut dire que la page de couverture de Dada-Tank est
unique en son genre. Elle est, en effet, un genre a part entiere a elle toute seule!
Un genre tout a fait nouveau, parfait exemple du caractére hybride de la littérature
avant-gardiste. Mélange de publicité Dada, une sorte d’affiche aphoristique, elle
est surtout une pure fantaisie typographique par excellence.

Un méme systéme de découpe en trois bandes horizontales est repris a la
page 8, ou page de couverture arriére, mais, cette fois-ci, les larges bandeaux
horizontaux sont clairement définis, deux d’entres-eux sont enfermés dans un
encadré. On retrouve sur cette page d’autres canons de la typographie dadaiste
comme par exemple la lettre qui se détache du mot retrouvant ainsi son autonomie.
Tout en gardant sa valeur linguistique, elle devient en méme temps une valeur
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plastique. C’est le cas pour baR et jazz. Le lettre R en appui sur deux rectangles
perd toute proportion, mais acquiert son indépendance et s’associe a d’autres
mots. Les mésailliances de lettres, I’absence de liens logiques entre elles, les
disproportions physiques qu’elles subissent ne sont autres que des principes de
composition typographique propre a jouer un réle de caractere ludique sur la page
imprimée. Il en va de méme pour certains chiffres, ici en I’occurrence le 3 et le 4
qui ont perdu leur valeur contextuelle, ou bien I’utilisation de points d’exclama-
tion, jouant un role démesuré par leur taille, leur stylisation, ou encore 1’utilisation
de parenthéses ridiculement petites et qui plus est inutiles, car s’ouvrant et se
referment sur un vide, et perdant ainsi leur premiére fonction, celle de contenir
un élément de discours.

La main indicatrice, vignette d’ailleurs complétement démodée a cette
époque (on les trouve en abondance dans les journaux serbes du début du siecle
jusqu’a la guerre), était on le sait 1’'un des caractéres typographiques favoris de
Tzara'®. Aleksi¢ de la méme maniére prend plaisir a 1’utiliser : a I’envers sur la
couverture avant, a I’endroit sur la couverture arrieére. Toutes ces dérisions vis-a-
vis de la typographie traditionelle appartiennent de plein droit au répertoire Dada
et Aleksi¢ ne s’en prive pas. L’autre type de composition qu’il privilégie est celui
des caractéres disposés obliquement et a angle droit, autre canon typographique
trés prisé par les dadaistes.

0, THOS!EE
< O
= RiKIl

sovo_pelensko
meksnizovanje

B.
Cendr'ars

1388

Sagove

(lskjoteno baratanfe koacima)

oo[od 056 ATIOM A0 DOM NVLIIV
069 121 RPd NIHYT 86¢ XWNOH

“566 LSNRL "LAL OIVHO
>OLYP - VUDEAU - TRUST

0
P

Dragan Aleksi¢

15 Tzara utilise la main indicatrice notamment sur les couvertures de Bulletin Dada No 6, Le
coeur a barbe et dans de nombreux tracts et affiches de la période parisienne.
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Page 4 de Dada-Tank.

L’intérét de la revue Dada-Tank sur le plan typographique, que nous venons
de relever, est considérable, mais il serait peut-&tre un peu moins grand si la page
4 n’existait pas, et ceci pour plusieurs raisons. Elle est un fantasme publicitaire, un
véritable délire verbal y régne, une apologie de 1’expression libre et du non-sens 'y
est faite, elle est surtout une belle manifestation de dévergondage typographique
dans le style dadaiste. De plus elle est signée par son auteur : Dragan Aleksi¢. Ceci
estun point interéssant. Aleksi¢, on le sait, est un poéte, non un plasticien, pourtant,
en composant une page typographique il a le sentiment de faire une oeuvre de
plasticien et le signale aux yeux de tous en apposant sa signature en bas, a droite
de la page. Il adopte ici un noveau systeme de découpe spatial, la séparation en
quatre colonnes verticales de largeur inégale. Les jeux typographiques évoqués
plus haut, liés aux mots ou bien aux lettres elles-mémes sont toujours présents.
Mais ici c’est essentiellement le principe de lecture lin€aire du texte qui est remis
en cause, quatre sens de lecture s’opposent au sein d’un méme espace, ce qui bien
str fait régner la confusion la plus totale. Ivan Aleksi¢ se souvient de son frére
Dragan assis devant des feuilles de papier, tracant des lignes dans tous les sens,
ou encore découpant dans le journal les lettres dont il avait besoin afin de réaliser
les maquettes nécesaires aux affiches de ses performances dadaistes, ou de ses
revues. Un jour, montrant a [van les quelques lignes qu’il venait de tracer sur une
feuille, il le persuada qu’elles etaient les projections de I’amour sur la lune.

Voici le texte original de la page 4 :

« Obilatnost berze creva / BOHAJO TET. TRUST 995 VEHOUmix. 398
LAHIU Bet. ret. 6900 KAITAU WOC. OF WORLD 950 Poloo / RADITI DA
BACIMO RIKU novo pelensko mekanizovanje B. Sandrar iiii SUHA BERZA
OD ZANZIBARA vera te POLyp Orion polype de vudeau Mnogo letava 6 kotaca
konvertora mery Tau Adoptacija svih polipa tihoga okeana iii / POLYP — VU-
DEAU —-TRUST/ 1388 marka bezli¢na Trustovi za Sagove (Iskljuceno baratanje
koncima) / SVA KOPLJA VAN! G. G. Crnci belci crn-belci! Pozor! sve ribe vicu
motor paziti ribe tuljane mesta mecanic-cian. Rorari TorATI! (Fabrica de Milano)
LAX. MIX. SOLV. 1000 tal. Closs. Papyr. JETRA amadeo marka trbuh u lepenci
zamorci trpe ukosnica Waidue SIG. Dragan Aleksi¢ ».

La traduction frangaise:

« ABONDANCE de la bourse des intestins / BOHAJO TET. TRUST 995
VEHOUmix. 398 LAHIU Bet. ret. 6900 kaitau woc. of world 950 Poloo / faire
que nous jetions un CRI nouveaux langes mécanisés B. Cendrars ET et et et la
bourse a sec de zanzibar je te crois POLype OR ion polype de vudeau Beaucoup de
planches 6 roues convertisseurs mery Tau Adoption de tous les polypes de I’océan
pacifique etetet / POLYP — VUDEAU — TRUST / 1388 marque impersonnelle
des trusts pour des TAPIS (est exclue ’utilisation des fils de laine) TOUTES LES
LANCES DEHORS! G. G. négres blancs noir-blancs! ATTENTION! Tous les
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poissons pleurent le moteur surveille les poissons les phoques la place mécanique-
cian. Rorari TorATI! (fabrique de Milan) lax. mix. solv. 1000 tal. closs. papyr. LA
FOIE le ventre dans la colle le cochon d’Inde souffre épingle a cheveux Waidue
amadeo mark SIG. Dragan Aleksi¢ »

Ecrit en quatre colonnes vérticales, a I’exception du mot « abondance », de
I’année « 1388 » (I’année qui précéde I’année 1389, la date de la fameuse bataille
de Kossovo, et la chute de I’empire serbe) et de la phrase « marque imperson-
nelle des trusts pour des TAPIS (est exclue I'utilisation des fils de laine) », écrits
tous les trois de maniére verticale, le texte, que on va intituler selon la prémiere
phrase « ABONDANCE de la bourse des intestins », représente 1’écrit le plus
radical et le plus dadaiste de tous ceux que nous a laissés Aleksi¢. Il contient tout
ce que I’on peut attendre du Dada : le procédé optophonétique par excellence, la
surprise, le non-sens, le mélange de langue maternelle et de langues étrangéres,
les chiffres, le « nigger lingue », le mélange de lettres majuscules et minuscules.
Dans la colonne dédiée a Blaise Cendrars, sont mentionnés 1’Océan Pacifique, le
Zanzibar, Orion, Mery Tau, les polypes, toutes ces thématiques chéres a Cendrars'®.
On peut considérer le texte comme une sorte d’hommage a ce grand poéte, un
des précurseurs de 1’expression moderne dans la poésie. Celui-la est remarquable
par son incroyable originalité. En tournant les lettres un coup a gauche, un coup
a droite, en les écrivant de haut en bas, et de bas en haut, de gauche a droite et
de droite a gauche (on n’est pas sir si, par exemple, la premiére phrase est écrite
comme « abondance de la bourse des intestins » ou comme « la bourse des intestins
abondance », parce que la fleche nous indique la direction de droite a gauche).
Aleksi¢ avait fait de cette page un vrai chef d’oeuvre d’avant-garde. Personne
n’est capable d’affirmer s’il s’agit 1a d’une oeuvre de poésie ou de prose, mais
nous la considérons comme un poé¢me dadaiste, un poeme diversiforme. Disons
plutot, en parlant en termes « d’hybridation des genres », qu’il s’agirait 1a d’un
poéme-tableau. Un tableau fait avec des mots et des lettres.

Nous voulons faire une derniére remarque, afin de prouver, s’il en était en-
core nécessaire, la valeur et la qualité réelle de Dada-Tank par rapport a toute la
production typographique dadaiste. Aucune composition en arc de cercle, aucune
courbe n’apparait dans la revue. Ceci est une preuve supplémentaire qui démontre
I’authenticité, la non gratuité de Dada-Tank. En effet, les nombreux exemples
de typographie dadaiste montrent qu’elle a toujours refusé de se soumettre a la
courbe, or, dans certaines publications post-dadaistes elle est trés utilisée dans la
composition comme divertissement. Aleksi¢ évitera ce faux pas.

16 Cendrars avait intitulé un de ses poémes « Orion ».
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Tpenpar Tonoposuh

TTPUMEPU XXAHPOBCKE XUBPUAN3ALMIE Y PEBUIN JJ4/]A-TAHK
(Pe3mme)

Cprickn pazan3am je OpUTHHATIHO JIeN0, 33 4YHje M0CTOjare HajBHILIE IYTryjeMO jeIHOM
mnanuhy, Jlparany Anexcuhy. On he y ITpary 1920. otkputy cimmunoct n3Mely corncTene Busmje
HoBe ymetHocTHu, Oprapra, u Beh nocrojehe Jlane. MckopuctuBmm enrysujazam 6pahe Muuuh,
Jby6omupa u bpanka, ynorpeduhe \BUXOBY peBHjy 3enum Kao OICKOYHY JTAaCKy 3a COIICTBEHE Heje,
npomosuryhu nagan3am. Mako KpaTkor gaxa, kao MOKpeT CPIICKH [aian3aM Tpajahe cBera HeKoJIHKo
Mecen 1922, AnexcuheB IyT y HOBO M HEIMO3HATO OCTABHO je HeN30PHCUB Tpar y Jomahoj aBaHrapa,
YHPKOC OCIIOpaBambiUMa U HerMpambiMa HEKHX HEJOBOJbHO 00aBEIITEHHX KIbIKEBHUX HCTOpHUYApA.
Iberose pesuje Jaoa-Tanx n Jaoa ye3 cy CTOXKEPHE II0jaBe CPIICKE aBaHTApAHE KEGMDKEBHOCTH, a
0Ba MPBA, CBOjHM THIOIPAQCKUM H MHHM pEIICIMa, CIaja y caM BPX CBera IITO Ce THX FOJuHa Y
EBporu cTBapaio y IepHOHLIH aBaHTapAHHUX TOKpeTa. Y Hb0j CMO HAIIIIH CjajHe IPHMEpPE KaHPOBCKE
XUOpUaM3aLKje, OPUTHHAIHE M ayTEHTHYHE | HACIOBHY CTpaHy KoOja MocTaje XaHp 10 ceOH, Win
CIIUKY-TIECMY Ca YeTBpTe cTpaHe peBHje. CBojuM THIIOrpadckuM HHOBanujama Asekcuh je IpoHHKao
y CPK OHOTa IIITO je KPACHIIO aBAHTap/Ly T €IOXe, K MOKEMO CaMO JKAJIUTH IITO j¢ FbETOBO KEbHKEBHO
JICIIOBake KPaTKO Tpajaso.

Kipyune peun: cpricku nanan3am, aBanrapaa, Jyro-/lana, JIparan Anexcuh, Tunorpacduja, s)kanpoBcka
xubpuauszanuja, 3enum, Jada-Tank.

TIpumsbeno 28. HoBemOpa 2012, npuxpaheno 3a o0jaBspuBame 26. neuembpa 2012.
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LA FORME HYBRIDE DU DRAME SYMBOLISTE A
L’ORIGINE DU THEATRE DE L’AVANT-GARDE

Lobjectif de l’article est d’examiner les différentes stratégies narratives qui romanisent les
pieces symbolistes francophones, congues dans les années 90 du 19° s. en France, afin de montrer
[’évolution ultérieure de celles-la sur la scéne avant-gardiste. Y sont analysés les signes épiques
au niveau des didascalies, du discours et du monologue intérieur des personnages symbolistes et
lintensification particuliére de ceux-la dans les drames primitivistes du Douanier Rousseau, dans
les textes thédtraux de Raymond Roussel et dans les créations dadaistes et surréalistes destinées
a la scene.

De I’avis unanime des critiques, les symbolistes qui accordent une place
primordiale a leur propre intuition pour déchiffrer les mysteres de 1’existence,
sont les premiers a bouleverser le caractére méme des genres littéraires. Par ce fait
ils ouvrent la voie a I’écriture de I’hybride propre notamment aux avant-gardes.
La tendance a la création de nouvelles formes génériques est la plus manifeste
dans le domaine de leur dramaturgie, en raison de ses composantes multiples
et de son orientation vers la scéne. Ce n’est pas un hasard si les exégétes qui
constatent la mise en crise de la littérature canonique au tournant du 19¢ et 20¢
siécles s’appuient notamment sur les structures théatrales.

En effet, dans ’esprit d’éliminer le réel visible considéré d’insignifiant,
les symbolistes remplacent les faits fictionnels montrés traditionnellement sur
la scéne par les récits rapportés des personnages. Les dramaturges ébranlent
également le caractére dialogique du discours verbal en y introduisant souvent
des énoncés flous et vagues, censés extérioriser les mouvements impercep-
tibles de I’ame humaine et ses rapports mystérieux a la transcendance. Cette
nouvelle organisation des pi¢ces en question les apparente a la forme du récit
ou I’intrigue est racontée d’un point de vue plus ou moins perceptible, celui du
narrateur. La tendance a la romanisation des drames symbolistes perce dans
plusieurs de leurs définitions paratextuelles telles que « drame romanesque »*,

! Péladan, Joséphin, Le Prince de Byzance. Drame romanesque en cing actes, Paris, Chamuel,
1896.
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« histoire [...] expliquée en [..] épisodes »*, « drame cérébral »* « tragédie inté-
rieure »*, « épisode dramatique »°.

Toutefois, si I’émergence d’un sujet épique dans le discours des personnages
symbolistes a fait I’objet d’un certain nombre d’analyses pertinentes®, le fonction-
nement méme des procédés romanesques dans la structure globale de la dramaturgie
symboliste reste un aspect moins étudié. Nous nous proposons donc d’examiner
les différentes stratégies narratives qui romanisent les pieces symbolistes, afin de
montrer 1’évolution ultérieure de celles-la sur la scéne avant-gardiste.

Comme il s’agit d’un corpus énorme, s’étendant de la production symboliste
dans les années 90 du 19° s. aux ceuvres expérimentales de 1’entre-deux-guerres,
nous adopterons une approche théorique et typologique. Il n’est pas dans 1’esprit
de notre communication d’étudier les piéces en elles-mémes, mais d’en dégager
les tendances majeures dans la constitution de la nouvelle forme hybride.

Le narrateur extrafabulaire et le texte dramatique

Les modifications que les éléments narratifs apportent a la texture symboliste
concernent en premier lieu sa partie didascalique. Contrairement a la tradition, elle
ne se réduit plus a des indications indispensables a la mise en scéne des picces,
mais contient souvent des réflexions philosophiques, des jugements concernant
I’état d’ame des personnages et des descriptions métaphoriques du lieu de I’action.
Les didascalies symbolistes ainsi construites laissent deviner le regard subjectif
du didascale qui rappelle celui du narrateur dans le récit. Pour ne donner qu’un
seul exemple, puisé dans les notes préliminaires de Lilith de Gourmont :

Le monde obscur sourit dans la joie primordiale. 11 fait gris et doux : le Soleil
délicatement se tamise a travers les bulles d’amour. Les moineaux, dans les arbres
nouveaux jouent a cache-cache avec les éperviers ; les tigres avec les daims se rou-
lent dans les herbes fraiches, et dans 1’eau transparente des fleuves bleus les goujons
malicieux agacent la queue des grands amphibies qui dorment sur les sables roses.

2 Gourmont, Rémy de, Histoire tragique de la princesse Phénissa, expliquée en quatre épisodes,
in Mercure de France, n°47, novembre 1893, pp.193-215.

3 Rachilde, Mme la Mort. Drame cérébral en trois actes, in Thédtre, Paris, A.Savine, 1891.

4 Saint-Pol-Roux, La Dame a la Faulx. Tragédie en cing actes et dix tableaux, Paris, Société
de Mercure de France, 1899, p. 9.

3 Verhaeren, Emile, Philippe I1, épisode dramatique en trois actes, Deux drames, Paris, Mercure
de France, 1915.

° Danan, Joseph, Le Thédtre de la pensée, Rouen, Ed. Médianes, 1995.

Szondi, Peter, Théorie du drame moderne 1880—1950, traduction P. Pavis, Lausanne, L’age
d’homme, 1983.

Sarrazac, Jean-Pierre (dir.), Mise en crise de la forme dramatique (1880-1910) : actes du
colloque international « Thédtre au tournant du siécle » organisé les 10—11-12 décembre 1998 par
I"Université Paris 111, Etudes thédtrales, 1999, 15-16.

Sarrazac, Jean-Pierre, Thédtres du moi, thédtres du monde, Rouen, Ed. Médianes, coll. « Vil-
légiatures/essais », 1995.
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Pour jouir de cette premiere joie du monde, Jehovah se promene, et c’est la
gloire du contentement qui fait resplendir son large front.”

Les piéces symbolistes formées par I’alternance de fragments descriptifs
et de répliques verbales se rapprochent du genre narratif, tel qu’il est défini par
la critique®. Toutefois, a la différence de la narration dans le roman qui se fait
habituellement au passé simple et a I’imparfait, celle dans le texte didascalique
est essentiellement au présent. En effet, elle suit de pres [’action montrée sur la
scene et le temps de la narration coincide avec celui de I’histoire fictionnelle.
Par ailleurs, ce « récit simultané » renforce I’omniprésence du narrateur et parait
I’inclure dans le monde fictionnel. Pour reprendre les remarques de Genette,
«méme si le narrateur est absent de la fiction qu’il raconte, il semble présent
quelque part dans 1’univers représenté »°.

Le didascale symboliste manifeste souvent son statut d’observateur a 1’inté-
rieur du drame en atténuant ainsi la distance traditionnellement établie entre les
deux couches de la forme dramatiques — les indications scéniques et le discours
dialogique. Dans Le Prince de Byzance de Péladan, le sujet narrant indique que le
lieu au début du II e acte a été précédemment évoqué par les personnages comme
s’il les avait suivis sur la scéne.

Bien que la représentation théatrale des picces semble effacer la perspective
du didascale, celle-ci n’en disparait pas pour autant. En effet, les tableaux visuels
y créent le contexte indispensable a la compréhension des scénes dialogiques et
s’averent étre leur résumé particulier. Ils assument donc une fonction intellective
et commentative pareille a celle du narrateur dans le récit. Ainsi Paul-Napoléon
Roinard estimait que les remarques dans sa piece Les Miroirs devraient étre re-
produites au Programme théatral du spectacle « pour induire le spectateur [...] a
la lucide entente de la Piece »'°. En revanche, lors de la représentation de La Fille
aux mains coupées de Quillard" et du Soleil de Minuit de Mendés'? au Théatre
d’Art, la partie didascalique était mise en relief par la lecture de celle-ci faite par
une récitante debout a gauche du plateau.

La place importante réservée au didascale symboliste est renforcée davan-
tage par la structure « épico-dramatique »'* adoptée dans nombre de piéces dont

" Gourmont, Rémy de, Lilith suivi de Théodat, Paris, Mercure de France, 1906, p.13.

8 Genette, Gérard, Figures 11, Paris, Seuil, 1972, pp. 71-72.

° Genette, Gérard, Nouveau discours du récit, Paris, Seuil, 1983, p. 55.

10 Roinard, Paul-Napoléon, Les Miroirs, moralité lyrique en 5 phases, 8 stades, 7 gloses et en
vers, Paris, Edition de la Phalange, 1908, p. 12.

"' Quillard, Pierre, La Fille aux mains coupées, in La Lyre héroique et dolente, Paris, Société
de Mercure de France, 1897, pp. 124-135.

12 Mendgs, Catulle, Le Soleil de minuit, in Le Parnasse contemporain : Recueil de vers nouveaux,
III (1876), Slatkine Reprints, 1971, pp. 259-278.

13 Terme emprunté a Sarrazac, Jean-Pierre, Thédtres du moi, thédtres du monde, op.cit., p.
16.
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notamment : Brocéliande et Ennoia de Lorrain', Les Cuirs de boeuf de Polti'®
et d’autres. Tous ces drames s’ouvrent sur la lecture d’une histoire faite par un
Conteur, se poursuivent par la visualisation de celle-ci sur la scéne et se terminent
par la réapparition du méme Conteur pour y refermer le livre, en indiquant de
ce fait la fin de I’action. Ainsi donc le récitant semble filtrer I’anecdote a travers
sa propre perspective, pareillement au narrateur dans le texte ¢pique. Quant a
la transformation du lieu de lecture en forét enchantée, en chateau médiéval ou
en église gothique, elle illustre le pouvoir miraculeux du théatre de transposer
le public dans le monde féerique et idéal de I’art, conception partagée par tous
les symbolistes.

Les types de récits dans le discours des personnages

Les nombreux énoncés épiques, commentatifs et descriptifs dans les répli-
ques des personnages viennent renforcer le rapport du drame symboliste au texte
¢épique. Contrairement au théatre traditionnel, les récits en question ne sont plus
subordonnés a I’action dramatique, mais revétent un statut autonome et assument
de nouvelles fonctions philosophiques et esthétiques.

Ainsi, au lieu d’expliquer les événements extrascéniques, les discours épi-
ques des protagonistes accentuent le caractére énigmatique de ces derniers par
le recours a différentes stratégies telles que : récits concis et lapidaires évoquant
I’incapacité de I’individu de restituer les faits passés dans leur intégralité, versions
multiples d’un méme événement extrascénique suivant les points de vue particu-
liers des locuteurs qui le rapportent, témoignages indirects vagues et incertains
sur les situations extrascéniques. Tous ces procédés narratifs filtrent 1’action se
déroulant en dehors du plateau et donnent I’impression que 1’essentiel échappe
a la personne humaine, qu’elle ne pourra jamais connaitre la vérité.

La perspective subjective des personnages modifie également le carac-
tére habituellement objectif des récits descriptifs concernant le décor. A titre
d’exemple les apparences de la lune dans Salomé de Wilde'¢, que les personnages
congoivent a tour de réle comme une charmante princesse, une déesse chaste, une
femme hystérique, comme 1’image de la mort ou comme un simple astre céleste.
Les regardeurs qui percoivent différemment les objets sur la scéne rappellent
I’interprétation de Schopenhauer du monde qu’il envisage comme une simple
représentation subjective'’. Quant a la communication entre les personnages, ap-

14 Lorrain, Jean, Thédtre. Brocéliande, Yanthis, La Mandragore, Ennoia, Paris, Ollendorff
(3éme édition), 1906.

15 Polti, Georges, Les Cuirs de baeuf. Un miracle en XII vitraux outre un prologue invectif,
Paris, Mercure de France, 1899.

16 Wilde, Oscar, Salomé : drame en un acte, Paris, Librairie de ’art indépendant, 1893, pp.
9-10.

17 Schopenhauer, Arthur, Le monde comme volonté et comme représentation, trad. A. Burdieu,
Paris, Félix Alcan, 1912.
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puyée sur différents contextes référentiels, elle se désagrége souvent en soliloques
superposés qui accentuent de leur part la dimension épique des piéces.

Enfin, les récits commentatifs des personnages — surchargés de réflexions
concernant la vie humaine et faits habituellement a la forme impersonnelle de la
troisiéme personne — s’apparentent a de véritables sentences philosophiques. En
voici quelques exemples : « On ne sait pas sur quoi on s’agenouille »'8, « Il faut
voir pour pleurer »", « Il ne faut pas parler de ceux qui dorment »*. Les énoncés
commentatifs ainsi structurés semblent placer les locuteurs a la fois a I’intérieur
et a I’extérieur de la fable en associant de ce fait le public a la scéne pour mieux
lui faire ressentir la nature de sa propre existence.

Néanmoins, la grande innovation des symbolistes dans la narrativisation de
la partie verbale incombe aux récits perceptifs. Ceux-ci extériorisent les sensa-
tions irrationnelles des personnages suscitées par une présence transcendantale
invisible et représentent, selon les symbolistes, « la qualité et la portée ineffable
de I’oeuvre »*'.

L’angoisse grandissante des protagonistes face a la force maléfique qui as-
sume I’action dans les piéces de Rachilde? et de Macterlinck® est exprimée soit
par un discours discontinu parsemé de points de suspension, soit par des énoncés
concis et répétitifs suivis de longs moments de silence.

Les quatre types de récits qu’on vient d’évoquer — épiques, descriptifs,
commentatifs ct perceptifs — se superposent et se complétent dans le drame
symboliste en subjectivant de ce fait I’action fictionnelle, méme si les personnages
restent réellement sur la scéne.

Le monologue intérieur et sa visualisation sur I’espace scénique

Au bout du compte, ce sont les picces cérébrales, invention des symbolistes,
qui intériorisent totalement I’intrigue dramatique en la subordonnant a un seul
point de vue. Cette nouvelle forme théatrale renvoie a la technique du courant
de conscience que les dramaturges puisent dans le roman. Celle-1a visualise les
pensées vagues, discontinues et non formulées d’un personnage obséd¢ par ses

18 Maeterlinck, Maurice, Les Aveugles, in Thédtre (Présentation de Martine de Rougemont),
Paris-Geneéve, Slatkine Reprints, coll. « Ressources » (reprint en un volume de I’édition Fasquelle,
Paris, 3 vol., (1901-1902), 1979, p. 290.

1 Idem, p. 278.

20 Maeterlinck, Maurice, Les Sept Princesses, in (Euvres, Tome II (édition établie et présentée
par Paul Gorceix), Bruxelles, Editions Complexe, 1999, p. 336.

2! Maeterlinck, Maurice, Le Trésor des humbles, Paris, Bruxelles, Labor, coll. « Espace Nord »,
1986, p. 107.

22 Rachilde, Le Rodeur; in Mercure de France, 1893, janvier, n°37, pp. 19-25.

Rachilde, L ’Araignée de cristal, in Mercure de France, 1892, juin, no 30, pp. 147-155.

Rachilde, Volupté, in Mercure de France, 1893, septembre, no 45, pp. 26-33.

2 Maeterlinck, Maurice, Les Sept Princesses, in (Euvres, op. cit. Maeterlinck, Maurice, Les
Aveugles, L’Intruse, in Thédtre, op. cit.
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souvenirs, et les individus qui apparaissent sur la scéne s’avérent étre le fruit de
ses propres fantasmes, le plus souvent, au seuil de la mort. Dans Epilogue des
saisons humaines de Saint-Pol-Roux?* les seules personnes réelles sont le vieux
prince Lorédan — dont le psychisme intérieur dirige I’action — et I’Ecuyer de celui-
ci, personnage secondaire et presque dépourvu de parole. En revanche, tous les
autres protagonistes — les amis et les aieux du prince, ses amantes qui 1’ont fait
souffrir pendant les différentes saisons de sa vie —, relévent de son imagination.

Les dramaturges compensent la perte plus ou moins grande de la dimension
mentale lors de sa visualisation sur la scéne par des procédés nouveaux, tels
que l’illogique, le contraste et le fantastique, évoquant le flux chaotique de la
pensée.

Les picces cérébrales sont formées de scénes concises, souvent dépourvues
d’enchainement rationnel, dont I’alternance rapide et les lieux bizarres, ¢loignés
les uns des autres, éliminent complétement la logique référentielle. Dans Madame
la Mort de Rachilde, le premier tableau se termine sur le délire de Paul Dartigny
au seuil de la mort. En revanche, a la scéne suivante qui extériorise la rencontre
onirique du personnage en question avec la mort, celui-ci apparait sain et sauf
sur ’aire de jeu.

L’espace étrange et métaphorique qui sert de cadre a la scéne mentale ren-
force encore davantage le caractére cérébral de 1’action. L’histoire dramatique
dans Les Miroirs de Paul-Napoléon Roinard se déroule dans un décor féerique
et fabuleux baigné de couleurs différentes et de sons de musique « en dehors de
I’ Actualité des contingences »*.

Enfin, la représentation scénique des étres fantasmagoriques engendrés par
le courant de conscience, finit par les déréaliser. Suivant les didascalies, ceux-ci
sont souvent des étres voilés dont on ne voit pas le visage ou des figures qui se
ressemblent de manicre étrange, a I’encontre de toute logique. Dans La Gar-
dienne de Régnier®, la fiancée morte du vieux guerrier ranimée dans les pensées
chaotiques du dernier, apparait comme une silhouette vague faisant penser a
I’aspect immatériel de la fille. En revanche, dans Epilogue des saisons humaines
de Saint-Pol-Roux, le croisement étrange des maitresses successives du Prince
dans sa conscience est évoqué par leur identité visuelle.

L’évolution des stratégies narratives dans le théatre avant-gardiste

Pareillement aux symbolistes, les adeptes des mouvements avant-gardistes
(I’expressionnisme, le cubo-futurisme, le dadaisme et le surréalisme) rejettent
catégoriquement la copie exacte de la réalité. Ils considérent de méme que I’ intri-
gue causale ne peut pas donner une image adéquate du monde et de la personne

2 Saint-Pol-Roux, Epilogue des Saisons humaines, Paris, Mercure de France, 1893.

» Roinard, Paul-Napoléon, Les Miroirs, op. cit., p. 17.

26 Régnier, Henri, La Gardienne, in Poémes 1887-1892, Paris, Société du Mercure de France,
1897, pp. 193-211.
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contemporaine et optent pour de nouvelles formes d’expression en reniant encore
plus fermement la classification traditionnelle des genres.

Afin de relever les tendances majeures dans 1’évolution des stratégies nar-
ratives sur les scénes avant-gardistes, nous nous arréterons sur quelques-unes de
leurs dramaturgies liées aux étapes successives de celles-1a. Ce sont notamment :
les pieces primitivistes du Douanier Rousseau, considérées comme étant parmi
les signes avant-coureurs de la nouvelle stylistique, les textes dadaistes apres la
Premiére guerre, dont le mot d’ordre fut celui de « tuer la littérature », les drames
de Raymond Roussel des années 10-20, admirés a la fois par les cubo-futuristes
et les surréalistes et enfin, les créations surréalistes qui marquent 1’étape finale et
la plus achevée de la vague expérimentale pendant la période envisagée.

La grande originalité des piéces Une visite a [’exposition de 1889 et La
Vengeance d’une orpheline russe du Douanier Rousseau?’ concerne la présence
omnisciente du didascale. D’une part, il y introduit le plus souvent le discours des
personnages par des marques narratives telles que « elle dit : », « ...s’écrie »*® qui
diminuent le caractére objectif de ’intrigue. D’autre part, le didascale y résume
parfois les événements fictionnels par des récits accélérés en transformant ainsi
le rythme méme de I’action. Ces derniers, installent un temps merveilleux sur le
plateau, car les faits résumés paraissent se dérouler en quelques secondes a I’en-
contre de toute vraisemblance. La dimension fantastique qui en découle, propre
plutot aux contes de fées, illustre le golt du dramaturge pour le primitivisme,
caractéristique également de ses toiles de peinture. Ainsi, dans La Vengeance
d’une orpheline russe I’histoire d’amour entre Sophie et Henri depuis leurs pre-
mieres palpitations jusqu’a leur décision de s’enfuir a Bruxelles pour s’y marier
— montrée par I’alternance de quelques images pantomimiques concises — parait
s’espacer en quelques instants, alors que la durée réelle comprendrait au moins
quelques semaines. Quant a la structure des piéces composées souvent de récits
condensés, visualisés par des scénes de pantomime, elle n’est pas sans rappeler
un scénario de cinéma, 1’art qui gagne du terrain au seuil du 20° s.

Pour ce qui est des ¢léments narratifs dans les sketches dadaistes, ils intro-
duisent souvent le regard moqueur et parodique du didascale concernant a la fois
I’art traditionnel et ses propres créations. Dans les notes préliminaires du Ceeur
a gaz de Tzara, le narrateur définit le texte qui vient aprés comme étant « la plus
grande escroquerie du siécle » et demande aux comédiens « de traiter I’auteur
avec peu de respect »*° . De surcroit, il semble s’attaquer a la fonction majeure

¥ Rousseau, Henri, dit le Le Douanier, Une visite da ['Exposition de 1889. Vaudeville en 3 actes
et 10 tableaux. Préf. Tr. Tzara, Genéve, éd. Pierre Cailler, 1947.

Rousseau, Henri, dit Le Douanier, La Vengeance d une orpheline russe. Drame en 5 actes et
19 tableaux, Genéve, éd. Pierre Cailler, 1947.

8 Rousseau, Henri, dit le Douanier, La Vengeance d’une orpheline russe, op. cit., p. 123.

» Tzara Tzara, Euvres complétes, tome 1, texte établi, présenté et annoté par H. Béhar, Paris,
Flammarion, 1975, p. 154.
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des didascalies qui est celle d’indiquer la mise en scéne de la piéce théatrale. En
effet, la disposition des personnages sur ’aire de jeu, prévue par les indications
scéniques, est presque impossible a réaliser sur la scéne.

En revanche, c’est le discours dramatique des personnages dans L Etoile au
firont et Poussiére de soleils de Raymond Roussel*’, qui leur confére un caractére
épique. Ces deux piéces se réduisent a une variété de longues histoires que les
protagonistes racontent sur la scéne et I’action fabulaire y est presque absente.
L’implication originale de tous les individus dans chaque récit transforme les
drames en narration polyphonique a plusieurs voix. Contrairement a toute lo-
gique, les personnages reprennent le fil d’une anecdote entamée précédemment
par quelqu’un d’autre et qu’ils ne devraient pas connaitre ou bien posent des
questions auxquelles ils donnent eux-mémes la réponse 1’instant d’aprés. Quant
a ’enchainement des différentes histoires, liées par des associations homony-
miques et paronymiques suivant le fameux « procédé » que Roussel puise dans
ses romans, il donne I’impression d’un univers de réves décousus, grace auquel
I’auteur croit exciter 1’imagination du public.

Enfin, I’action intérieure subordonnée au point de vue d’un seul personnage
dans les pieces symbolistes cérébrales, change également dans les drames sur-
réalistes, formés par le métissage constant du réel et du fantastique, du conscient
et de I’inconscient, du vrai et du fictionnel. Dans Au pied du mur d’Aragon®',
la vie éveillée du personnage se passe sur la partie éclairée du plateau, tandis
que ses fantasmes oniriques se situent sur la moitié obscure de 1’aire de jeu.
Dans Entrée libre de Vitrac* I’image du dormeur allongé sur scéne, indique que
I’action est la visualisation de ses réves. Ainsi, les scénes oniriques coexistant
avec des tableaux objectifs de la vie éveillée montrés sur une partie du plateau,
acquiérent une dimension plus objective, tandis que les tableaux réels tendent a
s’y subjectiver.

De méme, dans Mouchoir de nuages de Tzara® et dans Au pied du mur
d’Aragon, le statut de narrateur extrafabulaire qui incombe aux personnages
commentateurs de I’action, revét un caractére nouveau a la suite de leurs adresses
directes au public. Celles-ci, inspirées par la poétique du cirque ou du cabaret,
détruisent I’illusion théatrale et installent le ludique sur le plateau en y effacant
la distance entre la salle et la scéne.

3 Roussel, Raymond, L Etoile au front. Piéce en trois actes, en prose. Paris, J. J. Pauvert,
1963.

Roussel, Raymond, La Poussieére de soleils. Piéce en cing actes et vingt-quatre tableaux, Paris,
J.J. Pauvert, 1963.

3! Aragon Louis, Au pied du mur, in Le Libertinage, Paris, Gallimard, 1977.

32 Vitrac, Roger, Entrée libre. Drame en un acte et sept tableaux, in Thédtre, t. 111, Paris,
Gallimard, 1964.

3 Tzara, Tzara, Mouchoir de nuages.Tragédie en quinze actes, in (Euvres complétes, tome
1, op. cit.
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La contamination réciproque entre le dramatique, le narratif et le ludique
donne lieu a une nouvelle forme hybride qui se propose d’¢branler les assises
logiques des spectateurs ancrés dans la réalité, afin de déclencher le fonctionne-
ment de leur inconscient refoulé.

Conclusion

Pour conclure, les procédés narratifs introduits par les symbolistes transfor-
ment la forme dramatique en elle-méme. Le recours au narrateur omniscient a
I’extérieur de la fable et a la technique du courant de conscience a I’intérieur de
I’intrigue, conférent un caractere subjectif a la scéne et finissent par I’ intérioriser.
Les récits dans le dialogue perturbent la communication traditionnelle, considérée
comme « action parlée » et la piéce revét un aspect statique et narratif inédit.

La forme hybride du drame symboliste est poursuivie et intensifiée sur la
scéne avant-gardiste ou elle est enrichie des influences venues d’autres formes de
spectacle, tels que le cabaret, le cirque et le cinéma. Les drames ainsi construits
annoncent 1’écriture moderne ou les limites des modeles normatifs s’avérent
complétement effacées.
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Jluna ManveBa

XUBPUJHA ®OPMA CUMBOJIMCTUYKE JPAME — I3BOP
ABAHI'APJHOI" IIO30PHUIITA
(Pe3ume)

V unaHKy ce pa3MaTpajy pasIHduTe CTpaTerHje Koje Aajy HapaTHBHO obenexje GppaHkohoHoOM
CHMOOJIICTHYKOM ITO30PHILTY, a KOje C& HPUMEHY]y ACBEICCCTHX TOAMHA ACBETHACCTOT BEKA Y
DpaHITyCKOj, ca MIJBEM A CE IOKaXKe IHUX0BA KaCHHja €BOITYI[Hja Ha aBaHTapIHOj cLieHH. McnuTyjy
Ce Pa3IMYMTH CIICKU 3HALH Y JUAACKaIfjaMa, TOBOP U yHYTpAIIEbi MOHOJIOT KOjH H3r0Bapajy Juna
y CHMOOJIMCTHYKUM ApaMama, 3Haly y HauBHEM komaguma Llapuanka Pycoa, IpaMCcKu TEKCTOBH
Pemona Pyceina, ka0 1 JafancTuuka M HaapeaInCcTHIKa Jejla HAMCHCHA CLICHCKOM H3BONCHY.

AHasn3e CIEHCKHX JIeJia KOja YMHE JICO KOPITyca BOJIE 3aKJbyUKY Jla HAPATHBHH MOCTYIIIH KOje
Cy yBell CUMOOJIMCTH Tpeodpaxanajy camy apamcky dopmy. [lpuberaBame ekCTpainjereTHIKoM
cBe3Hajyhem npumoBeady ¥ TEXHHIM TOKA CBECTH YHYTAp 3aIUIeTa, 1aje CLIEHU CYOjeKTHBHO o0eexje
U Ha Kpajy je uHrepropusyje. [Ipunosename y Anujasory peMeTd TPaJHlHOHAIHY KOMYHUKALH]Y,
ocMarpaHy Kao ,,FOBOpHa pajma”, a koMa 100Hja jeaH HOB, CTaTHYaH U HAPATUBAH BHL.

XubpuaHa Gpopma CHMOOTICTHYKE ApaMe HaCTaBJba CE M HAMIAIIABA HA aBAaHTAP/HO] CLICHH I1e
ce borary yTHIajMa IPyruX CUCHCKHUX 00JIMKa, Kao 1ITo Cy Kabape, upkyc u ¢punm. Takse apame
HajaBJbyjy MOJIEPHO [IHCMO y KOME CE CACBHM OpHILY rpaHuIe H3Mel)y HOpMaTHBHHUX MOJEa.

Kipyune peun: cumbonmsam, CHMOONINCTHYKA OpaMa, XubpuaHa ¢popma, HapaTHBHE CTpaTerje,

IUaacKanyje, yHyTpallbl MOHOJOL, TOK CBECTH, IpaMcKa pajiba, CLEHCKH IIPOCTOpP, aBaHTapIHO
[030pHUIITe, Kabape, IUPKYC, (UIIM.

Ipumiseno 1. nenem6pa 2012, npuxsaheHo 3a o6jaBpuBame 26. nenemopa 2012.

76 OUJIOJIOIIKH IMPETJIEA
XXXIX 20122



CTYIMJE 1 PACIIPABE — ETUDES

BIBLID: 0015-1807, 39 (2012), 2 (pp. 77-90)
UDK 821.133.1.09—1 Bodler S.

Igor Javor
Filozofski fakultet u Novom Sadu

O NEKIM RELACIJAMA IZMEDU PESAMA
U PROZI I LIRIKE SARLA BODLERA

Rad se bavi analizom odnosa izmedu tematski i motivski podudarnih lirskih pesama i prozaida
u Bodlerovim zbirkama Cvece zla i Pariski splin, pri cemu se zastupa teza o tome da je kod Bodlera
postojala svest o stvaranju pesama u prozi jos u vreme kada su nastajala prva lirska ostvarenja,
odnosno da je moguce pratiti jedan razvojni tok u Bodlerovom stvaralastvu koji je poceo u lirici, a
zavrsio se u prozaidama. U prvome delu rada dat je kratak pregled knjizevnih teorija koje se bave
fenomenom pesme u prozi i uspostavljen je teorijski okvir u kome ce se pristupiti proucavanju Bod-
lerovih prozaida. Drugi deo rada ukazuje na one elemente Bodlerovog predgovora Pariskom splinu
koji su od velikog znacaja za konstituisanje pesme u prozi kao zZanra, kao i na odredene sintaksicke
i semanticke osobenosti koje predstavijaju tertium comparationis u poredenju dve zbirke, dok je u
trecem delu sprovedena analiza za ovu temu reprezentativnih pesnickih ostvarenja.

1.

Priroda odnosa pesme u prozi prema lirskoj poeziji i proznim Zanrovima u
nauci o knjizevnosti poslednjih nekoliko decenija postaje predmet istrazivanja,
koji dobija sve veci znacaj kao posledica napora da se jasnije odrede osobine oblika
koji u modernoj evropskoj i svetskoj knjizevnosti zauzima jedan Sirok prostor,
prepoznatljiv po izuzetnoj raznovrsnosti manifestovanja sopstvenih formalnih i
poetickih pretpostavki. Jedan od pionirskih poduhvata da se zanru pesme u prozi
obezbedi autonomija razgrani¢avajuci ga od lirske poezije u slobodnom stihu sa
jedne, i ritmicke proze sa druge strane, jeste studija Suzan Bernar Le poéme en
prose de Baudelaire jusqu’a nos jours, u kojoj autorka na osnovu analize pro-
zaida u francuskoj knjizevnosti od A. Bertrana do R. Sara zaklju¢uje: ,,Pesma
u prozi je autonoman zanr: ne hibrid koji je na pola puta izmedu proze i stiha,
ve¢ zaseban poetski zanr, koji se ritmickom prozom koristi iskljuc¢ivo u poeticke
svrhe i1 koji namece sopstvenu krajnju strukturu i organizaciju ¢ije zakone tek
treba da otkrijemo, ne samo na formalnom, ve¢ i na onom dubljem, organskom
nivou koji postoji u svim istinski umetni¢kim formama.”!

! Suzanne Bernard, Le poéme en prose de Baudelaire jusqu’a nos jours, Nizet, Paris, 1959.
str. 434.
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Odvajanje pesme u prozi od srodnih lirskih i narativnih zanrova pratila je
problematika vaznog momenta odnosa poezije i proze u njenim okvirima. Pesma
u prozi tako je postala zanr koji je po¢eo da dovodi u pitanje izvorne pretpostavke
drugih zanrova sa kojima je ulazila u formalni i poeticki odnos: ,,Pesma u prozi
je primer za to kako knjizevni zanrovi prikrivaju tragove sopstvenih estetskih
kontradikcija koje su im u osnovi, ukljucujuéi ¢injenicu da su metazanrovi kao
Sto su ‘poezija’, ‘narativ’i ‘lirika’ uvek unapred kontaminirani tragovima drugih
zanrovskih kategorija koje teZe da prihvate ili da odbace.” Insistiranje na susretu
zanrova u pesmi u prozi medu izvesnim teoreti¢arima naslo je svoje utemeljenje
u Bahtinovom principu dijalogi¢nosti u teoriji romana. U tom smeru razvijaju se
studije Dzonatana Monroa A Poverty of Objects: The Prose Poem’ i Margarite
Marfi 4 Tradition of Subversion: The Prose Poem in English from Wilde to As-
hbery.* 1z perspektiva semiotike i dekonstrukcije ova problematika posmatrana
je vise kao unutrasnja nesaglasnost ¢ije osobine treba ispitati, nego kao proizvod
slozenog dijaloga stiha i proze. Najznacajnije rezultate u tom domenu dalo je
istrazivanje Barbare DZonson koja je, kre¢uci se na liniji Rifaterove primedbe da
pesma u prozi u svome imenu nosi oksimoron, oborila pretpostavku o simetri¢cnom
odnosu koji se u ovome zanru uspostavlja izmedu poezije i proze: ,,Ni antiteza,
ni sinteza, pesma u prozi je mesto napustanja ovog polariteta i stoga simetrija
— izmedu prisustva i odsustva, izmedu proze i poezije — ne funkcionise.”

Na sve ove nedoumice i poteskoce u odredivanju poetickih okvira pesme
u prozi i prirode njenog odnosa prema stihu i prozi nailazimo i u prvim poku-
Sajima nau¢nog utemeljenja zanra kod nas. Miodrag Pavlovi¢ u svojoj Poetici
modernog belezi: ,,Poetizacija proze je smrtni greh romanopisca. Ali preokrenuti
ovu tvrdavu, ne donosi nam jednu novu istinu. UnoSenje proznih elemenata u
poeziji jeste povremeni, lekoviti imperativ poetskog trajanja. Jer ima elegancije
u odricanju od necega §to jednom obliku pripada. Ali potpuno je odsustvo ukusa
tovariti jednom Zanru nesto §to raste na drugom, i ocekivati da od pticijeg pera,
u romanu, nastane kopito bika.” Pavlovi¢ ovde od dvosmernog odnosa stiha i
proze prihvata samo smer ,,prozaizacije poezije”, istovremeno naglasavajuci da
ta prozaizacija moze imati estetsku vrednost samo ukoliko se uobli¢i u okvire
zasebnog zanra, a ne ,,na pola puta izmedu proze i stiha”. Analizirajuéi upravo
Pavlovi¢eve prozaide, Pavle Zori¢ upucuje na dve varijante zanra u savremenoj
teoriji: ,,U jednoj varijanti se trazi da se proza ‘repoetizuje’ pomocu slike i ritma,”

2 Michel Delville, The American Prose Poem: Poetic Form and the Boundaries of Genre,
University Press of Florida, Gainesville, 1998. str. 9.

3 Johnatan Monroe, 4 Poverty of Objects: the Prose Poem, Cornell University Press, Ithaca,
1987.

4 Margueritte Murphy, A Tradition of Subversion: The Prose Poem in English from Wilde to
Ashbery, The University of Massachusetts Press, Amherst, 1992.

3 Barbara Johnson, Défigurations de langage poétique, Flammarion, Paris, 1979. str. 37. Citat
prevela Bojana Stojanovi¢-Pantovié.

® Miodrag Pavlovi¢, Poetika modernog, Bonart, Nova Pazova, 2002. str. 96.
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— smer koji je, kao $to smo videli, sdm Pavlovi¢ osporio — ,,dok druga zahteva
prozu u pesmi, gde je naglasak stavljen na poetsku mo¢ zajedni¢kog jezika.””’

Momenat ,,repoetizacije” proze u pesmi u prozi ukazuje na jos jedan problem
u vezi sa njenim jasnim odredenjem, problem razgranicavanja zanra od drugih
proznih formi u kojima je u manjoj ili ve¢oj meri prisutan nekakav vid lirskog
uobli¢avanja izraza. ,,Pesma u prozi (bududi idiosinkrazijske prirode) toliko je
protivurecan, povlasten, vitalan, ekstatican, lirski kadenciran sustav, da je uvek
u opasnosti da se nepretenciozno samoukine i protejski se pretopi u neki drugi
knjizevni oblik, recimo u kratki esej (mikroesej), crticu, sasvim kratku pricu, pa-
rabolu, minijaturnu bajku, meditativni zapis.”® Sa ovom svojevrsnom teznjom ka
»samoukidanju” i,,protejskom pretapanju” pesme u prozi u druge Zanrove suocio
se i Dusan Marinkovi¢ u knjizi Rano djelo Iva Andri¢a’. Marinkovi¢evo reSenje
sastojalo se u klasifikaciji Andri¢evih prozaida po principu njihove bliskosti sa
drugim zanrovima. Tako je izvrSena podela na Cetiri tipa pesme u prozi: pesma
u prozi kao pesma, pesma u prozi esejistickog tipa, pesma u prozi sa pricom
(dogadajem) i pesma u prozi sa dramskim karakteristikama (dijalogom).*°

Na principu ,,poetizacije proze” zasniva se i definicija zanra koju daje Dusica
Poti¢: ,,Pesma u prozi se moze definisati kao zanr koji projektuje strukturne prin-
cipe lirske pesme u okvire proznog izraza, $to podrazumeva postupke transpozi-
cije upotrebljene u funkciji ostvarivanja lirskog i model sveta imanentan lirskoj
pesmi.”" U ovako definisanoj pesmi u prozi lirsko bez sumnje odnosi pobedu nad
narativnim, pri ¢emu se ne ukazuje na suprotni princip upliva proznog u pesmu. Na
naratoloSke aspekte zanra ukaza¢e Nana Bogdanovi¢ povlaceéi paralelu izmedu
Bodlerovih i Turgenjevljevih pesama u prozi: ,,’Bez ritma i rime’, a melodi¢na i
topla, pesma u prozi je i ispovest, i refleksija i prica. Bilo da je duboko intimna
ispovest, koncizna meditacija ili ve$to odabran detalj iz Zivota, ona je bogata u
svom kazivanju, neosetnom, indirektnom, ali duboko evokativnom, koje nailazi
na sve bogatiji odjek ukoliko je manje nametljivo dato.”'?

Najobuhvatniju definiciju pesme u prozi dala je Bojana Stojanovi¢-Pantovié¢
u predgovoru prve antologije pesama u prozi kod nas, Srpske prozaide: ,,Kratak
sastav, kompozicija koja se od lirike razlikuje pre svega po spoljasnjoj formi,
koja je najbliza ritmickoj i lirskoj prozi, ¢ija osnovna jedinica nije stih ve¢ rece-

" Pavle Zorié¢, ,,Pesma u prozi u delu Miodraga Pavlovi¢a”, Knjizevni magazin, god. 1, br. 2,
Beograd, 2001. str. 31.

8 Dragan Jovanovi¢ Danilov, ,,Arheologija pesme u prozi”, Medaj, br. 45, UZice, 1999. str.
29, 30.

° DuSan Marinkovi¢, Rano djelo Iva Andri¢a, Hrvatsko filolosko drustvo, Zagreb, 1984.

1" Dusica Poti¢, ,,Pesma u prozi u Srpskom knjizevnom glasniku 190119147, Zbornik Matice
srpske za knjizevnost i jezik, 39, 2, Novi Sad, 1991. str. 227.

" Ibid.

12 Nana Bogdanovi¢é, ,,Pokusaj jedne knjizevne paralele: pesme u prozi I. Turgenjeva i S.
Bodlera”, Letopis Matice srpske, god. 131, br. 375, sv. 6, Novi Sad, jun 1955. str. 562.
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nica, iskaz.”"* Ovako teorijski utemeljenoj, pesmi u prozi se ne pori¢e nijedan
od pomenuta dva smera poetickog oblikovanja, a temeljna protivreénost zanra
razjasnjena je osvrtanjem na oba njegova rodovska aspekta. Sa aspekta naracije
razlikuju se dve kljucne dimenzije, kako je pokazano na slucaju Ivana V. Lalica,
a $to se moze primeniti na ovaj vid zanra uopste: ,,Prva od njih je niz dogadaja
(sekvenci), odnosno vremenska organizacija i povezivanje individualnih ‘desa-
vanja’ u oblik koherentnog uzro¢no-posledi¢nog lanca, dok se druga dimenzija
oznacava kao medijacija (posredovanje), koja podrazumeva selekciju i znac¢enjsku
interpretaciju ovakvog niza iz pojedinaéne perspektive.”'* Takode je ukazano na
distinkcije u odnosu na srodne oblike u kojima se javlja naracija, crticu i kratku
pricu: ,,U odnosu na njih, u pesmi u prozi ‘narativni ili deskriptivni glasovi’ su
pripovedacki nedovoljno individualizovani, u ve¢oj meri stati¢ni, te se za njihove
pozicije moze re¢i da su metafori¢ko-simbolicke prirode.”"* Drugi rodovski aspekt
pesme u prozi zastupljen je u jednakoj meri: ,,Pesmu u prozi takode odlikuje i
izrazita muzikalnost, zgu$njavanje i usporavanje ritma, $to je upravo povezuje
sa ritmickom prozom, ukoliko se unutar samoga teksta ritam priblizava ritmu
poezije, dakle tezi izvesnoj pravilnosti.”'¢

Ovakvo shvatanje zanra pesme u prozi predstavljaée polaziSte za nasSu
analizu prozaida u Bodlerovom Pariskom splinu kod kojih postoje indikativne
relacije kako sa lirikom u Cvecu zla, tako i sa nekim drugim aspektima njegovog
stvaralaStva kao $to su eseji, kritika umetnosti ili putopisni fragmenti o Belgiji.
Rasvetljavajuéi probleme poetike Pariskog splina, njenog razvoja i svojevrs-
nog otklona od poetike Cveca zla, razlicite mehanizme uobli¢avanja srodnih
tema u okvirima dva zanra i dva razlicita diskursa, pokusacemo da pokazemo
na koji nacin je Bodlerova pesma u prozi komunicirala sa vezanim stihom i na
kojim principima je izgradivala sopstvenu problematiku sudara lirike i narativa,
evokacije i deskripcije, daju¢i ovome zanru snazan pocetni impuls u evropskoj
knjizevnosti.

2.

U predgovoru za zbirku pesama u prozi Pariski splin (Male pesme u prozi,
1869), koji je, u stvari, pismo upuceno prijatelju Arsenu Useju (Arsene Houssaye),
Bodler ukazuje na to odakle je dobio pocetni impuls za stvaranje ovoga zanra:

13 Bojana Stojanovié-Pantovi¢, Srpske prozaide: antologija pesama u prozi, Nolit, Beograd,
2001. str. 7.

!4 Bojana Stojanovi¢-Pantovi¢, ,,Narativnost poezije Ivana V. Lali¢a”, Postsimbolisticka poetika
Ivana V. Lalic¢a, Institut za knjizevnost i umetnost, Beograd, 2007. str. 93, 94.

15 Bojana Stojanovi¢-Pantovi¢, ,,Modeli pesme u prozi kod srpskih modernista i avangardista”,
Zanrovi srpske knjizevnosti: poreklo i poetika oblika, br. 2, priredili Zoja Karanovi¢ i Selimir
Radulovi¢, Filozofski fakultet, Orpheus, Novi Sad, 2005. str. 298.

16 Bojana Stojanovi¢-Pantovic, ,,Pesma u prozi kao dvostruka rodovska figura: poreklo i poetika
oblika”, Zbornik Matice srpske za knjizevnost i jezik, knj. 51, sv. 3, Novi Sad, 2003. str. 686, 687.
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C’est en feuilletant, pour la vingtieme fois au moins, le fameux Gaspard de la
Nuit, d’Aloysius Bertrand (un livre connu de vous, de moi et de quelques-uns de nos
amis, n’a-t-il pas tous les droits a étre appelé fameux ?), que [’idée mest venue de
tenter quelque chose d’analogue, et d’appliquer a la description da la vie moderne,
ou plutot d’une vie moderne et plus abstraite, le procéde qu’il avait appliqué a la
peinture de la vie ancienne, si étrangement pittoresque."’

Upravo prelistavajuci, barem po dvadeseti put, cuvenog Gaspara od Noci
Alojzijusa Bertrana (zar knjiga znana vama, meni i nekim nasim prijateljima, nema
sva prava da bude nazvana cuvenom?) dode mi na um da okusam nesto slicno, i
da u opisivanju savremenog Zivota ili, jos bolje, jednog savremenog i apstraktnijeg
zivota, primenim postupak koji on bejase primenio u slikanju davnasnjeg, tako
neobicno zivopisnog Zivota."®

Alojzijusa Bertrana, pripadnika druge generacije romanticara neki pro-
ucavaoci, ukljucuju¢i Suzan Bernar, smatraju jednim od zacetnika pesme u
prozi, iako je Bodler bio prvi koji je upotrebio termin. Njegova zbirka Gaspar
od Noci predstavlja romanticarski tip ovoga zanra proiziSao iz fragmenta koga
karakteriSe snazno interesovanje za oniricno i fantasti¢no, po ¢emu je blizak
Nervalu. ,,Fantazija Luja Bertrana, neobi¢ne evokativne snage, neuobicajenog
tona, cudnovatog ritma, neodredene forme, bez stihova i rima, podeljene u sedam
poglavlja-knjiga, gde prozni pasusi zamenjuju strofe %, predstavljala je za Bod-
lera knjizevni kuriozitet, jedan novi oblik koji je raskrstio sa pravilima vezanog
stiha i pokazao mu kolike su mogucénosti primene ove slobodne i neogranic¢ene
forme u njegovom vremenu, tom svojevrsnom ,,apstraktnijem” Zivotu sa kojim
se suocavao u velegradu. Medutim, Bertranovog Gaspara od Noci ne treba
posmatrati kao uticaj, ve¢ samo kao podsticaj za nastanak Bodlerovih pesama u
prozi, $to se o€ituje prvenstveno u razli¢itim odnosima prema predmetu i njegovoj
obradi u dve zbirke, kako naglasava Nana Bogdanovi¢: ,,...neosporno je da su
Bodlerove pesme u prozi jedinstveno drukcije od Gaspara ve¢ i po tome $to nose
ono obelezje tragike, Sto iz njih veje onaj dah smrti, tako svojstven Bodlerovim
pesmama uopste. I dok je Bodler tragi¢no dozivljavao svoju poeziju, Bertrana je
u prvom redu vukla lepota izrecene re¢i.”?

Bodler je jasno predocio predmet svoje zbirke, predmet kojim se pesnik
bavio i u Cvecu zla (pogotovo u ciklusu Pariske slike), i koji sada Zeli da obradi
u jednoj novoj formi ¢ije unutrasnje zakonitosti, kako navodi u predgovoru, vise
odgovaraju njegovoj prirodi — Zivota u urbanoj prestonici.

7 Euvres complétes de Charles Baudelaire, édition critique par F. F. Gautier, éditions de la
Nouvelle Revue Frangaise, Gallimard, Paris, 1921. Svi navodi originala preuzeti su iz ovog izdanja
ukoliko nije drugacije navedeno.

18 Sabrana dela Sarla Bodlera, II, Pariski splin, priredio Radivoje Konstantinovi¢, Narodna
knjiga, Beograd, 1979. str. 3.

19 Nana Bogdanovi¢, op. cit., str. 564.

20 Jbid, str. 567.
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Quel est celui de nous qui n’a pas, dans ses jours d’ambition, révé le miracle
d’une prose poétique, musicale sans rythme et sans rime, assez souple et assez heurtée
pour s’ adapter aux movements lyriques de [’ame, aux ondulations de la réverie, aux
soubresauts de la conscience ? C’est surtout de la fréquentation des villes énormes,
c’est du croisement de leurs innombrables rapports que nait cet idéal obsédant.

Ko od nas nije, u svojim slavoljubivim danima, mastao o ¢udu pesnicke proze,
muzikalne i bez ritma i slika, dovoljno gipke i dovoljno grube da bi se prilagodila
svim lirskim kretanjima duSe, talasanju sanjarije, podskocima svesti? Narocito se u
boravljenju po golemim gradovima, u ukrstanju njihovih bezbrojnih odnosa, rada
taj ideal §to nam ne daje mira.*'

Jasno je da gipkost koju je Bodler video u pesnickoj prozi nisu mogle da mu
obezbede stroge forme aleksandrinca i soneta. Pored toga, za poetiku ovoga Zanra
kod Bodlera znac¢ajno je to $to je pesnik insistirao na ,,analogiji izmedu strukture
pesme u prozi i strukture grada”.?? Zbirka koju pesnik poredi sa zmijom, ¢iji svaki
deo moze opstati kao celina za sebe u potpunosti se poklapa sa polozajem otudenog
pojedinca u velegradu kao sveta za sebe, koji je prema nacelima racionalizma
sposoban da stvori ¢itavu kulturu ex nihilo. O ovakvoj arbitrarnosti nije moglo
biti re¢i pri konstruisanju Cveca zla, zbirke koja je gradena sa sve$cu o strukturi
koja gubi smisao ako izgubi bar jedan element koji je sa¢injava. Tako Zanr pesme
u prozi nije obezedio Bodleru samo slobodu u izrazu u okvirima pojedinac¢nih
entiteta, ve¢ i na nivou strukturiranja cele ,,zmije”.

Tumacec¢i analogiju izmedu Pariskog splina i strukture grada Benjamin
zakljucuje: ,,Ovo mesto sugerise dvostruku konstataciju. Ono obavestava, s jedne
strane, o prisnoj vezi koja kod Baudelairea postoji izmedu figure Soka i dodira sa
velegradskim masama. Obavestava, dalje, o tome Sta se pod tim masama, u stvari,
podrazumeva... Nije re¢ ni o ¢emu drugome do o amorfnoj masi prolaznika, o
uli¢noj publici.”? Postoje mnogi nagovestaji ove mase u Cvecu zla, ali tek u pe-
smama u prozi Bodler je uspeo da pronade pravu tehniku kojom bi oslikao njeno
stalno, istovremeno uznemirujuce i ospokojavajuce, prisustvo, prema kome pesnik
razvija ambivalentan odnos. ,,Iz navedenog odlomka moze se zakljuciti da pesnik
ima na umu sve formalne, tematske i izrazajne mogucénosti koje ovaj zanr pruza u
potpuno izmenjenim knjizevnoistorijskim okolnostima.”** Covek velegrada tako
u njima postaje istovremeno everyman prema kome je indiferentan i privilegovani
pojedinac u koga Bodler transponuje sopstvenu rasto¢enu subjektivnost.

2 Sabrana dela Sarla Bodlera, op. cit., str. 3, 4.

22 Dragan Jovanovi¢ Danilov, op. cit., str. 31.

2 Valter Benjamin, ,,0 nekim motivima kod Baudelairea”, Eseji, preveo Milan Tabakovic,
Nolit, Beograd, 1974. str. 187.

2 Bojana Stojanovi¢-Pantovi¢, ,,Pesma u prozi kao dvostruka rodovska figura: poreklo i poetika
oblika”, op. cit., str. 687.
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Forma za koju se Bodler opredeljuje u pesmama u prozi takode se, kao i
njegov predmet, anticipira ve¢ u Cvecu zla. Na ovaj momenat je skrenuo paznju
Auerbah, naravno sa drugim ciljevima, analiziraju¢i pesmu Splin: ,,Ova pesma
sastoji se od jednog jedinog pokreta, StaviSe — premda se na kraju Cetvrte strofe
nalazi tacka — od jedne jedine re¢eni¢ne konstrukcije; sazdana je od tri temporalne
zavisne recenice, od kojih svaka ispunjava po jednu strofu i pocinje sa kad, i od
jedne visestruko ras¢lanjene glavne recenice, koja se razvija u poslednje dve
strofe.”? Nije neobi¢no §to Auerbah posvecuje nekoliko redova analizi re¢enice
u Bodlerovoj lirskoj pesmi. Detaljna sintaksicka analiza zbirke pokazala bi da je
izvestan broj pesama u njoj sacinjen od jedne ili dve nezavisne recenice koje bi,
oslobodene od rime i spoljasnje forme, lako mogle da se pretoce u prozaide. U
korist teze da je Bodler imao nekakvu svest o jednoj zbirci pesama u prozi dok je
radio na Cvecu zla idu i dve pesme za koje na osnovu prepiske pesnikove znamo
da je prvobitno trebalo da budu napisane u stihu, ali da su se na kraju ipak nasle
u drugoj zbirci kao prozaide (Iskusenja ili Eros, Plut i Slava i Lepa Doroteja).
Svesna transformacija klasi¢énog stiha u sintaksu, koju je prevode¢i Bodlera
primetio Borislav Radovi¢, mogla je da bude jedan korak blize ka uoblicavanju
pesme u prozi. ,,Ta¢no je da se Bodler nije ogresio o konvencionalni stih...no on
ga osvezava i preobrazava u recenicni tok, u duhu klasi¢ne francuske prozodije,
unosedi u izraz racionalisticku tacnost, jasnocu i jednostavnost jednog Malerba
i Rasina; to je jezik jedne rasprave o metodi poezije koliko je i Dekartov jezik
naslede svoj potonjoj filozofskoj re¢i.”? Konacno, kao $to je Auerbah ukazao na
temporalni veznik kad u Splinu, tako je i Sreten Mari¢ skrenuo paznju na jedan
od najc¢escih Bodlerovih veznika: ,,U vezi s tim spomenimo i Bodlerovu upotrebu
famoznog poredbenog veznika kao (comme), o kome niko, kad tvrdi Bodlerovu
modernost, ne govori, a za koji Gotfrid Ben veli da je ‘upad pripovedackog u
liriku, popustanje jezi¢kog napona, slabost stvaralatkog preobrazavanja.’”?’ Sve
ove primedbe ukazuju na snaznu povezanost izmedu dve zbirke, na postepenu
formalnu i izrazajnu metamorfozu koja se javlja ve¢ u Cvecu zla, a zaokruzuje u
Pariskom splinu, i ¢ije ¢emo konotacije analizirati na primerima tematski kore-
spondentnih pesama u stihu i prozi.

3.

Ve¢ u prvoj pesmi Pariskog splina, Stranac (L Etranger), koja bi se shodno
Marinkovic¢evoj klasifikaciji mogla obeleziti kao pesma u prozi sa dramskim
karakteristikama (dijalogom), uo¢avamo znacajne promene u Bodlerovoj poetici
1 estetici:

2 Erih Auerbah, ,,Bodlerovo Cveée zla i uzviseno”, preveo Dragan Stojanovi¢, Poezija, br.
33/34, Beograd, 2006. str. 89.

26 Nikola Bertolino, ,,Buntovnik ili revolucionar: O nekim aspektima kritike Bodlerovog dela”,
Poezija, br. 30, Beograd, 2005. str. 78.

27 Sreten Mari¢, O Bodleru i Lotreamonu, Sluzbeni glasnik, Beograd, 2010. str. 17.
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— Qui aumes-tu le mieux, homme énigmatique, dis? Ton pére, ta mere, ta seeur ou
ton frere ?

— Je n’ai ni pere, ni mere, ni sceur, ni frere.

— Tes amis ?

— Vous vous servez la d’une parole dont le sens m’est resté jusqu’a ce jour
inconnu.

— Ta patrie ?

— Jignore sous quelle latitude elle est située.

— La beauté ?

—Je 'aimerais volontiers, déesse et immortelle.

—L'or?

— Je le hais comme vous haissez Dieu.

— Eh! qu’aimes-tu donc, extraordinaire étranger ?

— J'aime les nuages...les nuages qui oassent...la-bas...les merveilleux nuages!

— Koga najvise volis, zagonetni covece, reci? oca, majku, sestru ili brata?
— Nemam ni oca, ni majke, ni sestre, ni brata.

— Prijatelje?

— Sluzite se recju cije mi je znacenje do danas ostalo nepoznato.

— Otadzbinu?

— Ne znam na kojoj je ona geografskoj sirini.

— Lepotu?

— Voleo bih je, da je boginja i besmrtnica.

— Zlato?

— Mrzim ga kao vi Boga.

— Eh! Pa sta volis, neobicni strance?

— Volim oblake... oblake Sto promicu...onamo...onamo...oblake cudesne!*®

Usamljenost koju je Bodler osecao u svetu jo§ od detinjstva, za $ta nalazimo
dokaze na nekoliko mesta u njegovim Intimnim dnevnicima, u lirici se javlja kao
usko povezana sa promisljanjima ljudske otudenosti i izolovanosti u velegradu.
Ova prozaida u nekoliko kratkih iskaza prikazuje ceo put potrage za utehom
kojim je pesnik iSao stvarajuéi svoje cvetove. Jedini nacin na koji pesnik uspeva
da razresi ovu problematiku jeste izdizanje iznad banalne svakodnevice sredine
u kojoj je zarobljen, duhovno usmeravanje ka visinima koje bi mu omoguéilo
da usamljenost prevazide kroz identifikaciju sa objektom svoga pevanja. ,,U
pesni¢kom pristupu, smisao predmeta secanja odreden je sadasnjim Sirenjem
subjekta...Spajanje objekta i subjekta trazi da i jedno i drugo u medusobnom
dodiru budu prevazideni”?, piSe Bataj. U tom kontekstu fasciniranost subjekta
oblacima moze da se dovede u vezu sa idejom pesme Uznosenje (Elévation) u
Cvecu zla:

% Sabrana dela Sarla Bodlera, op. cit., str. 5.
» Zorz Bataj, Knjizevnost i zlo, preveo Ivan Colovi¢, BIGZ, Beograd, 1977. str. 41.
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Derriere les ennuis et les sombres chagrins

Qui chargent de leur poids [’existence brumeuse,
Hereux celui qui peut d’une aile vigoureuse
S’élancer vers les champs lumineux et sereins.

Srecan ko moZe zbaciti ocajni
Zivotni teret, sve magle i more,
i snaznim krilom vinuti se gore
u vedra polja, u predeo sjajni/*°

Zelja da se oslobodi od ,,zivotnog tereta” i vine u « les champs lumineux »
upucuje na trazenje nove pesnicke perspektive iz koje Bodler moze da sagleda
principe na kojima se svet zasniva i da se na kraju poistoveti sa njima, kako
primecuje Sartr u svom cuvenom eseju: ,,To je konacni cilj...ovladati samim
sobom, u svojoj ve€noj ,razli¢itosti”, ostvariti svoje drugo Ja, identifikujuci se
sa Citavim Svetom.”! Pesma u prozi se pokazala kao mnogo bolji medijum za
ostvarivanje ove identifikacije nego §to je to bio vezani stih. Dok lirska pesma
daje jasno objasnjenje pesnikove ideje kao nedvosmislenu konstataciju, prozaida
ostvaruje snazniji nivo aluzivnosti, a insistiranje na spajanju subjekta i objekta
daje se u mnogo svedenijem, jezgrovitijem i simbolicki nabijenijem iskazu. Na
taj nacin Bodler se vesto poigrava sa sopstvenim predmetom na koji upucuje bez
razotkrivanja, ¢ije fenomene zeli da prikaze kao stalno prisutne, ali ne i svakome
vidljive. Stoga, ono $to mu je u Cvecu zla omogucila evokacija ispred deskripci-
je, u prozaidama mu obezbeduje princip aluzivnosti: ,,...funkcionalna vrednost
deskripcije i naracije u pesmi u prozi bitno je preoblikovana i ne sastoji se u ¢inu
‘saopstivosti’, dakle u smislu posredovanja price, ve¢ pre svega u ravni aluzivnosti,
kao upucivanje na bitno drugaciji vid ¢italacke recepcije teksta.”*

U prozaidi Stranac Bodler je ukazao i na jedan bitan smer kretanja njegove
estetike, a to je raskrstanje sa idealom apsolutno lepog koje u Cvecu zla ima
znacajno mesto (Lepota, Himna lepoti 1 dr.). Bodlerov subjekt na pitanje da li
voli lepotu odgovara: ,,Voleo bih je da je boginja i besmrtnica”. Medutim, iako
ova ideja nije sasvim dosledno sprovedena u Pariskom splinu (ne treba je mesati
sa pesnikovom estetikom ruznoga), ve¢ je Bodler razvija na nacin slican onome
u lirici, naime kao hladno bozanstvo koje ne mari za umetnika, navedeni stav
ne nalazimo nigde u Cvecu zla, da bi bio izre¢en na pocetku jednog sklopa koji
se oslanja na drugacije estetske zahteve. Kao da je pesnik ovde na momenat
izjednacio prolazno sa apsolutnim, dve lepote od kojih jednu piSe malim, a dru-
gu velikim slovom, i time potonjoj porekao pravo na transcendenciju. Ipak, da

30 Sabrana dela Sarla Bodlera, op. cit., knj. I, str. 10.

31 Zan-Pol Sartr, ,,Bodlerov izbor”, O knjizevnosti i piscima, prevela Frida Filipovi¢, Kultura,
Beograd, 1962. str. 347.

32 Bojana Stojanovi¢-Pantovié, Srpske prozaide: antologija pesama u prozi, op.cit., str. 14.
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ovaj momenat predstavlja samo jednu tendenciju kratkoga daha pokazuje i kraj
prozaide Luda i Venera (Le Fou et la Vénus):

« Je suis le dernier et le plus solitaire des humains, privé d’amour et d’amitié,
et bien inférieur en cela au plus imparfait des animaux. Cependant je suis fait, moi
aussi, por comprendre et sentir ['immortelle Beauté! Ah! Déese! ayez pitié de ma
tristesse et de mon délire! »

Mais l'implacable Vénus regarde au loin je ne sais quoi avec ses yeux de
marbre.

,, Poslednji sam i najusamljeniji medu ljudskim bi¢ima, liSen ljubavi i prijatelj-
stva, i po tome nizi od najnize Zivotinje. Pa ipak sam i ja stvoren da pojmim i osetim
besmrtnu Lepotu! Ah! Boginjo! smiluj se mome jadu i bezumlju!”

Neumoljiva pak Venera gleda nekuda u daljinu svojim o¢ima od mramora.>

I 'uovoj pesmi u prozi Bodler samo u jednoj recenici, u jednom iskazu snazne
aluzivnosti predstavlja sopstveno poimanje apsolutne lepote i zastrasujuceg trenut-
ka susreta sa njom, koji izaziva gotovo isti $ok kao i suo¢avanje sa nesavrsenim
svetom. ,,Moze se samo rec¢i da su kod Bodlera...ove teme bile personalizovane,
iSCupane iz tradicionalnog poetskog repertoara da bi postale sudbinske i pov-
las¢ene tacke susreta izvesnog Sarla Bodlera i sveta, svedo¢anstva o sustinskoj
neprilagodenosti, neprestanoj strepnji koja se kroz njih priznaje.”** Kao i u slu¢aju
Stranca i tema ovoga susreta obradena je u lirici na jednom vecem prostoru na
Sta ukazuje sonet Lepota (La Beauté) u kome se iz perspektive personifikovane
Lepote razjasnjavaju uzroci pesnikovog ,,bezumlja” u prozaidi:

Les poetes devant mes grandes attitudes,
Qu’on dirait que j 'emprunte aux plus fiers monuments,
Consumeront leurs jours en d’austeres études;

Car j’ai pour fasciner ces dociles amants
De purs miroirs qui font les étoiles plus belles:
Mes yeux, mes larges yeux aux clartés éternelles!

Gledajuc¢ moga tela stavove odabrane,
koje kao da zajmim od gordih spomenika,
pesnici ¢e u trudnom ucenju trositi dane;

Jjer imam, da podvlastim dusu tih ljubavnika,
zreala cista koja sve ulepSavaju stvari:
0¢i, iz kojih mi se vecita jasnost zari.?

33 Sabrana dela Sarla Bodlera, op. cit., knj. II, str. 15, 16.

3*Tjeri Monije, ,,... Taj zarki jecaj $to se valja kroz pokolenja”, prevela Sonja Todorovi¢, Poezija,
br. 35, Beograd, 2006. str. 63.

35 Sabrana dela Sarla Bodlera, op. cit., knj. I, str. 30.
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Podudarnost u obradi teme uocava se i na osnovu dva vazna momenta — isti-
canja motiva o¢iju i hladnoce i indiferentnosti idealne lepote. U lirskoj pesmi o¢i
su oznacene ,,vecitom jasnos¢u” dok se momenat indiferentnosti uvodi porede-
njem sa ,,gordim spomenicima”. Pesma u prozi ukazuje na ova dva elementa u
opisu lepote sa mnogo ve¢om simbolikom i aluzivnoséu koja deskripciju svodi na
minimum. Sintagma « yeux de marbre » (”o¢i od mramora”) analogna je izrazu
razvijanom u cela dva terceta u Bodlerovom sonetu. Na ovom primeru jasno se
uocava koliki je bio izrazajni kapacitet pesme u prozi i na koliko manjem prostoru
je pesnik mogao da slobodno izrazi najudaljenije analogije koje su €inile inventar
njegove poetike. Osloboden od formalnih zahteva vezanog stiha, Bodler je u
prozaidama konacno prestao da ,,razjasnjava” svoju poetiku uspevsi da pronade
pravi izraz koji bi mu u punoj meri omogucéio da na nju samo ukazuje uvodeci
¢itaoca u jedan sasvim novi vid komunikacije sa tekstom.

Jedan od upecatljivih primera ovoga postupka, pored odnosa dva Poziva na
putovanje irelacija pesme u prozi Jedna hemisfera u njenoj kosi prema pesmama
Kosa, Razigrana zmija 1 Egzoticni miris u Cvecu zla kojima je u teoriji posveceno
vise paznje’, jeste pesma u prozi Dvojaka soba (La Chambre double). Za sudar
Aveta i Ideala u ovoj prozaidi mnogi proucavaoci tvrde da je jedno od pesnicki
uoblic¢enih iskustava uzivaoca opijuma kakva su opisana u Bodlerovim Vestackim
rajevima, u kojima se takode mogu izdvojiti neke celine bliske pesmama u prozi,
a isti je slucaj i sa pesnikovim putopisnim fragmentima Jadna Belgija.’” Pored
toga, posebno je zanimljiv nacin na koji se dve kontrastne slike u Dvojakoj sobi
zaokruzuju pesnikovim nesvakidasnjim shvatanjem vremena:

Oui! le Temps regne; il a repris sa brutale dictature. Et il me pousse, comme
si j'etais un beeuf, avec son double aiguillon. « Et hue donc, bourrique! Sue donc,
esclave! Vis donc, damné! »

Da! Vreme vlada; ono nastavija svoju surovu diktaturu. I goni me, kao vola,
dvogubim svojim ostenom. ,,Pa mici-der se, marvo! Muci-der se, robe! Zivi-der,
prokletnice! %

Proticanje vremena za Bodlera osnovni je mehanizam koji pesnika vraca u
surovu realnost zivota svaki put kada pokusa da se izdigne iznad njegovih zakona
i principa. Vreme ometa specificni proces suprotan onome koji se ostvaruje u
Strancu, proces transpozicije opazenog u subjektivno, iz perspektive Setaca koja je

3 Videti: Barbara Johnson ,,Poetry and Its Double: Two Invitations au voyage”, The Critical
Difference, John Hopkins University Press, Baltimore, 1980. str. 23—-52; Suzanne Bernard, op. cit.,
str. 141.

370 mogucnostima ugradivanja pesme u prozi u druge Zanrove videti: Bojana Stojanovi¢-
Pantovi¢, ,,Pesma u prozi kao strukturni element drugih zanrova”, Zanrovi srpske knjizevnosti, br. 3,
Filozofski fakultet, Orpheus, Novi Sad, 2006. str. 507-520.

38 Sabrana dela Sarla Bodlera, op. cit., knj. II, str. 11.
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za Bodlera od sustinskog znac¢aja.*® Svest o proticanju vremena na taj na¢in dolazi
gotovo kao kazna za vreme provedeno u dokolici i tako paradoksalno podstice
na dalje stvaranje. ,,Verujem da je Covek nuzno usmeren protiv samoga sebe i da
on ne moze sebe da prizna, da sebe ne moze potpuno da voli ako nije predmet
osude.” Da je Bodleru ova osuda od strane vremena bila potrebna i za stvaranje
lirike pokazuje pesma Casovnik (L’Horloge) u kojoj ponavljanje sintagme ,,Seti
se!” korespondira sa navedenim imperativima u prozaidi. Medutim, kao i u
prethodna dva slu¢aja i ovde se u lirici upozorenje razvija kroz ceo niz poredenja,
personifikacija i obra¢anja. 1z Casovnika neprestano izbija jedna pesni¢ka nervo-
za koja nije posledica svesti o poetici, ve¢ upravo nemoguénost ostvarivanja te
poetike u formi za koju se pesnik opredelio. U pesmi u prozi se, medutim, mnogo
lakse i slobodnije prikazuje osnovni paradoks trenutka koji je moguce uhvatiti
samo ako se bezi od njega, a koji nam izmice ako pokusamo da ga dosegnemo.
Upravo u tome i jeste sustina Bodlerove Dvojake sobe, to neponovljivo stvaranje
izmedu fantasti¢nog i realnog, izmedu izgradivanja i ukidanja vremena, koje je
moglo da se uobli¢i samo u formi kakvu je obezbedivala pesma u prozi. Nigde
u Cvecu zla ne nailazimo na tako snazne kontraste koji nisu proizvod poetike
Soka i konceta, ve¢ proizlaze iz same prirode pesnikovog ambivalentnog odnosa
prema svetu i prema sopstvenom stvaranju. Tako je Bodler ,,prosirio tekstualno
polje i u pravcu deskripcije 1 sazete naracije koja ima drugaciji polozaj i smisao
nego u tradicionalnoj prozi.”!

Na osnovu datih primera koji predstavljaju samo jedan mali deo slozene
mreze relacija izmedu dve zbirke moze se zakljuciti da je Bodler svesno tezio ka
sve vecem sazimanju i simbolicko-analoskoj koncentraciji izraza. Neki aspekti
njegove poetike nastavili su da se razvijaju u istom smeru u jednom novom
obliku kakav je bila pesma u prozi, dok su drugi doziveli temeljnu rekonstruk-
ciju i ponovno vrednovanje. Iz toga se moze videti koliko su pretpostavljenosti
tradicionalnih formi uticale i na koncipiranje pesnikove specificne estetike i u
kojoj su meri na kraju toj estetici odgovarale. Jasno je da se pesnikove teme u dve
zbirke nisu u znacajnoj meri razlikovale, ali nacin na koji su obradene ukazuje
na snazan preokret u Bodlerovom odnosu prema stvaranju. Ravnoteza koja je u
prvoj zbirci postojala izmedu eksplicitne poetike veoma retko pracene autopoe-
tickim iskazima, u pesmama u prozi zamenjuje ravnoteza izmedu koncentrisane
aluzivnosti obogacene opSirnijim autopoetickim iskazima i komentarima. Ovakva
sloboda je nesumnjivo odgovarala Bodleru, koji se u pesmama u prozi sve vise
priblizava Malarmeovoj ideji da ne treba imenovati, ve¢ samo evocirati predmet
i tako od njega stvarati simbol. Tek u Pariskom splinu ova namera je u potpunosti
ostvarena, tek u njemu su se poklopili predmet, ideja i izraz za kojima je Bodler

3 Karlhajnc Stirle, ,,Bodlerove Pariske slike i tradicija slike Pariza”, preveo Miodrag Loma,
Poezija, br. 35, Beograd, 2006. str. 9, 17, 31.

% Zorz Bataj, op. cit., str. 36.

4l Bojana Stojanovi¢-Pantovié, Srpske prozaide: antologija pesama u prozi, op. cit., str. 10.
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tragao, stvarajuci tako jednu dublju stvaralacku koheziju do koje nije mogao da
dode u okvrima tradicionalnih lirskih oblika.
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DE CERTAINES RELATIONS ENTRE LA POESIE EN PROSE ET LA LYRIQUE
DE BAUDELAIRE
(Résumé)

Ce travail examine les relations entre les poémes lyriques et les poémes en prose ayant le méme
théme et le motif dans les recueils de poémes Les Fleurs du mal et Le Spleen de Paris de Charles
Baudelaire. En examinant ces relations, on représente la thése que Baudelaire avait, les connaissances
de la création des poemes en prose a I'époque ou les premieres oeuvres lyriques sont apparues; res-
pectivement il est possible de suivre un processus de développement dans la créativité de Baudelaire,
qui a commencé en lyrique et qui a fini en prose.

Kipyune peun: 1mecMa y mposw, [po3anja, JUpHKa, T0eTH3alrja mpose, po3ansaiunja mnoesmje,
MOETHKA, YKAHP.
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ENTRE MEMOIRE ET IMAGINATION :
LA FIGURE MATERNELLE DANS LE LABYRINTHE
DU MONDE DE MARGUERITE YOURCENAR

En analysant des exemples de rencontres réelles, imaginaires et symboliques avec trois figures
maternelles dans Le Labyrinthe du monde de Marguerite Yourcenar, cet article cherche a montrer
comment [’écrivaine retrace la construction de sa propre identité, et de quelle maniére ['imagination
travaille le souvenir pour permettre l’identification a la meére idéale.

L’étre que j’appelle moi vint au monde un certain lundi § juin 1903, vers les 8
heures du matin, a Bruxelles, et naissait d’un Frangais appartenant a une vieille famille
du Nord (...) Que cet enfant soit moi, je n’en puis douter sans douter de tout.'

Cette articulation paradoxale entre la certitude et le doute ouvre les Souve-
nirs Pieux, premier tome de la trilogie familiale* de Marguerite Yourcenar. Ayant
constaté des I’incipit la distance qui la sépare de 1’enfant qu’elle a été, I’auteure
ne cherche pas par la suite a la diminuer. Au contraire, elle refuse clairement
d’assumer cette forme d’identité qui fait partie du passé narré, I’expliquant ainsi a
Matthieu Galey : « Franchement, je ne comprends pas cette insistance sur le « je »,
quand le « je » s’applique a une enfant née en juin 1903 et devenue peu a peu
I’étre humain que je suis ou essaie d’étre. »* Le refus d’identification n’empéche
pas que I’histoire de I’enfant d’autrefois soit racontée, mais Yourcenar décline
également cette possibilité. Dans les deux premiers volets, elle se penche sur
I’histoire de la famille paternelle et maternelle, mais ne succombe pas a la tentation
autobiographique. Le public s’attend alors a ce qu’elle parle finalement d’elle
dans le troisiéme volume. Toutefois, dans Quoi ? L Eternité, ceuvre posthume et
inachevée, Yourcenar s’intéresse principalement a la vie de son pére Michel de
Crayencour et a son histoire d’amour avec Jeanne de Reval ; elle n’évoque que

! Marguerite Yourcenar, Souvenirs pieux, Paris, Gallimard, 1974, p. 11.

2 Le Labyrinthe du monde comprend trois volumes : Souvenirs pieux (1974), Archives du Nord
(1977), Quoi ? L Eternité (1988).

3 Marguerite Yourcenar, Les yeux ouverts, Entretiens avec Matthieu Galey, Paris, Bayard
Editions, 1997, p. 218.
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de fagon marginale ses souvenirs d’enfance et de jeunesse. Une cinquantaine de
pages manquait seulement pour que le livre soit fini et Yourcenar voulait encore
raconter la mort des deux personnages principaux, ainsi que ses propres débuts
littéraires. En revanche, méme si elle souhaitait rappeler la création de ses ceuvres
de jeunesse, elle n’avait pas I’intention de thématiser sa vie d’écrivain®.

Vu que Le Labyrinthe du monde ne met pas 1’accent sur « sa vie individuelle,
en particulier sur I’histoire de sa personnalité »°, comme I’exige Philippe Lejeune,
il ne saurait étre défini comme une autobiographie. Selon toute vraisemblance,
Yourcenar n’avait jamais souhaité écrire une autobiographie traditionnelle, ce
qui n’est pas surprenant lorsqu’on sait qu’elle avait en horreur « le culte du
moi ». Dans I’ « Avant-propos de 1’auteur » qu’elle a rédigé pour la collection
de la Bibliotheéque de la Plé¢iade, elle a défini sa trilogie comme des « chroniques
familiales et particllement autobiographiques »°, le terme de chronique renvoyant
davantage au travail de I’historien qu’a celui de I’écrivain-romancier. Mais les
textes critiques plus récents, publiés aprés la mort de Yourcenar, ne cessent
d’insister sur le fait que sa démarche historicisante et objective, son effort de
s’effacer en tant que personnage ne sont qu’un leurre, dissimulant d’une part
une stratégie d’écriture qui repose sur le controle ferme de la création et de la
réception imposée aux lecteurs, et correspondant d’autre part a un refoulement
qui a influencé toute I’ceuvre de Yourcenar.

Dans cette perspective, la mort de sa mére Fernande de Crayencour quel-
ques jours aprés 1’accouchement se révele étre le centre caché de cette entre-
prise mémorielle. Méme si I’écrivaine s’intéresse a sa vie, elle ne lui accorde
aucune importance dans son propre développement intellectuel et émotif ; la
mere devrait compter uniquement en tant qu’étre humain et sujet d’écriture.
C’est la véhémence méme de ce déni qui a suscité, depuis la mort de Yourcenar,
de nombreuses analyses démontrant le role essentiel et formateur de ’absence
maternelle. En I’absence de Fernande, des « méres de substitution » sont évo-
quées dans Le Labyrinthe du monde. Barbe, la gouvernante de Marguerite, bien
qu’elle soit un personnage secondaire, est une des incarnations de la maternité ;
Yourcenar elle-méme la définit comme une figure maternelle et lui consacre un
épisode important. Surtout, par opposition a la mére biologique qu’elle n’a donc
jamais connue et qu’elle rejette en tant que figure maternelle, un autre visage se
profile : celui de la mere révée, Jeanne de Reval. Amie de Fernande durant leurs
années au pensionnat a Bruxelles, amie (et amante, d’aprés Yourcenar) de Michel

+ « En guise de conclusion, elle se proposait enfin de raconter d’une fagon plutét cursive, ce
qui revient a dire panoramique, les années qui ont suivi la mort de son pére et surtout ses sé¢jours
en Autriche, en Italie et en Gréce jusqu’a la déclaration de la Seconde Guerre mondiale. » Yvon
Bernier, « Note », in Marguerite Yourcenar, Quoi ? L’Eternité, Paris, Gallimard, coll. « Folio »,
1988, p. 339.

’ Philippe Lejeune, Le pacte autobiographique, Paris, Seuil, coll. « Poétique », 1975, p. 14.

 Marguerite Yourcenar, « Avant-propos de I’auteur », in (Euvres romanesques, Paris, Gallimard,
coll. « Bibliothéque de la Pl¢iade », 1982, p. IX
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apres la mort de Fernande, cette femme exceptionnelle semble incarner toutes les
qualités que I’écrivaine admire.

Ces trois figures maternelles se distinguent par 1I’importance qu’elles eurent
dans la vie de Marguerite Yourcenar et par la place qui leur est conférée dans le
texte. Sans proposer une analyse détaillée de ces personnages, ni de la représenta-
tion de la maternité dans le texte de Yourcenar, nous voulons insister sur certaines
répétitions et variations d’images semblables, en relation a la représentation de la
rencontre imaginée mere — fille, pour montrer de quelle fagon dans cette ceuvre
qui unit fait et fiction I’imagination modele et modifie le souvenir. Nous verrons
que « I’ceuvre d’imagination est exercice du pouvoir, celui de I’imagination et,
puisqu’il s’agit d’ceuvre d’art, d’une imagination formelle mais 1’imagination doit
aussi faire part de la dérive qui la fonde et qu’elle fonde, elle dit ainsi I’impossi-
ble maitrise du réel ». Ainsi, dans le cas du Labyrinthe du monde, I’'imagination
travaille a la construction d’une identité narrative face a « I’'impossible maitrise »
de I’absence maternelle.

I Perception

Fernande, Barbe et Jeanne, trois personnages féminins avec des traits de ca-
ractére et des positions sociales bien distingués, évoluent dans un décor reconstruit
de maniére minutieuse et objective. Pourtant, certains motifs font découvrir la
perspective de 1’auteure, cette grille perceptive et émotionnelle qui retient ce qui
était d’importance pour I’enfant, et de toute évidence 1’est encore pour I’adulte.
Malgré la différence entre I’attention accordée aux personnages principaux, Fer-
nande et Jeanne, et I’intérét plus limité pour Barbe, nous pouvons remarquer dans
les trois cas des variations du méme schéma. 1 s’agit principalement de scénes qui
représentent des rencontres réelles ou symboliques de I’enfant et de la meére, ou de
ses substituts. Le comportement et 1’attention suscitée par ces figures maternelles
signifient I’acceptation — ou le refus — de la maternité réelle ou symbolique. Le
regard ou le toucher sont des moyens pour reconnaitre I’enfant, mais si la mére
regarde la fille, elle est aussi regardée par elle et confirmée dans sa fonction de
meére et dans ses valeurs personnelles. Le regard posé sur la femme par 1’enfant
ou la femme adulte témoigne de son attitude et du jugement qu’elle porte sur ces
meres possibles, sans qu’il soit toujours facile de distinguer le souvenir réel de la
scéne imaginée par 1’écrivaine. L’acceptation ou le rejet de la figure maternelle
sont marqués a chaque fois par trois éléments principaux : I’apparence physique,
I’absence ou la présence, et le désir ou la capacité de la femme en question de
reconnaitre I’enfant et de lui offrir ainsi une identité.

Malgré les différences, chacune de ces trois femmes est vue et jugée selon
des critéres de beauté. Il faut rappeler que pour Yourcenar la perception de la
beauté formelle est conditionnée par son expérience des ceuvres d’art, et que cette

7 Philippe Daros, L art comme action, pour une approche anthropologique de fait littéraire,
Paris, Honoré Champion, coll. Unichamp-Essentiel, 2012, p. 74.
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beauté ouvre vers le spirituel et le sacré. Yourcenar a acquis tres tot la notion
de la beauté et elle le précise dans Quoi? L’Eternité, en relatant ses visites au
Louvre : « De la neuviéme a la onzieme année, quelque chose d’a la fois abstrait
et divinement charnel déteignit sur moi : le golt de la couleur et des formes, la
nudité grecque, le plaisir et la gloire de vivre. »® Le lecteur n’est alors pas surpris
de comprendre que la véritable beauté est accordée a Jeanne de Reval, alors que
Barbe et Fernande n’ont droit qu’au simulacre et a I’apparence. La description
de la mére morte est trés significative a cet égard :

Tandis que, dans ses portraits de jeune fille et de jeune femme, Madame de
C. n’offre au regard qu’un visage agréable et fin, sans plus, certaines au moins de
ces photographies mortuaires donnent I’impression de la beauté. L’émaciation de
la maladie, le calme de la mort, I’absence désormais totale du désir de plaire ou de
créer bonne impression, et peut-&tre aussi I’habile éclairage du photographe, mettent
en valeur le modelé de cette face humaine, soulignant les pommettes un peu hautes,
les profondes arcades sourciliéres, le nez délicatement arqué aux étroites narines,
Iui conférent une dignité et une fermeté qu’on ne soupgonnait pas. Les grandes
paupicres fermées, donnant I’illusion du sommeil, lui dispensent une douceur qui
autrement lui manquerait.’

Cette beauté est évidemment artifice et mensonge, car on découvre a Fernande
des qualités qu’elle n’a pas possédées. La qualité visuelle de la « face humaine »
est réelle, mais elle est pergue et présentée soit comme partielle, car une seule
partie du visage attire le regard et se voit ainsi objectivée, soit comme univer-
selle, puisqu’il s’agit d’un type de visage humain. Yourcenar refuse simplement
d’admettre que cette beauté puisse étre personnelle. De plus, cette impression de
beauté ne se trouve que dans le retrait de la force vitale, elle vient remplir le vide
fait par la mort. C’est la négation méme de I’étre de Fernande qui laisse la place
libre a la beauté : pour que Fernande puisse paraitre belle, il faut qu’elle cesse
d’étre, que sa personnalité soit ni¢e, sa singularité imperceptible et son corps
marqué par la mort. La beauté de Barbe est donnée aussi comme une apparence,
mais ne suscite pas de déni explicite. Barbe est observée par I’enfant au moment
ou elle traverse la chambre en sortant du cabinet de toilette :

Elle sortait nue du cabinet de toilette ou elle avait pris son tub, traversait la
grande chambre un bougeoir a la main, accompagnée par son ombre, géante sur le
mur blanc, et allait s’asseoir devant le poéle. Elle s’asseyait pour essuyer et poncer
ses pieds. Les pieds aux ongles se chevauchant, un durillon ici, un cor par la, n’étaient
pas beaux. Mais I’ombre nette et noire, aux grands seins, au ventre un peu tombant,
était majestueusement belle.'

8 Marguerite Yourcenar, Quoi ? L "Eternité, Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1988, p. 230.
° Marguerite Yourcenar, Souvenirs pieux, Paris, Gallimard, 1974, p. 40.
10 Marguerite Yourcenar, Quoi ? L’Eternité, Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1988, p- 220.

94 OUJIOJIOIIKH IMPETJIEL
XXXIX 20122



Nada Duri¢, Entre mémoire et imagination : la figure maternelle dans Le Labyrinthe ...

Aprés la beauté du cadavre, nous voyons la beauté de I’ombre : ce qui est
apprécié est toujours autre chose que la personne elle-méme et son corps vivant,
bien que dans le cas de Barbe I’apparence soit beaucoup plus proche de la réalité.
La beauté remarquée par la petite fille ne reléve pas entierement d’une fausse
impression, car ’ombre se rapporte a la matérialité du corps et 1’apparence
correspond obliquement aux qualités réelles de la jeune femme. Barbe, acceptée
en tant que figure maternelle par Yourcenar, bénéficie d’une appréciation de
son physique, mais cette appréciation n’est pas inconditionnelle. Réduite a une
ombre élégante, opposée aux détails plus réalistes, sa beauté est encore objecti-
vée et détachée de son caractére. Pourtant, dans le cas de Jeanne de Reval, une
distinction de ce genre ne s’avére pas nécessaire. Jeanne est la beauté parfaite, et
puisque sa beauté n’est pas séparée du reste de son étre, il ne saurait étre question
de mensonge ou d’apparence. Par la perfection formelle, on arrive a la perfection
intellectuelle et éthique, confirmée par les dires de Michel et de Marguerite. La
perfection corporelle est accordée justement sous condition de 1I’équivalence entre
le fond et la forme, I’apparence et I’étre, et Jeanne de Reval est la seule personne
dans la trilogie de Yourcenar qui puisse I’incarner. Elle est vue par les yeux de la
petite Marguerite, mais aussi par le regard de I’homme amoureux, Michel, qui
se livre a_plusieurs constatations sur la beauté et la perfection de Jeanne, dont
nous ne citons que deux :

Comme devant les trés grands moments de la sculpture grecque, on sent, par
dela I’équilibre des proportions et la perfection des formes, je ne sais quoi qui est
le divin dans I’étre."!

Admirable aussi qu’il ne I’ait jamais entendue dire du mal de personne, ni
d’ailleurs du bien par simple convenance mondaine. Il n’a jamais surpris dans sa voix
une nuance d’irritation ou de moquerie, ni méme d’empressement excessif'? [...]

La description de la figure maternelle se place sous le signe de la répétition,
accompagnée d’une gradation évidente. Bien que dans cette série 1’équivalence
entre 1’idéal et le réel semble croitre, il serait maladroit de désigner une de ces
femmes comme figure « ultime ou originaire ». Les trois femmes occupent des
places différentes par rapport a la figure maternelle en tant que « 1’objet virtuel »
ou « le foyer déterminant de répétition » selon Gilles Deleuze'®, et la gradation
ne fait que ressortir I’impossibilité, malgré 1’effort déployé par Yourcenar, de
saisir et identifier cet objet.

" Ibid., p. 152.
12 Ibid., p. 126.
13 Gilles Deleuze, Différence et répétition, Paris, PUF, coll. « Epiméthée », 1968, pp. 138-139.
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II Reconnaissance

Le méme type de répétition est a I’ceuvre lorsqu’il s’agit de la présence de la
figure maternelle et de son désir de reconnaitre I’enfant. Au-dela de I’évidence la
plus simple de I’absence du parent vécue comme traumatique, le texte de Your-
cenar ne nous laisse aucun doute sur le sujet. La peur de I’absence a marqué son
enfance, méme sans relation explicite au manque de la meére : « La mort de mon
pere m’inquiétait peu, ne sachant pas trop ce que ¢’était que la mort, et la plupart
des petits enfants croient les grandes personnes immortelles. Ce qui m’effrayait,
c¢’était I’absence. »'* Les scénes de rencontre acquiérent alors une importance
particuliére. Evidemment, aucune rencontre véritable n’a été possible entre I’en-
fant et Fernande, morte une dizaine de jours aprés I’accouchement. La volonté
de I’écrivaine aurait pu y remédier, mais Yourcenar ¢limine toute possibilité de
rencontre ou de reconnaissance symbolique, fidele a son désir d’émancipation
par rapport a la mere biologique : « La mére trop exténuée pour supporter une
fatigue de plus détourna la téte quand on lui présenta I’enfant. »'* Voir signifie
connaitre et par la suite reconnaitre, attestant ainsi I’existence et 1’identité de ce
qui a été connu. Le refus de regarder I’enfant permet de douter de la « naissance
accueillie », car, comme le formule Paul Ricceur, toute naissance présuppose
une adoption et « la reconnaissance mutuelle, a la fois parentale et filiale » est
nécessaire afin que la transmission soit activée'®. Yourcenar, en 1’absence de la
mere, ne pouvait pas intérioriser cette reconnaissance, et ne souhaitait méme
pas en imaginer la possibilité. Mais elle fait plus qu’émettre des doutes quant a
la reconnaissance maternelle ; en insistant sur la distance mutuelle, elle réclame
en quelque sorte un contrat tacite par lequel la mére et la fille se libérent de la
transmission. Elle n’omet pas d’expliquer le désir d’enfant de sa meére par les lieux
communs de I’époque, selon lesquels I’épanouissement d’une femme passait par
la naissance de I’enfant : Fernande se serait donc persuadée qu’elle voulait étre
mere. Il ne suffit pas de nier la mére, il faut nier également son désir de maternité
pour ainsi rendre impossible la reconnaissance mutuelle. Cette reconnaissance
arrive paradoxalement grace a Barbe :

14 Marguerite Yourcenar, Quoi ? L Eternité, Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1988, p. 150.

15 Marguerite Yourcenar, Souvenirs pieux, Paris, Gallimard, 1974, p. 28.

16« En un sens, toute naissance accueillie est une adoption, non seulement par le pére, mais
aussi par la mére, dés I’instant ou elle a accepté ou choisi de garder « ce » feetus devenu « son » bébé
et de lui donner naissance. [...] En bref, parce que j’ai été reconnu fils ou fille de, je me reconnais
tel, et, a ce titre, cet inestimable objet de transmission, je le suis. A la faveur de cette intériorisation
progressive du regard généalogique, 1’égo, fonction zéro sur la table des places, devient fonction
pleine quand la transmission est vécue comme reconnaissance mutuelle, a la fois parentale et filiale. »
Paul Ricceur, Parcours de la reconnaissance : trois études, Paris, Gallimard, coll. « Folio. Essais »,
2005, pp. 303-304.
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Vers deux ou trois ans, je me souviens d’avoir ¢té soulevée de mon petit lit-cage,
et mon corps tout entier couvert de chauds baisers qui en dessinaient les contours a
moi-méme inconnus, me donnant pour ainsi dire une forme.'”

La forme ici n’est plus une donnée esthétique, elle est relative a 1’identité.
La reconnaissance effectuée par I’adulte provoque chez I’enfant la sensation de
son propre corps. Il est nécessaire que 1’enfant en prenne d’abord connaissance
par le contact avec 1’autre, pour étre ensuite capable de se reconnaitre soi-méme.
Comme il s’agit de Barbe, personnage peu susceptible de déclencher un éveil
spirituel, la reconnaissance s’arréte au corps et I’identité acquise est uniquement
physique et corporelle. L’attachement de la petite fille est pourtant fort ; comme
le précise Yourcenar, la perte de Barbe était son premier grand chagrin. Si la
mere est la figure de I’absence, Barbe est celle de la présence réelle, mais perdue.
Yourcenar évite pourtant de décrire son chagrin. Sans donner de précisions sur
son intériorité, elle se contente de présenter les détails relatifs au comportement
extérieur qui laissent apparaitre la confusion et la souffrance, ainsi que I’impuis-
sance de I’enfant. Il est intéressant de remarquer que ses larmes sont évoquées
uniquement par le biais des paroles rapportées de Michel, comme si Yourcenar
refoulait le chagrin, s’interdisait de le représenter, se bornant a saisir ses effets
dans le monde extérieur :

Dé¢s la porte d’entrée, j’appelai Barbe, je m’¢élangai dans ’escalier de la tou-
relle ; son lit, prés du mien, était fait ; je ne voyais nulle part ses affaires. Je courus,
retragant mes pas, me cognant la téte dans le couloir coudé orné de sa sombre eau-
forte ; je finis par entrer dans 1I’appartement de Noémi ou Michel venait de s’établir.
Il me prit la main et m’expliqua que Barbe avait été rappelée dans sa famille, entre
Hasselt et Maestricht, peut-étre pour des mois. Il me dit aussi de ne pas pleurer si
haut. Les jours qui suivirent, j’envoyai a Barbe des cartes postales sans orthographe
lui demandant de revenir.'®

En tant que figure maternelle, Barbe est la meére présente qui voit et recon-
nait son enfant. Mais elle est aussi une mere dont la présence est passagere et la
reconnaissance partielle, parce que sa capacité de donner forme ne concerne que
la forme du corps. Nous nous attendons alors a ce que la relation avec Jeanne,
femme et mere idéale, se fasse sous le signe de la présence et de la reconnaissance
mutuelle. Les faits ne facilitent pourtant pas la chose, car Jeanne était mari¢e a
Egon de Reval et mere de deux fils ; exception faite des périodes ou elle tenait
compagnie a Michel, elle était absente de la vie de Marguerite. Mais 1’écrivaine
transforme habilement cette absence en présence, se tenant toujours aux faits,
mais maniant leur perception et leur interprétation. Voici de quelle maniere elle

!7 Marguerite Yourcenar, Quoi ? L *Eternité, Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1988, p. 216.
8 Ibid., p. 219.
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décrit la scéne de rencontre de la petite fille avec Jeanne, apres plusieurs années
d’éloignement :

Elle me tendit les bras. Je m’y jetai avec joie. Son baiser, venu a la fois de
I’ame, du cceur et du corps, me rendit aussitot ’intimité facile d’autrefois, bien que
ces récentes quatre années d’absence représentassent a mon age presque la moiti¢
de ma vie. [...] Mais il suffisait qu’elle fit la. La sonnette de la rue tintait ; d’autres
dames arriverent ; on m’éloigna. Je n’étais pas méme triste. Il suffisait de savoir
qu’elle était belle et toute bonne."

La relation d’autrefois est ainsi reprise comme si elle n’avait jamais été
suspendue, les quatre années d’absence sont relativisées et tout changement
est annihilé. Une telle constance est possible grace a cette unité de I’ame, du
cceur et du corps qui avait rendu possible ’idéalisation de la beauté de Jeanne.
Contrairement a la perte de Barbe, 1’éloignement n’est pas vécu comme une
souffrance ; la bréve rencontre avec Jeanne suffit a I’enfant, et en son absence la
conscience méme de sa beauté et de sa bonté semble suffisante. La présence de
Jeanne est donc intériorisée et ne dépend plus des faits réels. Pour ce qui est de
la reconnaissance, elle est double : physique et morale. Physique, elle renvoie a
la scéne de 1’adoption imaginaire. En regardant une photo ou elle se trouve au
bord de la mer, accompagnée d’un des fils de Jeanne et d’un autre personnage
féminin, Yourcenar imagine qu’il s’agit de Jeanne de Reval :

C’est peut-étre parce que je veux que cette promenade ait été une sorte d’en-
Iévement loin du petit monde domestique connu, une espéce d’adoption, que j’ai
préféré imaginer ce beau visage penché sur moi, cette voix plus douce que celle de
Barbe, cette étreinte de doigts intelligents et 1égers.”

La reconnaissance passe par le regard, le toucher et 1’attention maternelle.
Contrairement a la scéne de naissance, ou elle imagine que la meére détourne
son regard d’elle, Yourcenar attribue a la femme inconnue qui prend soin d’elle
le nom et le visage de Jeanne. Bien qu’il soit question du contact physique, a
la différence des baisers de Barbe qui dessinaient uniquement les contours du
corps, « I’étreinte des doigts intelligents et légers » de Jeanne fait déja penser a
son influence sur I’esprit et le caractere de I’enfant. De fait, Jeanne est aussi celle
qui « donne forme », seulement il ne s’agit plus de sensations corporelles, mais
d’une conception de vie. Dans le texte de Yourcenar, la construction du sujet
repose justement sur cette autre forme de reconnaissance que nous pourrions
qualifier de morale.

9 Jbid., pp. 250-251.
2 Ibid,, p. 123.
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III De la reconnaissance a I’identification

Nous avons déja insisté sur le refus manifeste de 1’écriture autobiographique
traditionnelle dans la trilogie familiale de Yourcenar. Dans Quoi ? L éternite,
dans certains chapitres relatant la vie de Michel, on retrouve finalement quelques
épisodes de sa vie, mais seul le chapitre « Les miettes de I’enfance » est consacré
entierement a I’enfant qu’elle a été. Méme si elle a tracé, avec le célebre incipit
cité ci-dessus, une ligne de démarcation entre ces « moi » différents dont le plus
jeune lui reste étranger, elle accepte maintenant d’utiliser la premiére personne,
et prend soin de noter les caractéristiques qui préfigurent son attitude adulte au
monde. Pourtant, elle fait comprendre en méme temps au lecteur qu’elle s’in-
téresse davantage a I’enfant en général qu’a elle-méme. Paradoxalement, c’est
dans le chapitre suivant, « Les miettes de I’amour », consacré principalement a
Michel, que le récit devient plus personnel et la distance instaurée par I’instance
auctoriale semble diminuer. Trois exemples attirent plus particulieérement 1’at-
tention du lecteur. Il est question d’abord d’une forme de transgression morale
qui reste en dehors du commerce social. Marguerite apprend la mort d’un voisin
et entend son fils pleurer :

Tenue éveillée tard dans la nuit par les sanglots, ou plutét les hurlements d’un
jeune garcon de treize ans, le fils, que je n’eus jamais 1’occasion d’apercevoir, la
famille ayant déménagé peu apres. D’abord, seule dans le noir, je sanglotai moi aussi.
Puis, brusquement, un fou rire me prit auquel la honte mit fin. Etais-je sans caeur?
La réaction me surprend encore aujourd’hui.?!

A cet événement s’ajoutent bientét deux premiers méfaits de la petite fille,
le premier étant un vol, le deuxieme un mensonge :

J’avais admiré, moi qui jamais ne m’intéressai aux cartes, un jeu miniature
que Carlos avait regu pour sa féte et m’avait montré. Je le pris a la dérobée. Durant
le trajet en taxi de la rue Eugéne-Delacroix a I’avenue d’ Antin, ces cinquante-deux
cartes minuscules me parurent peser dans mon sac de petite fille d’un poids de plus
en plus lourd. Je m’affalai secouée de sanglots sur les premieres marches de 1’escalier
de notre immeuble.?

Le second méfait fut un mensonge. Je ne crois pas avoir jamais ét¢ mythomane,
c’est pourtant une fabulation qui sortit de mes lévres. Je racontai un soir a la bonne
et a la cuisiniére aux yeux écarquillés que Michel venait d’offrir a Madame de San
Juan un grand bouquet de roses tout en or. Il s’agissait bien entendu d’une gerbe de
roses souffre.?

2 Ibid., p. 228.
2 Ibid., pp. 247-248.
> Ibid., p. 248.
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La transgression — vol, mensonge ou indifférence — nous intéresse moins que
la surprise qui I’accompagne. Yourcenar précise « moi qui ne m’intéressai jamais
aux cartes », elle ne croit pas « avoir jamais été mythomane ». Si elle évoque
explicitement la continuité de son identité personnelle, elle le fait parce que cette
continuité est mise en question. Des comportements et des actions qu’elle se
remémore sont des exceptions qu’elle n’est pas capable d’expliquer ni de mettre
en relation avec son passé, son éducation ou son caractére. La conscience des
faits accomplis, lorsqu’il s’agit du vol, provoque chez elle une réaction quasi
hystérique ; le fou rire lui reste également incompréhensible dans une situation
qui devrait plutdt susciter une réaction d’empathie. Ces actions et réactions qui la
surprennent témoignent d’un ébranlement, d’une expérience nouvelle, de la perte
des certitudes sur son identité propre. Yourcenar est consciente que ce processus
marque une limite et un passage, d’ailleurs elle écrit dans le méme chapitre : «
Cette fois, j’approchais des régions chaotiques entre I’enfance et I’adolescence,
ou I’on entre dans le bal pour n’en plus sortir. »**

Le tout jeune enfant recevait de 1’adulte ses contours physiques et moraux,
et grace aux adultes se formait la conscience sa propre identité. L’enfant qui se
trouve dans 1’embarras devant ses propres réactions s’est déja fait une idée de
cette identité, mais elle la voit maintenant se décomposer. Désormais, il s’agit
d’ «un rapport a soi d’ordre pratique », nécessitant d’ « opérer le choix radical
de soi »%. Alors, au moment ou elle perd ses certitudes, ou sa propre intériorité
devient une énigme, Jeanne de Reval lui est proposée par le pére comme le mo-
dele a suivre. Mis au courant du mensonge de sa fille, Michel insiste : « Voila
un mensonge que Jeanne de Reval n’aurait jamais fait. [...] Jeanne savait que
la vérité seule est belle. »* De surcroit, ¢’est un modéle que Yourcenar accepte
avec enthousiasme :

Mais ces exemples, qui auraient pu me faire hair cette femme trop parfaite,
m’exaltérent. [...] Mais il y avait en moi, venu de je ne sais ou, un besoin inné, non
seulement de m’instruire, mais de m’améliorer, un souci passionné d’étre chaque
jour un peu meilleure qu’hier. Ces quelques phrases de Jeanne, transmises comme
malgré soi par cette voix d’homme, me montraient le chemin. D’autres encore, et
d’autres exemples plus émouvants que tous les conseils, me parvinrent plus tard.
Je serais sans doute trés différente de ce que je suis, si Jeanne a distance ne m’avait
formée.”’

Le commentaire du pere, intéressé par le développent intellectuel de sa
fille, mais sinon assez indifférent, est ici vécu non comme un ordre, mais comme

2 Ibid., p. 245.

2 Vincent Descombes, Les embarras de [’identité, Paris, Gallimard, coll. « NRF Essais »,
2013, pp. 130-131.

26 Marguerite Yourcenar, Quoi ? L Eternité, Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1988, p. 248.

2 Ibid., pp. 248-249.
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une vérité ayant force de loi. Le pére instaure et valide le modele a suivre, et ce
modele de conduite incarné par une femme est communiqué et explicité par sa
voix. L’adoption imaginaire se transforme ainsi en adoption symbolique effectuce
avec le concours du pére. De nouveau, ¢’est I’enfant devenue écrivain qui décide
finalement d’étre adoptée et reconnue par la mere idéale, comme elle a décidé
de renier une reconnaissance possible de la part de sa mére biologique. Mais
I’adoption symbolique se transforme également en identification avec la figure
maternelle idéalisée. L’exemple de Jeanne, d’abord celui d’une perfection éthi-
que, correspond au besoin psychologique de I’enfant et repose sur une sympathie
déja existante. Dans une situation de quéte et de trouble identitaire, cet exemple
représente a la fois le connu et la perfection. Jeanne est celle qui donne forme
—ni de sa propre volonté, ni dans la présence — et pourtant de fagon décisive. Si
dans Le Labyrinthe du monde Yourcenar se distancie de I’enfant qu’elle a été,
c’est aussi dans une certaine mesure parce que cette reconnaissance symbolique
— par Jeanne, et de Jeanne comme mod¢le — lui donne une identité définitive. De
ce fait, I’enfant devient définitivement I’autre, / 'étre d 'avant : 1’enfant Yourcenar
est pergu soit comme une figure d’enfant, soit comme la préfiguration de cette
nouvelle identité par certains de ces traits et attitudes. Cependant, il n’est plus
possible d’établir une véritable continuité, car I’avant et I’aprés sont scindés par
la double expérience de la perte de repéres et de la découverte du chemin a sui-
vre. L identification acquise avec Jeanne de Reval établit une distance désormais
infranchissable entre I’enfant et ’adulte : par cette « intériorisation qui annule
I’effet initial d’altérité », selon Ricceur, « se stabilisent les préférences, apprécia-
tions, estimations, de telle fagon que la personne se reconnait a ses dispositions
qu’on peut dire évaluatives »?.

Bien que Yourcenar refuse de s’attarder sur sa propre vie, I’essentiel a été
raconté — certes, de fagon oblique et fragmentaire®. Si son identité repose sur le
modele de Jeanne, il devient alors plus important de raconter la vie de Jeanne et la
fagon dont elle cherche a conserver son intégrité. Jeanne est, comme nous I’avons
précisé, le personnage représentant I’harmonie et 'unité de la forme et de 1’étre,
de la chair et de I’esprit. Pour Jeanne, la relation amoureuse avec Egon, au début
fusionnelle, représente le degré le plus haut de I’expérience d’unité. Seule dans
le train qui la méne & Bruxelles, Jeanne pense a Egon et se livre a une activité
d’imagination qui finit par I’identification avec I’homme aimé :

Elle était lui. Elle était ses mains sur ce cahier ou ce livre. Elle s’étonnait, en
percevant son reflet dans la vitre, de n’avoir pas les cheveux blonds. [...] Soudain,

2 Paul Ricceur, Soi-méme comme un autre, Paris, Seuil, coll. « Points. Essais », 1990, p. 147.

? Judith Butler remarque que le « je » narratif « est reconstitu¢, dans I’histoire méme, a chaque
moment ou il est invoqué » et que « cette invocation est un acte performatif, et non pas narratif ».
Judith Butler, Le récit de soi, trad. de I’anglais Bruno Ambroise et Valérie Lecouturier, Paris, PUF,
coll. « Pratiques théoriques », 2007, p. 67.
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une joie infime I’envabhit, différente de celle de 1’orgasme, parce qu’elle n’ébranlait
pas un tréfonds de son corps, mais comme celle du lit, abandon et béatitude, plénitude
d’étre et de n’étre plus.*

Apres I’identification de Yourcenar a Jeanne de Reval, une autre identification
se met donc en place, cette fois purement fictionnelle. Toutefois, I’identification a
Egon met en danger I’aptitude de Jeanne a représenter la complétude et I’unité, car
cette unité exige désormais I’engagement de deux parties, qui bientot fait défaut.
Dans le texte, ce changement introduit par 1’histoire d’amour ne modifie pas le
caractére de Jeanne, mais il influence sa vision de la vie. Nous n’évoquerons pas
ici les événements réels des dernicres années de la vie de Yourcenar qui ont été
transposés dans 1’histoire de Jeanne et d’Egon’!. Il nous suffit de préciser que le
récit de ce passé déja lointain est congu a I’image du présent de Yourcenar, alors
que ce présent ne laissait pas de possibilité pour une expérience d’harmonie et
de complétude : d’ou la hantise de la félure, de la brisure, mettant en danger cette
unité que Jeanne est censée représenter,

Le choix a la fois imposé et conscient, I’identification délibérée et constante
a Jeanne de Reval, font d’elle un personnage doté d’une fonction exceptionnelle
dans Le Labyrinthe du monde. Puisqu’elle n’est pas simplement une représentation
littéraire de n’importe quel étre humain réel, mais le personnage fictionnel qui
sert de support pour la modélisation de soi-méme, son histoire est dictée autant
par les données biographiques que par le vécu de Yourcenar. En d’autres termes :
la modélisation se met a fonctionner dans les deux sens. Bien qu’il ne soit pas
completement imaginé, le modele est fictionnalisé et construit pour répondre aux
besoins de la personne, ce qui garantit par la suite la plasticit¢ du méme modé¢le, sa
susceptibilité a étre repensé pour correspondre a I’actualité et refléter la nouvelle
réalité. Ainsi I’écriture de I’histoire d’amour de Jeanne dans le troisiéme tome ne
reléve plus d’une recherche identitaire, mais du besoin de fictionnalisation et de
poétisation de I’expérience propre de Yourcenar. La mére choisie est la mére que

30 Marguerite Yourcenar, Quoi ? L’Eternité, Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1988, pp-
109-110.

3! Pour I’histoire de son amitié avec Jerry Wilson, voir p. ex. Josyane Savigneau, Marguerite
Yourcenar, L’invention d une vie, Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1990, pp. 595-664.

32 La brisure hante déja le premier moment d’intimité des deux amants, absente des faits mais
présente dans le texte : « Ce moment qu'ils avaient prévu, souhaité et craint, comme 1'écueil a fleur
d'eau sur lequel pourrait se briser leur intimité commengante, fut au contraire une heure de clair
bonheur » (Marguerite Yourcenar, Quoi ? L *Eternité, Paris, Gallimard, coll. « Folio », 1988, p. 107).
Dans une autre occasion, lorsque’ ils participent a une expérience extatique en Russie, Egon « ramasse
machinalement sur le sol une coupe de verre qui s’est f€lée mais non brisée » (/bid., p. 158). Lorsque
la hantise devient réalité, Yourcenar emploie le méme mot pour résumer de fagon succincte cette
nouvelle réalité. Jeanne, incarnation de la complétude, est associée désormais a la brisure : « Mais la
parfaite confiance qui existait entre eux s’est brisée » (Ibid., p. 169) ; « Quelque chose en elle s’était
brisé net, non pas son amour, mais I’idée qu’elle se faisait de sa vie » (/bid., p. 186).
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I’on a créée ; modele et exemple, elle est aussi un miroir qui ne saurait envoyer
a I’écrivaine une image différente de la sienne.

Le souvenir est une donnée réelle, mais il est aussi un choix et une action, et
la description objective se dédouble dans Le Labyrinthe du monde d’une volonté
de tirer ce monde de sa propre substance. La trilogie familiale de Marguerite
Yourcenar instaure justement « I’unité narrative de la vie », en tant que « mixte
instable entre fabulation et expérience vive »* : ¢’est cette évolution d’une iden-
tité narrative que nous avons souhaitée illustrer en s’appuyant sur les fragments
choisis du Labyrinthe du monde.
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Haba Bypuh

U3BMEBY CERAA I MAILTE: ®UT'YPA MAJKE V JIABUPHUHTY CBETA
MAPI'EPUT JYPCEHAP
(Pe3ume)

IMonasehn ox aHanu3e oxabpaHuX MpUMepa U3 HopoandHe Tpuioruje Jlasupunm ceema Map-
reput JypceHap, paj mokasyje Kako Ce y TOKY CTBapaadKor MpoLeca yCIOMeHE OOIMKY]y U TyMade
Ha Ha4uH Koju Tpeba 1a 06e30enu ckiian nzmely ceharma 1 CIMKe 0 COIICTBEHOM OJJpacTamy Ha KOjoj
Kao ozipaciia 0coba ayTopKa 3aCHHUBA CBOj HACHTUTCT.

Tpu nuxa y Jlasupunmy céema GyHKINOHUILY Kao MajunHcke purype: PepHanza, Ouosomnka
Majka Kojy JypceHap HuKa/a HUje yIo3Haa, r'yBepHanTa bap0 koja y JeTHICTBY HIPa yIIory MajKe,
u XKana e PeBai, nzabpana u neaan3oBaHa MajurHcka Gurypa ca kojom ce Jypcenap norcrosehyje.
VY cBa TpH cilydaja, y ONKCY JIMKa Bapupajy c€ MCTH €IeMEHTH: (M3MYKU M3IJIE, IIPUCYCTBO MIH
OJICYCTBO ,,MajKe” 1 IeHa BOJba [ JIeTE MPENo3Ha 1 NPHUXBATH, YMMe My ce oMoryhasa ia usrpaan
COIICTBEHU UJICHTHTET.

YouspuBa je rpajanmja Koja ce 3aCHHBA Ha BPEIHOBaY TPHUjy JKCHA M Cyly KOju JypceHap
JoHOCH 0 BuMa. byayhn na nenory cxBara kao 0zpas Qyxa M JIMYHE BPEIHOCTH, JypceHap JenoTy
@epuanze u bap6 Buan kao onpeameheHy, 01BojeHy 0J1 BBXOBOT )XHBOTA U Kapakrepa; jenuHo JKaxa
ne Pesai npejicraBiba ayTeHTHYHY JI€OTy. MOTHBH PUCYCTBA X CHMOOJIMYKOT yCBajarba BApUPajy ce
Ha CJIMYaH HauuH. broronika Majka He caMo Jia je O[CyTHa, HEeTO je U OIHCaHa Kao XKeHa Koja on0uja
MaTeprHCTBO. Y Ciy4ajy ryBepHanTe bap0, IpHCYCTBO je BPEMEHCKHM OTpaHHYCHO, @ MajuHHCKa
yjiora orpaHuYaBa ce Ha oMol y CTHIamby CBECTH O TeleCHOM uaeHTurery. Hacynpor tome, XKana
ne PeBan xao nyeanna Majka OTeI0BIbYje IPUCYCTBO, OHA ,,yCBaja” neTe u 00e30elyje My HIeHTHTeT.
VY npena3HoM neproay u3Mel)y IeTHICTBA U a/I0JIECIICHIN] e, Kafa JypceHap BUIIIE HHUje CUTYPHA y
COIICTBEHM MACHTHUTET, OTall joj yKasyje Ha JKany ne Pesan kao Ha npumep xoju Tpeba 1a ciequ u
OHa ra y MOTHyHOCTH npuxsata. JKana ne PeBai rmocraje Mozen u y3op, Te joj Jypcenap nocsehyje
0CeOHy MaKY U y BCHY )KUBOTHY IPUYY YHOCH CJIEMEHTE U3 CBOT XKHBOTA.

Jypcenap ce y Jlasupunmy céema mpe cBera 3aHMMa 3a )KHBOTE IPEAAKa U WIAHOBA CBOjE
MOPO/IMIIC U BEOMA PETKO IHUIIE O CBOM ACTHUICTBY M MJIAJOCTH, a TaKaB HOOP MOXeE ce 00jaCHUTH
YIIPaBO H-CHUM CXBaTaHbEM COICTBEHOT HaeHTHTeTa. OH ce opMupa mpema MoJeITy KOj1 IPE/ICTaBIba
YKaua ne PeBa, Te je ayTopku BaxkHHje 1a peHece u gomynu XKanuny ouorpadujy, Hero ga nuiie o
cBOM oxpactamy. Y Jlasupunmy ceema ognoc uzmel)y ceharma u marre noapeljen je xessu Mapreput
Jypcenap 1a HOTBpAM HICHTUTET KOjH je 3a cebe m3adparna.

Kipyune peun: Jypcenap, Jlasupunm céema, Majka, HICHTUTET, cehame, Mamira.

TIpumsbeno 2. nenem6pa 2012, npuxsaheno 3a o0jaBsbuBame 26. nenemopa 2012.
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ON THE NATURE OF THE RELATIONSHIP BETWEEN
SOURCE AND TARGET DOMAINS IN METAPHORICAL
SLANG EXPRESSIONS

Slang expressions are considered a very important source of language enrichment. Therefore,
they represent an extremely valuable site for investigating different metaphorical meanings and the
nature of the relationship between source and target domains. Traditionally, source domains are
regarded relatively concrete, and target domains more abstract areas. The paper focuses on the
analysis of the nature of the relationship between source and target domains in slang expressions in
which source domains correspond to human body parts, animals and food, while target domains refer
to abstract qualities and states. The results show that, in comparison to the other two source domains,
the human body is the least restricted in its reference to abstract qualities and states.

1. Slang as metaphor

Slang may be thought of as one of the most powerful sources of language
enrichment. Some slang words and expressions are highly contextualized, which
is, among other things, evident through their frequent association with restricted
speech communities and two concepts which are highly dependent on the structure
of different groups of language users and on the time span in which they are
analyzed — taboos and euphemisms. Such restricted viewpoints in slang analysis
are in accordance with the view that “slang is not merely a lexical phenomenon,
a type of word, but a linguistic practice rooted in social needs and behavior™'.

However, there are also those slang expressions which have become more
widespread and which can be identified in the usage of larger speech communities
so, as time goes by, they are hardly even perceived as slang, but as features of
ordinary, unmarked linguistic usage. The extent to which the presented examples
of slang are felt to be full-fledged examples of slang by a contemporary English
language user is of little relevance for the purpose of this discussion. What is
crucial for the following analysis is the identification of slang as a particular
type of metaphorical expression. Slang may be regarded as a particular type of
metaphorical expression because the analysis of slang expressions allows for the

! Michael Adams, Slang: The People s Poetry, Oxford University Press, Oxford, 2009, p. 6.
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possibility of identifying the main elements of any metaphorical expression — the
source and the target domain.

2. Analyses of meaning of metaphorical expressions
in light of cognitive linguistics

The broad nature of the theoretical framework of cognitive linguistics lends
itself to interpretations according to which the nature of meaning is encyclopedic
and regarded as an integral part of the overall human knowledge?. The notion
that “the meaning of a word constitutes a comprehensive ‘frame’ that always
goes beyond its structurally construed semantic features” is associated with
Charles Fillmore, who was the first to propose such a view®. In other words,
meaning of linguistic expressions cannot be fully accounted for if we disregard
the encyclopedic nature of meaning. What is meaningful in language depends on
how we relate language to what surrounds us. According to Lakoff, “language
and thought are meaningful because they are motivated by our functioning as
part of reality”. Therefore, “meaningfulness derives from the experience of
functioning as a being of a certain sort in an environment of a certain sort™.
This kind of approach is applicable to numerous linguistic structures, but one
of the most productive areas within which meaning as an integral part of human
knowledge is most clearly identified and most productively analyzed is the area of
metaphorical expressions. It is possible to identify various frameworks of analyzing
metaphorical expressions in specific periods long before cognitive semantics first
appeared. Interest in metaphorical meaning has evoked debates among many
semanticists, primarily because it is thought that a better understanding of the
ways in which such meaning is constructed enables us to have “a better grasp on
the principles of semantic change”®. Cognitive semanticists propose yet another
incentive for analyzing metaphorical meaning. Their proposal places special
emphasis on the cognitive framework of language users. Systematic analyses
of metaphorical expressions inevitably relate such expressions to the human
conceptual system or, as Lakoff and Johnson propose: “Primarily on the basis of
linguistic evidence, we have found that most of our ordinary conceptual system
is metaphorical in nature™’. In cognitive semanticists’ tradition (and in contrast to

2 Milena Zic Fuchs, Kognitivaa lingvistika i jezicne strukture: engleski present perfect, Nakladni
zavod Globus, Zagreb, 2009, p. 59.

3 Boris Gasparov, Speech, Memory, and Meaning. Intertextuality in Everyday Language, Walter
de Gruyter, Berlin — New York, 2010, p. 88.

* George Lakoff, Women, Fire, and Dangerous Things, University of Chicago Press, Chicago,
1990 [1987], p. 292.

° Ibid.

¢ Jerrold M. Sadock, “Figurative speech and linguistics”, in Metaphor and Thought, ed. A.
Ortony, Cambridge University Press, Cambridge, 1993 [1979], p. 44.

7 George Lakoff and Mark Johnson, Metaphors We Live By, University of Chicago Press,
Chicago, 2003 [1980], p. 4.
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those views which regarded metaphor primarily as a figure of speech), metaphor
is defined as “a device that involves conceptualizing one domain of experience
in terms of another” and, therefore, can be regarded as “a prime manifestation
of the cognitive claim that language and thought are inextricably intertwined™”®.
Furthermore, Johnson notes that “traditional semantic theories treat metaphor
only as a deviant or derivative function on literal meaning’. On the other hand,
cognitive semanticists give significant prominence to metaphors, as “some kinds
of metaphor must be regarded as irreducible, primary cognitive functions by
which we create and extend structure in our experience and understanding”'°. The
close association between language and thought is grounded in the way in which
metaphorical meanings are to be understood — as processes of conceptualization.
This is the reason why cognitive semanticists use the notion of conceptual
metaphor. In other words, an adequate analysis of the ways in which metaphorical
expressions are constructed and used might shed some light on ways in which the
human cognitive system functions. Therefore, cognitive semanticists provide an
extremely useful framework within which it is possible to approach metaphors
not only as instances of language, but as instances of thought as well. Such a close
connection between linguistic structures and the cognitive system is evident on
many levels of conceptualization. The associations between the abstract and the
concrete which are made via conceptual metaphors have a specific purpose. In
analyzing the metaphorical expressions of emotions, Kovecses notes that “the
correspondence is established for the purpose of understanding the more abstract
in terms of the more concrete”!!. What is more, the associations which are made
in processes of conceptualization are not arbitrary at all, but are systematic and
coherent. Namely, “because the metaphorical concept is systematic, the language
we use to talk about that aspect of the concept is systematic”'?. In his case study
of the conceptualization of the feeling of anger, Lakoff states that “there is a
coherent conceptual organization underlying all these expressions and that much
of it is metaphorical and metonymical in nature”'®. Similar patterns of coherence
can be discerned not only from the analyses of metaphorical linguistic expression
of emotions, but from the analyses of metaphorical linguistic expression of
other abstract concepts as well. Generally speaking, the coherence behind the

8 David Lee, Cognitive Linguistics. An Introduction, Oxford University Press, Oxford, 2001,
pp. 6-7.

°Mark Johnson, The Body in the Mind: The Bodily Basis of Meaning, Imagination, and Reason,
University of Chicago Press, Chicago, 1987, p. 192.

10 Tbid.

11 Zoltan Kovecses, Metaphor and Emotion: Language, Culture, and Body in Human Feeling,
Cambridge University Press, Cambridge, 2000, p. 4.

12 George Lakoff and Mark Johnson, Metaphors We Live By, University of Chicago Press,
Chicago, 2003 [1980], p. 7.

13 George Lakoff, Women, Fire, and Dangerous Things, University of Chicago Press, Chicago,
1990 [1987], p. 380.
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association between linguistic structures and the human cognitive system can be
explained by the fact that “the relation between the sentence meaning and the
metaphorical utterance meaning is systematic rather than random or ad hoc™".
In accordance with the cognitive framework which is at the centre of cognitive
semanticists’ analyses, there are additional features of metaphorical expressions
which are considered crucial in such an approach. This primarily involves the
pervasiveness of metaphorical expressions in everyday speech. Metaphors are,
therefore, regarded as one of the liveliest areas of investigation'’ precisely because
they are used on an everyday basis, but also because of the process of redefining
the concepts of /ive and dead metaphors'®. What were traditionally considered
dead metaphors simply because they were extensively used in ordinary, everyday
language underwent a thorough reevaluation in cognitive linguistics and began
to be viewed from a diametrically opposite point of view — as instances of live
metaphors. Such a view stems from the fact that conventional metaphors are
constantly in use. Namely, if “live metaphors are alive because they are used in
ordinary language as parts of systematic metaphoric expression”'’, they deserve
the status of the prime site of investigation as their frequent usage exposes the
inextricable connection between such linguistic usages and patterns of cognitive
processing. Everyday language is full of metaphorical expressions. In other words,
cognitive semanticists’ theory allows for the possibility to consider metaphors used
in everyday language as manifestations of ways in which the human cognitive
system works. This is the primary reason why the tradition of viewing such
expressions as instances of dead metaphors does not seem appropriate.

Although cognitive semantics provides a valuable input into ways of
approaching poetic metaphors'®, what we will be concerned here is the analysis
of slang expressions as parts of ordinary, everyday linguistic usage.

14 John R. Searle, “Metaphor”, in Metaphor and Thought, ed. A. Ortony, Cambridge University
Press, Cambridge, 1993 [1979], p. 84.

15 Milena Zic Fuchs, “Metafora kao odraz kulture”, in Prozimanje kultura i jezika: zbornik
radova, Hrvatsko drusStvo za primijenjenu lingvistiku, Zagreb, 1991, p. 27.

' For a discussion on the distinction between the two concepts: George Lakoff and Mark
Johnson, Metaphors We Live By, University of Chicago Press, Chicago, 2003 [1980], pp. 52-55;
Samuel R. Levin, “Language, Concepts, and Worlds: Three Domains of Metaphor”, in Metaphor and
Thought, ed. A. Ortony, Cambridge University Press, Cambridge, 1993 [1979], p. 120; L. Jonathan
Cohen, “The Semantics of Metaphor”, in Metaphor and Thought, ed. A. Ortony, Cambridge University
Press, Cambridge, 1993 [1979], p. 59.

17 Earl R. Mac Cormac, A Cognitive Theory of Metaphor, Massachusetts Institute of Technol-
ogy, Massachusetts, 1985, p. 59.

18 George Lakoff and Mark Turner, More than Cool Reason. A Field Guide to Poetic Meta-
phor, University of Chicago Press, Chicago, 1989; Milena Zic Fuchs, “Konvencionalne i pjesnitke
metafore”, Filologija, 20/21 (1993), pp. 585-593.
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3. Metaphorical expression of abstract qualities and states

One of the most important vehicles of cognitive semanticists’ approach to
analyzing metaphorical expression in language is the identification of source and
target domain within a specific conceptual metaphor. The source domain would
correspond to the traditional concept of the metaphor vehicle, while the target
domain would correspond to what was traditionally referred to as metaphor
tenor'. Usually, it is regarded that “a certain target domain (...) is conventionally
associated with a set of source domains™?’. Moreover, what appears to be crucial
in analyses of metaphorical expressions besides the identification of specific
source and target domains is the way of providing an adequate explanation for
the nature of existing relations that hold between source and target domains and
patterns of associations which are made between the two types of domains. In other
words, we need to come to a better understanding of “cross-domain mappings”?,
as metaphors are usually referred to in cognitive semanticists’ tradition. For the
purposes of illustrating various cross-domain mappings, Lakoff and Johnson? use
mnemonic names to emphasize the mapping, and they usually take the following
form: TARGET DOMAIN IS SOURCE DOMAIN. The basic purpose of using
such a construction is “to uncover (...) metaphorical mappings between domains
and how they have guided human reasoning and behavior”?. What is more, such
conceptual metaphors, many of which are identified and elaborated in Lakoff and
Johnson (2003 [1980]), clearly illustrate “the move from language to thought?,
a process which is at the core of cognitive semanticists’ research.

Since metaphors include processes of conceptualization in relation to the two
types of domains, there must be universal traits that could be ascribed to the nature
of source domains and those that could be associated with the nature of target
domains. Numerous analyses of metaphorical expressions within the framework
of cognitive semantics have proven that “source domains tend to be relatively
concrete areas of experience and target domains to be more abstract”?. The view
according to which metaphors are particularly interesting objects of investigation

19 John R. Taylor, Cognitive Grammar, Oxford University Press, Oxford, 2002, p. 488.

2 Zoltan Kovecses, Metaphor in Culture. Universality and Variation, Cambridge University
Press, Cambridge, 2005, p. 122.

2! George Lakoff, “The Contemporary Theory of Metaphor”, in Metaphor and Thought, ed. A.
Ortony, Cambridge University Press, Cambridge, 1993 [1979], pp. 202-251.

2 George Lakoff and Mark Johnson, Metaphors We Live By, University of Chicago Press,
Chicago, 2003 [1980].

2 William Croft and D. Alan Cruse, Cognitive Linguistics, Cambridge University Press,
Cambridge, 2004, p. 194.

2 Gerard J. Steen and Raymond W. Gibbs, Jr., “Introduction”, in Metaphor in Cognitive Lin-
guistics: Selected Papers from the Fifth International Cognitive Linguistics Conference (Amsterdam,
1997), eds. Raymond W. Gibbs, Jr. and Gerard J. Steen, John Benjamins, Amsterdam — Philadelphia,
1999, p. 1.

» David Lee, Cognitive Linguistics. An Introduction, Oxford University Press, Oxford, 2001,

p. 6.
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stems from the idea that they help us understand the reality surrounding us
by making abstract concepts ‘more concrete’. Moreover, such a perception is
often emphasized as one of the most important positive and productive traits of
metaphorical expressions and is used in arguments against those who wish to
focus on their possible negative features®. Metaphorical expressions, therefore,
provide an extremely useful insight into patterns by means of which we are able
to understand abstract concepts, or as Johnson explains it:
(...) metaphorical understanding is not merely a matter of arbitrary fanciful projection
from anything to anything without constraints. Concrete bodily experience not
only constraints the ‘input’ to the metaphorical projections but also the nature of
the projections themselves, that is, the kinds of mappings that can occur across
domains?’.

The notion of embodiment which appears in this view primarily refers to the
fact that “human conceptual categories, the meaning of words and sentences (...)
are not a set of universal abstract features (...) but (...) grounded more or less
directly in experience, in our bodily, physical and social/cultural experiences”?.
Bodily experience is to be understood as human physical experience which enables
us to systematically organize those features of meaning which are abstract. This
is the reason why metaphors cannot be regarded arbitrary notions, but products
of our everyday experience and (both linguistic and encyclopedic) knowledge.
By making use of concrete and highly structured source domains, we come to
a better understanding of (relatively) abstract and unstructured target domains.
This, in turn, allows for a coherent organization of thought with regards to abstract
features of meaning.

3.1. Methodology of analyzing the metaphorical meaning of slang
related to the conceptualization of abstract qualities and states
with human body, animals and food as source domains

The analysis of slang and its metaphorical meaning related to abstract
qualities and states proves the concrete nature of source domains and the abstract
nature of target domains. Abstract qualities and states represent a particularly
interesting area of research primarily because they are usually understood by

2 Silva Bratoz, “The Positive vs. Negative Status of Metaphors”, Jezik u drustvenoj interakciji.
Zbornik radova sa savjetovanja odrzanoga 16. i 17. svibnja u Opatiji, Hrvatsko drustvo za primije-
njenu lingvistiku, Zagreb — Rijeka, 2005., pp. 47-54.

2" Mark Johnson, The Body in the Mind: The Bodily Basis of Meaning, Imagination, and Reason,
University of Chicago Press, Chicago, 1987, p. xv.

2 Traide Ibarretxe-Antufiano, “Metaphorical Mappings in the Sense of Smell”, in Metaphor in
Cognitive Linguistics: Selected Papers from the Fifth International Cognitive Linguistics Conference
(Amsterdam, 1997), eds. Raymond W. Gibbs, Jr. and Gerard J. Steen, John Benjamins, Amsterdam
— Philadelphia, 1999, p. 29.
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means of metaphorical expressions and, as Lakoff* points out, they represent some
of the most fundamental concepts in our overall conceptual system. Although
the connections between source and target domains are usually identified as
associations between abstract concepts and concrete objects, places, forces, etc.
(Lakoff and Johnson, 2003 [1980]), what we will be focusing on are specific
abstract qualities and states as target domains. As for the source domains which
serve to express the metaphorical meaning of abstract qualities and states, they
are concrete and have their basis in human experience. They are: human body,
animals and food. The three source domains which are analyzed in what follows
were chosen not because they outnumber other possible source domains which
appear very frequently in similar analyses of metaphorical mappings and which
could also be used to illustrate different conceptualization processes which appear
in slang expressions, but because they appear to be of increasing interest in similar
analyses. Some of them are particularly interesting, such as the conceptualization
related to the human body. Although the human body has been identified as one of
the most frequent sources for expressing metaphorical meaning even prior to the
most recent approaches to metaphorical meaning®, it is only in the context of the
cognitive semanticists’ approach that such frequent patterns have been adequately
interpreted. Besides the fact that many metaphorical mappings find their basis
in the body, they are also very much dependent on other parts of our everyday
experience and knowledge®'. There are many areas of human experience that could
be identified as prominent source domains which are related to abstract concepts
via metaphorical mappings. The present analysis will include two additional
source domains besides the human body. The second chosen source domain
concerns animals precisely because they represent an important part of human
everyday experience and knowledge. Related pervasive source domains such as
plants also represent an important element of human experience and an object
of cognitive semanticists’ investigation of metaphors (e. g. Lakoff and Johnson’s
analysis via specific conceptual metaphors, such as IDEAS ARE PLANTS (2003
[1980])). However, as the examples presented below illustrate, it seems that the
source domain referring to animals is especially productive when metaphorical
mappings are analyzed in slang expressions. The third source domain which is
included in the following analysis is also in accordance with the view that humans
have a general tendency to deal with and discuss abstract concepts “in terms of
more concrete, (...), and perceptually more specific entities (for example, objects,

» George Lakoff, “The Contemporary Theory of Metaphor”, in Metaphor and Thought, ed. A.
Ortony, Cambridge University Press, Cambridge, 1993 [1979], p. 212.

30 Jean Aitchison, Words in the Mind: An Introduction to the Mental Lexicon, Blackwell Pub-
lishers, Oxford, 1994 [1987], p. 152.

3! George Lakoff, “The Contemporary Theory of Metaphor”, in Metaphor and Thought, ed. A.
Ortony, Cambridge University Press, Cambridge, 1993 [1979], p. 245.

OUJIOJIOLIKH IMTPEIJIE 111
XXXIX 20122



CTYIMJE 1 PACIIPABE — ETUDES

food, space)”. It is precisely because authors emphasize food as an extremely
important area of human experience that the analysis will also cover this source
domain in different metaphorical mappings. Moreover, the rationale behind
choosing food as the third source domain for the analysis, and not other important
domains (e.g. different objects), lies in the fact that, in comparison, food seems to
be an especially productive source domain when focus is placed on slang within
the analysis of metaphorical expressions.

Slang expressions used to express the metaphorical meaning of abstract
qualities and states were taken from Ayto’s Oxford Dictionary of Slang®® and
Lewins’ Wordsworth Thesaurus of Slang**. WTS is organized alphabetically and
it presents Standard English terms for specific concepts which are followed by a
series of English slang equivalents for that specific concept. On the other hand,
ODS is organized on the basis of various lexical fields. One of those fields refers
to abstract qualities and states and it consists of a number of subfields, some of
which will be used in our analysis as target domains. The methodology consists of
analyzing the source domains (human body, animals and food) whose metaphorical
mappings share most target domains associated with abstract qualities and states.
The three source domains might be associated with many abstract qualities and
states. In this paper we will focus on the following: size, quantity, easiness
and difficulty, spoiling/ruination, success and failure, defeat and victory and
triviality/insignificance. Although size and quantity cannot be regarded strictly
as abstract qualities or states (in comparison to other analyzed target domains
and especially if we consider examples such as ‘peanuts/peanut’ and ‘hill of
beans’ in which there is an overlap between size and quantity on the one hand,
and triviality/insignificance on the other), we will take them into consideration
in our analysis and treat them as target domains. Presented slang expressions
which are associated with size and quantity reveal that their meanings are not
quite concrete in the sense that they do not correspond to specific quantifiable
measures. Furthermore, ODS also includes size and quantity in the lexical field
of abstract qualities and states.

First we will present all identified slang expression which are associated with
the usage of one of the three source domains and the selected abstract qualities
and states. What follows is the analysis of such expressions.

32 Milena Zic Fuchs, “Konvencionalne i pjesnitke metafore®, Filologija, 20/21 (1993), p.
587. The presented part of this source was translated from Croatian to English by the author of this
paper.

33 Abbreviated ODS from this point forward.

3* Abbreviated WTS from this point forward.
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3.1.1. Human body as the source domain in slang expressing
metaphorical meaning related to the conceptualization
of abstract qualities and states

Target domains Slang expressions Source of slang Meaning of slang
expressions expressions
(dictionary, page)
as long as one’s arm | ODS, 395 used to indicate great
SIZE length
butt-kicking WTS, 43 big
knee-high WTS, 364 small
bellyful ODS, 400 the maximum
amount
QUANTITY gutful ODS, 400 the maximum
amount
no skin off one’s WTS, 268 nothing
nose
up the butt WTS, 146 excessive
as easy as winking ODS, 406 from earlier obsolete
like winking
ticklish ODS, 407 applied to something
that is difficult
EASINESS AND because it requires
DIFFICULTY sensitive handling;
from earlier sense,
sensitive
hairy ODS, 407 difficult
brain-teaser ODS, 408 something difficult
skull buster ODS, 408 US; something
difficult
headache WTS, 110 difficulty
handful WTS, 110 difficulty
pain in the neck WTS, 110 difficulty
cock up ODS, 414 spoil, ruin; British;
from slang senses of
the noun cock, penis,
SPOILING/ nonsense
RUINATION bollix/bollux ODS, 415 go wrong; alternation
of bollocks testicles,
nonsense
(go) belly up WTS, 340 be ruined
toes (up) WTS, 340 be ruined
on one’s ass WTS, 340 be ruined
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curl the mo ODS, 410 achieve success;
Australian; probably
SUCCESS AND from mo moustache,
FAILURE denoting self-
satisfied twirling of
the moustache
pratfall ODS, 418 unsuccessful,
embarrassing or
humiliating failure;
from earlier sense, a
fall on the buttocks
pin one’s ears back | WTS, 100 defeat
walk over ODS, 419 defeat heavily
DEFEAT AND skin ODS, 419 defeat heavily
VICTORY walk round ODS, 420 defeat heavily
throw in one’s hand | ODS, 421 admit defeat (and
give up)
win hands down ODS, 421 win easily
TRIVIALITY/ piddling ODS, 425 trivial, insignificant;
INSIGNIFICANCE from piddle urinate
pissing ODS, 425 trivial, insignificant

3.1.2. Animals as the source domain in slang expressing
metaphorical meaning related to the conceptualization
of abstract qualities and states

Target domains

Slang expressions

Source of slang

Meaning of slang

expressions expressions
(dictionary, page)
boomer ODS, 394 Australian; from
earlier sense, large
kangaroo
SIZE a whale of a WTS, 43 big
shrimp ODS, 395 applied to a small or
puny person
tiddler ODS, 396 applied to a small
person or thing, or to
a child; from earlier
sense, a stickleback
or other small fish
knee-high to a WTS, 364 small
grasshopper
pigeonhole WTS, 364 small place
114 OUJIOJIOUIKUA IMPELJIE/

XXXIX 20122



Sanja Skifi¢, On the Nature of the Relationship between Source and Target Domains in ..

QUANTITY

flea

WTS, 268

nothing

ain’t no thing but a
chicken wing

WTS, 268

African American;
nothing

packed like
sardines/sardine

WTS, 174

full

EASINESS AND
DIFFICULTY

sitter

ODS, 406

used especially in
sporting contexts;
probably from the
notion of a game
bird that sits and is
therefore easy to
shoot

pig

ODS, 407

something difficult;
from earlier sense,
unpleasant person

swine

ODS, 408

something difficult;
from earlier sense,
unpleasant person

bitch

ODS, 407

something difficult;
from earlier sense,
something unpleasant

cow

ODS, 407

something difficult;
from earlier sense,
something unpleasant

rat’s nest

WTS, 110

difficulty

snake pit

WTS, 110

difficulty

SPOILING/
RUINATION

bitch

ODS, 413

the act of spoiling
something

make a pig’s ear of

ODS, 414

British; ruin
something

put the bee on

ODS, 414

spoil something;
dated, mainly US;
perhaps suggested
by sting

go to the dogs

ODS, 415

be spoiled or ruined;
from the notion that
dogs are worthless
recipients, and that
anything given to
them is effectively
thrown away

go to the bow-wows

ODS, 415

be spoiled or ruined;
jocular substitution
of bow-wows
(nursery word for
‘dogs’) for dogs

fly in the ointment

ODS, 417

something that spoils
or ruins

clip one’s wings

WTS, 340

ruin
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SUCCESS AND
FAILURE

turkey

ODS, 418

US; applied to

an unsuccessful
movie or theatrical
production

bug

ODS, 418

US; failure of
function; compare
earlier sense, insect

lay an egg

ODS, 419

applied to a
performance that
fails

duck

WTS, 155

failure

DEFEAT AND
VICTORY

lick/donkey-lick/
donkey-wallop

ODS, 419

Australian; defeat
(heavily), applied
especially to
horse-racing

bull’s eye

WTS, 435

victory

TRIVIALITY/
INSIGNIFICANCE

one-horse

ODS, 425

Mainly US and
Australian; applied to
something, especially
a town, small

and unimportant;
from the notion of

a carriage small
enough to be pulled
by one horse

small fry

ODS, 425

applied collectively
to insignificant
people or things;
from earlier sense,
young animals

3.1.3. Food as the source domain in slang expressing
metaphorical meaning related to the conceptualization
of abstract qualities and states

Target domains

Slang expressions

Source of slang

Meaning of slang

expressions expressions
(dictionary, page)
beefy WTS, 43 big
peanuts/peanut ODS, 396 applied especially
SIZE to an insignificant
amount of money
or an inadequate
payment/small or
unimportant person
hill of beans ODS, 397 a trivial or
QUANTITY insignificant amount
not a sausage ODS, 396 nothing
(duck/goose) egg WTS, 268 nothing
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like/as easy as ODS, 406 very easy
shelling peas/beans
like/as easy as ODS, 406 very easy
taking candy from a
baby/child
pudding ODS, 406 US; something easy to
do; applied especially
to an easy college
course
EASINESS AND pie ODS, 406 something easy to
DIFFICULTY do; especially in the
phrase as easy as pie
biscuit WTS, 132 easy
cheeseball WTS, 132 easy
can of corn WTS, 132 easy
white meat WTS, 132 easy
duck soup ODS, 406 something easy to do
money for jam ODS, 406 services’ slang;
something easy to do
a piece of cake ODS, 406 something easy to do
snack ODS, 406 Australian; something
easy to do
on a plate ODS, 407 applied to something
easily acquired
hot potato ODS, 408 applied to a thing
or situation that is
difficult or unpleasant
to deal with; from
the notion of being
difficult to hold
tough nut ODS, 408 often in a phrase a
tough nut to crack;
something difficult
to do
serious jelly WTS, 110 difficulty
(fine) kettle of fish WTS, 110 difficulty
can of peas WTS, 110 difficulty
dish ODS, 413 spoil or ruin; from the
notion of food being
SPOILING/ done, and dished up
RUINATION cook someone’s ODS, 414 spoil or ruin
goose
go to pot ODS, 415 be spoiled or ruined;
from earlier sense, be
cut up as meat for the
cooking pot
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cut the mustard ODS, 410 mainly US; achieve
success, applied to
something that comes
up to expectations or

SUCCESS AND meets requirements
FAILURE bring home the bacon | ODS, 410 to achieve success;
from the notion of
being the person

who supplies his or
her household with
food, and hence more
broadly of providing
the means to keep
others going

it cooks WTS, 386 it is successful
big butter-and-egg WTS, 386 successful
man
make mincemeat of | ODS, 419 defeat heavily; from
earlier sense, chop into
pieces
meatball WTS, 100 defeat
DEFEAT AND cream ODS, 420 US; defeat heavily,
VICTORY applied especially

to sporting contests;
perhaps from the
notion of ‘creaming’
butter and other foods
by vigorous beating

eat someone alive ODS, 420 defeat heavily

pepper WTS, 100 defeat

cook WTS, 100 defeat

take the cake WTS, 100 defeat

small potatoes ODS, 425 US; something or
TRIVIALITY/ someone trivial or
INSIGNIFICANCE insignificant

pie-eater/pie-biter ODS, 426 Australian; applied

to an insignificant
person, especially a
petty criminal

3.2. Analysis of slang and its metaphorical meaning related to
the conceptualization of abstract qualities and states with
human body, animals and food as source domains

In the analysis of the metaphorical meaning of slang expressions in which
human body, animals and food are used as source domains, focus is placed on
those target domains which represent specific abstract qualities and states and
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which appear in all three source domains. They are: size, quantity, easiness
and difficulty, spoiling/ruination, success and failure, defeat and victory, and
triviality/insignificance.

In slang expressions in which the conceptualization of the abstract quality
of size is achieved via human body as the source domain, most target domains
represent concretization of a specific feature of size but still remain as abstract
as the general quality of size with which they are associated. For example, the
expression ‘as long as one’s arm’ might indicate a specific length because of
the concrete association of the source domain with a specific part of the human
body, but actually it does not. The target domain remains abstract as it indicates
great length with general application. On the other hand, in slang expressions
in which the conceptualization of the abstract quality of size is achieved via
animals as the source domain, specific target domains do not remain completely
abstract as the general quality of size with which they are associated. For example,
expressions such as ‘boomer’, ‘shrimp’, ‘tiddler’ and ‘pigeonhole’, though still
indicating an indeterminate abstract quality of size, are partially made concrete
by their application which is not general as these expressions are applied to
people and places. A similar pattern reappears in slang expressions in which the
conceptualization of the abstract quality of size is achieved via food as the source
domain and within which the expression ‘peanut(s)’ is associated with concrete
target domains — an insignificant amount of money or an unimportant person.

In slang expressions in which the conceptualization of the abstract quality
of quantity is achieved via human body as the source domain, all target domains
represent concretization of a specific feature of quantity but still remain as
abstract as the general quality of quantity with which they are associated. All
target domains remain abstract as all of them refer to different degrees of quantity
with general application. The same pattern appears in slang expressions in which
the conceptualization of quantity is achieved via animals and food as source
domains.

In slang expressions in which the conceptualization of the states of easiness
and difficulty is achieved via human body as the source domain, all target
domains remain equally abstract in their application as they can refer to general
contexts to refer to easiness or difficulty. However, in those expressions in which
the conceptualization of the same states is achieved via animals as the source
domain, it is possible to identify examples in which the contexts of usage are
made specific. Such is the example of ‘sitter’, which is used in sporting contexts,
or ‘pig’ and ‘swine’, with their previous associations to unpleasant individuals.
Similar instances of narrowing of usage also appear in slang expressions in which
the conceptualization of easiness and difficulty is achieved via food as the source
domain, as the expression ‘pudding’ does not have a general application but is
mostly used to refer to an easy college course.
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In slang expressions in which the conceptualization of the state of spoiling/
ruination is achieved via human body as the source domain, all target domains
remain equally abstract in their application as they can refer to general contexts
to refer to spoiling/ruination. The same pattern appears in slang expressions in
which the conceptualization of spoiling/ruination is achieved via animals and
food as source domains.

In slang expressions in which the conceptualization of the states of success
and failure is achieved via human body as the source domain, all target domains
remain equally abstract in their application as they can refer to general contexts
to refer to success and failure. However, in those expressions in which the
conceptualization of the same states is achieved via animals as the source
domain, it is possible to identify examples in which the contexts of usage are
made specific. Such is the example of ‘turkey’, applied to an unsuccessful movie
or theatrical production. In examples in which food is used as the source domain,
the expression ‘bring home the bacon’ is made relatively concrete as it is mostly
used to refer to financial success.

In slang expressions in which the conceptualization of the states of defeat and
victory is achieved via human body as the source domain, all target domains remain
equally abstract in their application as they can refer to general contexts to refer to
defeat and victory. However, in those expressions in which the conceptualization
of the same states is achieved via animals as the source domain, there are examples
in which the contexts of usage are made more specific and concrete. Such is the
example of ‘lick/donkey-lick/donkey-wallop’, applied especially to horse-racing.
Similar examples appear in slang expressions in which the conceptualization of
defeat and victory is achieved via food as the source domain, as the expression
‘cream’ is applied especially to sporting contests.

In slang expressions in which the conceptualization of the abstract quality
of triviality/insignificance is achieved via human body as the source domain, all
target domains remain equally abstract in their application as they can refer to
general contexts to refer to triviality/insignificance. However, in those expressions
in which the conceptualization of the same abstract quality is achieved via animals
as the source domain, it is possible to identify examples in which the contexts
of usage are more specific. Such is the example of ‘one-horse’, applied usually
to a small and unimportant town. Similar pattern appears in slang expressions in
which the conceptualization of triviality/insignificance is achieved via food as the
source domain. For example, ‘pie-eater/pie-biter’ is applied to an insignificant
person, especially a petty criminal.

4. Conclusion

If all relationships between source and target domains in the above analyzed
slang expressions are taken into consideration, there is a general pattern to be
identified. In situations in which the human body, as a concrete entity, is taken as

120 OUJIOJIOIKH IMPETJIEL
XXXIX 20122



Sanja Skifi¢, On the Nature of the Relationship between Source and Target Domains in ..

the source domain, all the target domains (abstract qualities and states) represent
diametrically opposed relationships in terms of the concrete nature of source
domains and the abstract nature of target domains. Describing the relationships
between source and target domains as diametrically opposite primarily refers to
the clear distinction between the concrete nature of source domains (in the sense
that they refer to concrete parts of the human body) and the abstract nature of
target domains (in the sense that they correspond to abstract qualities and states
which are not made concrete). Therefore, they can be cognitively processed and
used in a broad range of contexts as absolute abstract qualities and states.
However, with the exception of the abstract quality of quantity and state of
spoiling/ruination, in situations in which animals and food, as concrete entities,
are taken as source domains, the rest of the analyzed target domains (size,
easiness and difficulty, success and failure, defeat and victory, and triviality/
insignificance) do not reveal the diametrically opposed relationship in terms of
the concrete nature of source domains and the abstract nature of target domains.
The diametrically opposed relationship between the two types of domains on
the basis of their concrete/abstract nature does not exist in these cases (as it
does in cases in which the hiuman body is used as the source domain). Although
in such cases the target domains still retain the abstract nature of the analyzed
abstract qualities and states, they are partially made concrete by their narrower
and contextualized usages. Such results reveal the status of these three source
domains in processes of conceptualization of abstract qualities and states. Among
the three source domains, it is only in metaphorical mappings which include
the relationship with the Auman body that the abstract qualities and states retain
their absolute abstract nature. In other words, the possibilities of metaphorical
mappings related to (parts of) the ~uman body are such that those slang expressions
are, in comparison to slang expressions in which animals and food are taken
as source domains, more broadly applicable. Although animals and food also
represent extremely concrete source domains which are associated with man’s
overall experience and the surrounding reality, the human body appears central
to metaphorical mappings related to abstract qualities and states. Such results
are in accordance with general cognitive linguistics’ claims about the “bodily
basis of meaning” (Johnson, 1987). The concepts of bodily basis of meaning and
embodiment imply the inclusion of human physical, social and cultural experience
in considerations concerning metaphorical meaning and ways of analyzing it.
According to the cognitive semanticists’ approach to metaphors, overall human
experience enables us to make sense of abstract concepts and to organize such
concepts in a coherent manner. Such a framework allows for a systematic research
into relationships between various source and target domains. On the basis of the
presented analysis we may conclude that those parts of human experience which
are most prevalent in everyday life (in the case of the source domains selected for
the current analysis, ~uman body in contrast to animals and food), when related to
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specific target domains, demonstrate broadest application. Metaphorical mappings
which include the human body as the source domain demonstrate that the related
abstract qualities and states are not made (partially) concrete, unlike those which
include animals and food as source domains.

In conclusion, the analysis of slang expressions reveals that the most
prominent parts of human experience (in our case, the Auman body) are mostly
used in metaphorical mappings in which target domains demonstrate the highest
level of abstractness.
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Cama llIxknduh

O IIPUPOJIM OTHOCA USMEDBY U3BOPHUX U LTUJBHUX JOMEHA
Y META®OPUYKNVM CJIEHT" UBPABMIMA
(Pe3ume)

CueHr u3pasu ce cMaTpajy 3HadajHHIM H3BOpOM oOorahnBama je3nka Te CTora IpeacTaBibajy
M3PA3UTO 3aXBajaH je3MYKH MaTepHjal Ha OCHOBY Kojera je mMoryhe MCTpaskMBaTH pasidduTa
MeraopruKa 3HAYCHA U IPUPOJLY OAHOCA H3Mel)y H3BOPHUX U LIMJBHUX JOMEHA. Y HCTPaKUBABbUMA
MeTaOpHYKHX MPECITNKABakba KOTHUTHBHY CEMaHTHYapH HATIAIIABA]Y YCKY TOBE3AHOCT Je3HYKHX
CTPYKTypa ¥ KOTHUTHBHOT CycCTaBa. [Ipu ToMe ce cMaTpa Kako TaKBU OJHOCH KOjH CE jaBibajy Ha
Pa3IMYUTUM HUBOMMA KOHIICNTYaIH3all1je HUIOIITO He Hoce 00eliexKje apOuTpapHOCTH, Beh okazyjy
n3pa3uTy KOXepeHTHOCT. TAKBH IIPHCTYIIN OHOCKMA j€3HKa, 3HAYCH:a U CTBAPHOCTH oMorylyjy Gosbe
pa3yMeBame Ha4MHA Ha KOjU (hyHKI[MOHHUIIIE JbYACKH KOTHUTHBHHU CyCTaB, OJHOCHO HauMHa Ha KOjH
I10jeIMHIIN I0)KHBJbaBajy CTBAPHOCT Koja X OKpyKyje. [TonasHy Tauky HCTpakHBamba METa(OPUIKUX
npecIiKaBamba MPeICTaB/ba HACHTH(UKALN]Aa H3BOPHUX M LIJBHUX JIOMCHA TC aHAJIM3a MPHPOJC
BHXO0BOT O/1HOCA. Beh ce TpaauimoHaiHo cMaTpa Kako H3BOPHE JIOMCHE IIPEICTaBIbajy PEIaTHBHO
KOHKPETHA II0/IPy4ja YOBEKOBOT HCKYCTBA, JOK Cy LUJBHH JJOMEHH OOMYHO alCTpakTHH y Behoj min
Mamb0j MEpH.

Y oBoMe pajty ce mocsehyjeMo aHaIN3u MPUpPOJIE OiHOCa n3Mel)y M3BOPHHUX U LIUJBHUX JOMEHA
Y CKJIOITY CJICHT M3pa3a y KOjUMa ce W3BOPHH JIOMEHH O/IHOCE Ha JIeJIOBE JbY/CKOTa TEa, 5KUBOTHIHE 1
XpaHy, 10K LUJbHH JJOMEHHU O/IrOBapajy arncTPaKTHUM KBAJIUTETHMA U CTakbuMa. Pesynrarn aHanmse
MOKa3yjy KaKo je, y mopelemy ca ocrasa aBa aelia H3BOpHA JOMEHa, JOMEeHa JbY/CKOT Tejla Y HajMarb0j
MEpH OrpaHHYeHa y MPUMEHHU Ha allCTPAKTHH KBAIUTET U CTakba.

Kiby4He peun: ciieHI, MeTaOpUUKO MPECIHKABabE, H3BOPHHU JOMEH, LIHJBHH JJOMEH, allCTPaKTHH
KBAJIUTET U CTaba, /bYOCKO MeN0, JCUBOMUILE, XPANA.

Ipumsbeno 23. okrobpa 2012, npuxsaheno 3a o6jaBprBame 26. nerembpa 2012.
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BIBLID: 0015-1807, 39 (2012), 2 (pp. 125-140)
VJIK 821.111(73).09-2 Separd S.

Becna bparuh
WuerutyT 32 cTpane jesuke [loaropuna

JOMARULIE, BJELITULIE 1 HUJEME MAJKE HA
AJbACIU: )KEHCKU JIMKOBU V IPAMAMA
CEMA HIEITAPIIA

Pao ce 6asu esonyyujom arcenckoe auxa y opamcxom onycy Cema Illenapoa, unu, npeyusnuje,
numarsem, 0a i je 0o me egonyyuje yonuime 0owio y eeli 20moso nona sujexa we2o8oe cmeapaid-
wmea. Yurenuya da je wupoj nozopuwnoj u yumanauxoj nyoauyu Cem Lllenapo nosnam xao jeoan
00 Oopamamuuapa uz m3ss. ,,ma4o mpujade” (v3 [ejeuoa Memema u umerwaxa my Pejoa) cosopu
cama 3a cebe. Y pady ce océphemo u Ha wiupu KyImypHO-UCMopujcku (Kon)mekcm u nomjeparse
MApSUHA(IU308AHUX), A MUMe CBAKAKO U JCeHe KA YeHmpPY U Ymuyaj 0602 npoyecd Ha 0ONUKOBAHe
gicenckoe auka na Llenapoosoj cyernu. Illenapdos nonysjekosuu nym 00 OpamcKoz 8VHOEPKUHOA
00 Opamckoz emepuniyca, 00 aganeapoe 00 KAHOHA, NO HAUEeM MUULbERY, MPACUPATU CY MYULKU
JIUKOBU U U3Y3EMHO 6Jeumo, il NOeMCKU U CYEHCKU, UHKAPHUPArse cmpaxosa oujenoe Amepuranya.
JKencku auKosu, ca pujemxum uzyeyuma, Marse Cy YCnjeutHo NPUKA3anu 00 MyuKux, d iiuxosad yio2d
VeNaBHOM C8e0eHd HA AHYULAPHY.

I'nje cy »xencku mkoBy Ha u1aTHy AMeprke koje Cem Illenapy cimka cBojum
npamama? YKOJIHMKO yrnoTpujedumo mnpoctopHy meradopy, pehn hemo — y nosa-
JIMHY CIIMKE, Ha MapriHU. YKOJIHMKO YIOTPUjeOMMO Jpyre ciaukapcke metadope,
MoxeMo pehu u — y cjeHIH, y KOHTypama, HeJJOBOJbHO pesbe(hHH, CTePEOTHITHH.
Wnak, momro HY1 OBe CIIMKE HUCY CACBUM LIpHO-Oujele, ojeanHadnu Lllenapmosn
YKEHCKH JINKOBH, WJIH YaK, OJICYCTBO UCTHUX, 3aCITy’KYjy BHUILIE TPOCTOPA y aHAIHU3U
ErOBUX JipaMa. AKO je, TIOYETKOM OCcaMeceTHX, rymuna [lojc Apon u Moria
na ,,noxenu aa llenapa nanuiie npamy 3a xxene” (Aaron y Marranca, 171) na
MOYETKY JApyre JeneHuje 21. Bujeka YMHU ce BPJIO BjepOBATHHUM Jia jOj JKeJba
Hehe Ourn ycnumena. lllenapioBoM paMCKOM TEPUTOPH]OM HEBOCMHCIEHO
1 CyBEPEHO yIpaBJbajy MyILIKapIH, HaKko, YIJIABHOM, HUCY Y CTamby Haj00osbe Aa
yIpaBJbajy HM camuma codboM. Komnmko roj Harpujen peueHo KBaau(UKoBao
MYIIKapIa 3a MPEAMET XK€ U aHAJIM3€ Y AipaMmama OBOT ayTopa, OHO ITOIjeTHAKO
yuBpirhyje JIeruTHMHUTET Npoy4aBama (110J10Kaja) )KEHCKHUX JIMKOBA Y F-erOBOM
omycy; jep, wro llenapn mame nocsehyje seHCKUM JIMKOBHMA MTaXKby KOjy OHU
MOX/[Ia 3aCITYXKY]Y, TO je Ha MPOy4aBaolly Jia OArOBOPH Ha BHIIE ITUTAkba, O] KOJUX
j€ IIPBO U HajBaXHU]C: 3auimo?
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Haxon ckopo nBanecer roguna Illenapnose kapujepe qpamarudapa, bonu
Mapanka ce 1980. nura 300r yera xeHa Ha ianetu [llenapn uma ,,HynTy rpa-
Butanyjy”. Jla nu je y nuramy ,,KOH3UCTEHTHO 0/I0H]jare MM HECTIOCOOHOCT | ... |
Jla ce CTBOPE KEHCKHU JINKOBU YHjH je UMATMHATUBHU OICET paBaH MyIIKOM?”!
(Marranca 30). Hegyro momito je 300pHUK Amepuuru chusau.: Umaeunayuja Cema
Llenapoa w3amao u3 mramne (1981) lllenapx je Hanucao JIyo 00 wydasu (1983)
u Obmana yma (1985) koje 3amase y ,, )KEHCKY TEPUTOPHjy’” MHOTO BHUIIIE HETO
paHuje, aJju UIaK HeJIoBOJBHO. Jlpyra oj1 oBe JIBHj€ Jpame yIJIaBHOM HHCIIMPHILE
YHuTaba Koja Harvanasajy ,,poiHy ocBujenrheHoCcT” Mado Jipamariyapa, ajii OH
caM (LITO CBaKako HUje IPBU ITyT) HE JIMjeIT MUIIUbEHE KpUTHKE. [pama kojom ce,
1o (HeKuM) Kputuuapuma, lllernapy nokyiasa HICKYNHUTH 32 arpECUBHU Mauk3aM,
10 CAMOM j€ ayTOpy caMo jOIII jeiHa MyIIKa apama. ,,dokyc je (u?) Ty y cTBapH Ha
mymkapima.” (Roudané, “Shepard on Shepard”, 73). Hajnasee miro je lllenapy,
oreT ako u3abepemo Jia BjepyjeMo HbeMy caMOM, OTHILIA0 Y CTBAPAbY KEHCKOT
nuka je Mej u3 JIyou 00 wybasu (Roudané, “Shepard on Shepard”, 73).

Moxemo, y TIOKyIIajy na ce Hal)e OaroBop Ha MHUTAmE U3 MPETXOTHOT
MOTIaBJba, YHOCIUTH YUTaBYy IUICjaly NCUXOAHAJIWTHYApa M HEOTPaHWYCH
Opoj KoHIIeTIaTa M KOMITIIEKca, MOXKeMO ce Tio3BaTu Ha Ppojaa, Jynra, Jlakana,
n Ha [lejBuna CaBpaHa KOjH M y HajBHUIIE XETEPOCEKCYaTHUM ayTOpUMa H
KOHIIENITHMA MIPOHAJIa3d MOHEIITO JEBHjaHTHO. AJIH, MOX/IA j€ TIPAaBEIHO IPBO
,,yIIUTaTH ayTopa. YKOIUKO OW ce onTyxO0e 3a MH3OTHHH]Y CBOIWIIC CaMO Ha
OJICYCTBO )KEHCKHX JINKOBA Ca CIICHE, WJIH [IaK Ha HAMETHYTY My THIIHHY, ayTOpe
O0m OMII0 jeTHOCTaBHO aMHECTHpaTH. Mymikaparll je n3adbpao /a MUIIe 0 OHOME
ITO HajOOJBE TTO3HAjEe — O BIACTUTOM, MYIITKOM HCKycTBY. [llemapn mpusHaje na
je meroBe Apame paHuje:

,,HeKaKo Outa ocBojuiIa KoHpy3uja o mymkoctd. O 30ymeHOCTH Y Be3H ca Ha-
YMHOM Ha KOjU C€ OBM MyIIKapIy UIeHTH(OUKY]Y. U TO je HeKako MOTHCHYJIO XKEHY.
Huje yak 6o mjecra HU J1a ce JKeHA y3Me y 003Hp, jep je Mylikapai Ouo Tako
cjeban. Iujena gpama ce MOTPOIIH Ha MOKYIIAje [ja Ce CXBATH KO CY OBH MYILIKAPIIH,
Koju 0 cebu Hemajy npescraBy” (Rosen, 226),?

[lenapy je apame mpBe ABHjE ICUCHH]E CBOI paja 3aucTa ,,[I0TPOIIHO”
nokyiraBajyhu ga crBopu, a y aekaau 70-uX ¥ OMUTOTBOPHU OBY IIPEICTaBY Ja
6u npamom O6mana yma KOHaYHO OCTABHO MPOCTOPA U’ 3a JKEHCKH TOBOP M 3a
JKEHCKH ,,IpuHIU’ y ipupoan. Ho, mokas3aBiiy jeIHOM J1a je Y CTaby J1a CXBaTh

!'...Shepard’s consistent refusal or inability [...] to create female characters whose imaginative
range mat-ches that of the males.

2 [B]efore it felt so sort overwhelmed by the confusion about masculinity, about the confusion
how these men identify themselves. That sort of overwhelmed the female. There wasn’t even any
room to consider the female, because the men were so fucked up. You spent the whole play to figure
out what these men were about, who had no idea of themselves.

3 Jenan [llenap/ios crieHapuo ©Ma ynpaso oBakas HaclioB (Silent Tongue) u ofHOCH ce Ha JKeHY
KOjy MYX HacuJbeM ocyhyje Ha ,,TUIIHHY .
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Taj IPUHIIKIL, WK YaK ,,CHUITy”, WIIK TO MaKap MOKyIa,* OH joj ce y jpamaMa HHje
noHoBo Bpahao Ha jeHako ycrjeman HaunH. XKene cy kox lllenapna y Hajoossem
city4ajy ,,THXH je3uK”.

CBpcraBame aMepHIKOT MaTHHE M0, PHjeTKe KOMOMHAITH]e IPOHUIVEUBOT
yMa U [TOKEJBHOT THjena’ y Heky (11a Makap 1 HajMarbe) ACBUjaHTHY IPYIY, 10uMa
ce roToBo OnmachemmuyHo, anu cynehn o ejsumy Caspany, Lllemapmose npame
(mpBerctBeHo Camoybucmeo y 6-mony, anmu u 3y6 3nouuna, Axyuja n Ilpasu
3anaod) yubeHNUKH cy pUMjep OHOTa IITO OBaj ayTop, KOjeM 3arcTa He Helo-
CTaje TePMHUHOJIOIIKE HHCITHPAITHje,® Ha3uBa ,,pe(IICKCHBHUM CaJI0Ma30XH3MOM”
(Savran, 189). ITpuje mero mu momucaumo aa CaBpat npetjepyje, odjarmmanajyhn
,,Ma30XHCTHIKY eKOHOMH]Y keJbe” (Savran, 181-189) y [llemapnosum qpamama u3
70-1x, 1ajMo OTIET pHjed cCaMOM ayTopy, KOju IIpH3Haje Aa My je Ha (pOHy IojadaHe
CBHjECTH 32 ,,)KEHCKY CTpaHy CTBapHu’, ,,KEHCKY CHIIy Y IPHPOIN’ TTOCTAJIO CBE
3aHUMJBHBH]E KaKO je Ta )KCHCKa CTpaHa CTBap(HOCT)H ITOBE3aHa C THM Ja ce Oyze
Mytkapail. JKeHcka je cTpaHa y MyIIKOM ,,yTJIaBHOM TIpeTydeHa U npedujeHa u
CMITIaBJBCHA, Oalll Kao )KeHe Y HeKUM Be3aMa [ ... | MyIITKapIy caMy PedHjajy CBOjy
BJIACTHTY JKEHCKY CTpaHy Ha corcTBeHy Hecpehy” (Rosen, 226).

V3 orpany aa ce CaBpan He motude apame Oomana yma, Ha xojy ou ce Ille-
Nap/I0BO HOBOCTEYEHO MHTEPECOBALE 32 ,,)KEHCKY CTpaHy’ CTBAPHOCTH MOIVIO
OZIHOCHTH, U3HHjeheMO HEeroBO CTAHOBHIITE O ,,eKOHOMHU]H skesbe” (178) Ha eu-
XOJIOIIKMM TepEeHNMa Ma30XH3Ma 1 Hacusba. CyOjexar y ipamama je jacHO MacKy-
JIMHU30BaH, )KCHA HEMa WIIN, aKo UX U UMa, MapruHaiu3oBane cy. CaBpaH TBpAX
na je lllenmapa auo marpujapXxaiHe KyJaType Koja je HCTOBPEMEHO XOMOSPOTHYHA
u xoMo(hoOMYHa, 1a jaBHA XOMOCOIMjallHA JKeJba, KeJba 32 TUIMYHO MYIIKAM
HeepomuyHUM NPYKEHEM U OpaTCTBOM, NOCTaje YTOIMKO jauya YKOJIUKO je jade
NPOCKPHOOBaH HEOITYCTHBH XOMOEPOTCKU HAarOH. YMJECTO CUCTEMA epomcKoe
mpoyena 'y KojeM je TH]jeNo )KEHE KOjy o/e TBOjUIAa MYyIIIKapalia MOCPEIHUK 3a
MYIIKY XOMOEPOTCKY xesby, y LllenapnoBum apamama CaBpaH youaBa JIOTHKY
penercusroe xomoepomuzma. XOMOCEKCYaJlHa JKeJba ce y 00a ciry4aja ,,lipeMje-
mta’” ¥ HonpuMa ipyraduje ooJrKe, rma ofHoc n3mely Mylrkapana KapakTepuine
Hacujbe, pUBaIUTET, OopOa 3a MpeBNIacT M JoKa3uBame. J(Bojuiia Mymikapana
KOja y F,eroBUM JipamMaMa Hajuernrhe uMajy KoHauaH oOpauyH y CTHITy BECTEpHa

4 Jlesnu Beja 3a pasznuky oxn PosenoBe u Jlepoysa cmarpa a oBaj LllenmapmoB mokyiaj eKcrio-
panuje CBHjeTa U je3uka ,,Apyror”’ (’keHe) HUje HUMAJIO yCIljelaH.

> OHo wTO je reHepanujaMa xeHa Ouna mpsa acormjannja Ha Cem Ulenapaa je ommnyna
€HIVIeCKa CMHTarMa Kojy je Hemoryhe jenHako 100po ,,yXBatutu’ y TMPeBOAy Ha cprcku: ,.thinking
woman’s beefcake”.

¢ TTormassbe 0 kome ce roBopu o Cem Ilenapay uma nHacinos ,,CagoMa3oxucra y opMapy”,
LITO je aly3uja Ha CKPUBEHM MICHTHUTET MpUNaJHUKa CeKCcyalHuX ,MamwuHa” — JITBT 3ajennune.
U3znasax uz opmapa nnm uznasax je Metadopa 3a OTKpHuBambe cexcyanne opujenranuje. [To CaBpany,
y llenapgoBom ,,opmapy” je caloMa30XHcTa.

7 [T]he female part of one’s self as a man is, for the most part, battered and beaten up and kicked
to shit just like some women in relationships. [...] men themselves batter their own female part to
their own detriment.
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,-[auHO y MOJIHE” BEOMA YECTO CE MOT'Y CXBATUTH H KO JIBHjE CTPAHE jeANHCTBCHE
JMYHOCTHU®, 114 je y TOM CITyuajy MYIIKO ja IO1je/heHO Ha JiBOje (He Ha IBOjJHUILY).
[To3uBajyhu ce Ha poxHy cTpykrypy ®pojaoBor MazoxusMa uuja OMHAPHOCT
(axTHBHA U TACHBHA CTPaHa) 3aXTHjEBa Ja TOCTOjH, aKO HE )KCHCKA, OH/a (DeMHHH-
30BaHa, TOTYHEHCHA CTPAHA Y OBOM OTHOCY M Ha (HE CaMO COIICTBEHO) TyMauCkhe
HlenapaoBux TaHIeMa Kao JBH]jy CTpaHa jeJUHCTBEeHE TnuHOCTH, CaBpaH 101a31
JI0 KOHIIETITa peIICKCUBHOT cajoMa30xu3Ma. [10/1ijesbeH Ha BUPUITHO, MYIIIKO ja U
(heMUHHM30BaHO, TACUBHO, )KEHCKO ja, [llenapnos jyHak he ,,youtu 6ora” y cBojoj
JKEHCKOj CTPaHH U TUME MOTBPUTH CBOjy MYIIKOCT, HCTOBPEMEHO H3BIauchu u3
oBe cutyaije aBoctpyko (CaBpan OU pekao u TPOCTPYKO®) 33JJ0BOJCTBO, jep U
CaJINCTa M Ma30XKCTA Y)KUBajy y cuTyaruju (Savran, 180—189).

V cBera Hekonmko lemapnoux npama, xxend Hema mel)y mukoBuma (Kiny6
4-X, Hesuhena pyxa, Ceemooywnu, Kayboju u [1asa youye) anu MymKapIy Cy
y CBUM Jpamama ToMUHaHTHHjU. OHH Cy, 1 TIOpe] Tora, Hajuemhe arcoayTHH
TYOUTHHUIM Y CBUM cepama, MOCIOBHO U npuBaTHO. Kana Beh mocnoBudHO HE
JIOMe KyXWI-CKH MHBEHTAp WM HE TyKy Kora, OHH IPOBOJE BpHjeMe y Oopou
ca JIMYHUM JAEMOHMMa KOjU X Kao OJpa3 BIACTUTOT JIMKA IOCMATpajy ca JHa
(hmarre.

JXene, yrinaBHOM, HHUCY OJICYyTHE, ajll jeCy HeadeKeéamHe 3a CaMOCTaIIHO
MOCTOjame U JeNlamhe, MaprHHAIM30BaHe, CKpajHyTe y holnak jep, 3a0KyIJbeH
MYIIKHAM YIUTaHOCTHMA; CBe 110 bet u3 Oomana yma, vnu Beh Mej us Jlyou 00
/bybasu, IMcall HaIpoCTo Huje 3Hao mTa he ¢ muma. OHe, ca u3yserkom Kasae
(Kaybojcka ycma) 3axBajbyjyhu koayTOpKH Ha YHjeM JIMKY je U MOJIEIIOBaHa OBa
mozepHa Kupka, ormudapka pokeH-posi Ouce]ja, yrIaBHOM He IOC)eyjy HUKAKBY
WH/IMBUIYATHOCT HUTHU CY CIIOCOOHE 3a €r3UCTEHIIMjale YIIUTaHOCTH. MapaHka
UX BUJM 3ap0o0JbeHEe Y MYIIKUM KOHCTPYKIMjaMa poAHUX yiora. JKeHa je yBujex
,Heurja” — cympyra, ijeBojKa, cecTpa, Majka Hiiu, ak, codapuiia, CeKperapuiia,
ocyheHa Ha aHIIMJIApHY YIIOTY, ,,J€/IHOCTaBHE pajihe u npocte mucin” (31). XKene
HHKaJT HE TOCTOj€ CAMOCTAIHO, YBHjEK Cy OOJHMKOBAHE y OJJHOCY HA HEKH MYIIIKA
pedepeHTHH CHCTEM ca YHAIpHUjen 3a1aTiM KoopauHataMa. Huje yTjenrHa Hu
KOHCTaTallyja ojeIMHuX Kputudapa aa xexe y lllenapaoBoM cBujeTy uMajy jauu

8 Buljeme [llenapnoBux cykoOJbeHHX jyHaKa Kao [MjeoBa jeiHe IMYHOCTU Koju Mel)ycoOHO
paryjy, auje camo CaBpany J0Opoo1LIa MOTYRHOCT J1a IPUMHUjEHH ICUX0aHATUTHYKE Teopuje Ppoj-
noBor yueHnka Teonopa Penka, Beh, unnu ce, ynmbeHnIa ca CTaTycoM IpeMuce Mely kpuruuapuma.
Tako, peunmo, /ledpa I'ejc, koja ce 6aBu npoy4aBarmeM (TPUKOBA) TOCTMOJIEPHOT TeaTpa, TBP/IM J1a je
,jacHo 1a je lllenapa nmao Hamjepy z1a nokaxe kako cy [Xoc u Kpoy y npamu 3y6 3no4unal y crBapu
JIMj€JIOBH ,[TOIMjEJbEHOT COTICTBA" U JIa Ce 0BA CJIMKA MOHABJbA Y JjpaMama Kao to cy / pad Aunhena
u Camoybucmeo y 6-mony.” (Geis, 62). lonana 6ux osaje npamy /Ipasu 3anao xoja je Hajouurie/-
HUJU TIPUMjep TaKBOT ,,paCLiijeIJbEHOr” ja, a KOjy ayTOpKa HUje CIIOMEHYJIa jJeJHO U3 Pa3jora LITo
ce IUTaT KOjU HAaBOAMM OJHOCH HAa OHO IITO ce Hajuelrhe UMeHyje Kao apyra (cpeawa, nom) dasza
IllenapaoBor xpaMckor omyca.

° [IcHXOJIOLIKE TEOPHje O CaA0Ma30XU3My YKIbY4yjy 4ecTo 1 Tpelier — nocmarpaya, HeKy BpCTy
BOajepa y OBOM TPOYIILy, a KaJl je cagoMazoxusam peduiekcuBan oHza je u Tpehu 1o jenuHCTBEHOT

Ee)

.

128 OWJIOJIOIKH IMPETJIEA
XXXIX 20122



Becna bparuh, Jlomahure, Bjemruie u Hujeme Majke Ha Asbacun: JKeHCKU JTHKOBH ...

HATOH 3a MPCSKUBJHABAKBEM U J1a j¢ HHUX0Ba ,,pago3Hana nacusHoct” (Falk, 99)
opyhe koje uM je eBoiyiuja gana 'y 0opou 3a orncraHak. OHE ce CITyKe CBOITYIIH-
OHOM TEXHUKOM CJIa0UjUX — MUMUKPH]OM. Y KPH3HHUM CUTyalljamMa IIOBUHY]Y ce
U Urpajy ,,HOpMaHOCT” WM Npubjerasajy TexHUIM n3nrpasama gjerera (Falk,
98). Cnac ce Hajla3u y 00aBJbamky jeMHOCTABHUX ,,)KCHCKHX AKTHBHOCTH, Kao
ITO je IIUPEHE Bellla, pudame Mmojia Win cripeMame xpaHe. ,,Cax cam 100po”,
kaxxe llenu Buncy (Iloxkonarno oujeme) ,,jennocrasHo hy na ce céa npedam nociy
(xyp3uB Hai) 10K T¢ Hema™ (98).

C nmpyre ctpane, Pnoperc ok mucin ga [llemapn ,,remko ga je OpaHman
maTpHjapxajHoT mopeTka u cexcyanne acumerpuje’” (Falk, 94) jep je marpwujap-
XaJHa CTPYKTypa ApYyLITBa, oJn4eHa y ciauiy Ola, MeTa ’beroBUX HelPeCTaHuX
Hanana. CepraBame ,.ekoHomuje Oma” (Wade, 260) je 3ajeqHIYKH MTOTyXBaT
lenapmoBux ,,cnHOBa” M ,,0pahe” u BUXOBA CHEPTHja je CHAKHO yCMjepeHa Ka
TOM IMJBY. OcTarak cHare TPOIIH C€ Ha UCLPITHY ErOLEHTPHYHY CaMOaHAJIH3Y;
[lenapmoBy jyHAI® Cy TOJMKO MEHTATHO W €MOTHBHO ,,ypOHEHHU y cebe” ma
HeMajy BpeMeHa Jia ce 0aBe KeHaMa, jeTHAKO Kao HU IbUXOB ayToOp Y CBOM T1030-
pumuty. Llenapn — nmucai He okasyje MpKiby peMa yKeHaMa; OH je/IHOCTABHO He
HaJasHu rmpocropa 3a iwux. OHe ¢y Ty J1a yonake MyIIKy IJIa]] — CBE BPCTE MYIKe
V1M — J1a HaXpaHe U OKpHjere, JOHECY, 101ajy, U KOHauHO, IIOYHCTE WU, KaKO
6u @nopenc Dok pexiia, 1a 00aBsbajy Ay’)KHOCTH Koje ce Kkpehy ox ,,KyBama 10
mapema o komauan” (96). Takse cy cBe xene LllemapmoBux mpama BaH MOpPo-
JUYHOT UKITyca, 01 XakaMOPOBHX IIOy-repia 3 Beraca, mpexo rpyrme 1jeBojaxa
Bexn u [lane u3 Menoopamckoe komaoa u 3yba 3nouuna, no Jinze n Jlyme u3 qpame
Axyuja. CTHYHOCT, OJTHOCHO 3aMjerU80CH N HEIOBOJBHOCT KEHCKA CE CYTepPHILY
myrnapusamem” JInze n Jlyne, koje 9ak 1 IMEHUMa acoIlfpajy jeIHa Ha IpyTy, TS
Majamu u JlyHe Koje Cy IjpHa U TUIaBa Bep3uja UCTOT mMpoToTuma. OanjeBameM
¥ TIOHAIIaFheM OHE pedIIeKTyYjy ,,JoMahmHa” U TPOjeKIHja Cy HErOBUX JKeJba,
OJTHOCHO /IO F-ETOBOT ,,AMHUIIA” Kako TO 4ecTo OmBa W y kuBOTy. OHE Cy IO
»aacamoma”. Tako bekn n Jlana m3rireajy ynpaBo OHaKO KaKo ce 04EKyje O peri-
pe3eHTaTHBHUX MpuMjepa(ka) ,,poKeHpoI AjeBojaka”. OHe cy pekjIaMHa Bep3uja
JKEHe — CTepeoTHI oapeljeHe KyaTypHe IpyIe Wik oapeleHe enoxe, He OHO LITO
jecre, Beh oHO mITO 0OYEKyjeMO Ia BUIUMO. J|BOTMMEH3HOHE, aMOIEMCKE Y CTHITY
XOIU-BYACKOT Kpena ¢ movetka apame I pao Anhena: ,,Humra HUje OHAKO KaKoO
m3rena aa jecre. Cee je, y cTBap, decto cacBuM cynpoTHo” (13). Tocmohuma
CKyHC, TPOTeCKHH XUOPHT 3TOTHE CEKPeTapHIle U MEITHjyMa KOjU y CTamy TpaHca
TpeHoCcH PrII030(cKe HCTHHE, KOJTMKO Tl HeOOMYaH OHO Taj CII0j U aJbe je, OTIeT,
camo opyhe —,,3amopue’ koje Mymkapiti (Peout u Tummanu) KopucTe y puTyary
MpoHaJIaXKema ,,cacTojka” 3a mpaBy KaracTpody. OHa je joII jegaH IMOJUTOH 3a
MyIIIKa UCTpakuBamba. [lomyT ocranux, 1 oHa Tpeba a MOCTYKH YyTaKUBamby
MYILKE IJIaJI1, OBOT ITyTa [JIAJI 32 aTlOKAIKIICOM. Y MeljyBpeMeHy je cekpeTapuia,
kamyhepwuia, paTHUK, THHEjIepKa y OnoCKoIry, cBe o motpedu. XKerne cy n(im)
TIpOjeKITrje U(JIN) pesoHamopu MYIIKAX OJUTyKa M TIOCTyIaka. YIoTpebibaBajy
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ce, MOHEeKa/l ¥ 3JI0CTaBJbajy Ha (POHY MeTahU3NUKUX XaTyIHHOUIHHUX Tejcaxa
pohenux y myiikoMm ymy (cobapuia y apamu [[peenu kpcm).

An C. Xor (Ann C. Hall) y cBojoj cTyauju *KeHCKHX JTUKOBAa y JpamMamMa
O’Huna, [Muatepa u llenapaa, 3a kojy je HacIOB mo3ajMmia u3 jeare on [Tua-
TepOBHX Apama, sxeHe y lllenapaoBuM jelHOUMHKaMa ¢ ITOYETKa Kapujepe BHIN
JETHOCTaBHO Kao, MJIM OKHJAY 32 apXCTUIICKY (aJH YBHUjeK HACHJHEM IMPOKETY)
MOTpary, WIn Kao ayTcajrepe Koju ca CTpaHe IMOCMaTpajy KaKko MYIIIKE eMOIIHje
Y THEB Y BUOJICHTHOM TIOKYIIajy camoe(hrHUCama JOCTIKY CBOj Opra3sMHIHH
BpXyHaIl: ,,/IuBJpH KayOoju 3ay3uMajy IEHTap MO30PHUIlE, YHHUINTAaBajyhu cBe
mpen cobom.”? (Hall, Ann, C. 93)

Jenan o HaUMHA MaprUHAIU3AIINje )KEHCKUX JIMKOBA CBAKAKO jECTE U HhH-
XOBO MOTIYHO U30CTaBJbame Y npamu [Ipasu 3anad, Majka ce He TojaBibyje 110
caMor Kpaja Jla He OMeTa apXeTUIICKO MYIIKO Tparame 3a cMuciioM. Hben omta-
3aK y xoten je Onaxka Bepauja Jlopejuunor u Cenunor ojacka y Espory. Ona
Harymra Kyhy Koja ce nmpeTBOpuiIa y HONPHUINTE CenUpUIHO MyIKe 6opoe 3a
ayTeHTHYaH UICHTHUTET, JTJaMEHTHpajyhil Hal HEepeIOM Y KyXUEbH U OCYIICHHM
kyhHuUM OnIbKaMa. MymikapIy Cy joI jeJHOM OCKpHABHITH IoMahu — YHy Tpalbu
MPOCTOP JOHOIICHEM BarbCKOT, HACHIHOT CBHj€Ta, U JKeHa je MpUMOopaHa Jia ce
noByue.'' OBor myTa, npuBpemeno. Xanu u Ena (Iloxonano oujeme, [lpoxknemc-
meo usenadreie Kiace) oiase 1a Ou ocTaBuie MPOCTopa 3a cykode u Bpahajy
ce J1a OM TpHCycTBOBalle emuiIory, Jok he majka u khu U3 mocibeime npame
nopoANYHOT 1uKiyca (Oomana yma) oTuhin 3ayBUjeK, ajli TEK IITO Cy OTjepaiie
CBOje MyIIIKapIie — 1 )KUBE U MPTBE.

[Meproanzauuja lllenapgoBor cTBapasaliTBa, H Kaja je y MHTamky KOHIENT
U YIIOra >KCHCKOT JIMKa Ha HHXOBO] MO30PHHUIIM, HUje CaMO O XPOHOJIOMIKOT
3Ha4aja. J[pame paHOr mepuoja HEeroBor CTBapajamTsa (IIe3JeceTHX roanHa
MIPOLIOT BHjeKa) Cy MyIIKA U MACKYJIMHW30BaHA HCKYCTBa; OHE Cy Opa3 MyIl-
KHX MHTUMHHX CTPaxoBa, MYIIKMX YHHTAHOCTH, MYIIKE aHKCHO3HOCTH IIpeJ
muTamUMa Koje HoBo 100a Hamehe. Ille3neceTe cy ronnHe moOyHa, peBOIyIHja,
HEMHUpa ¥ HeCTaOMIIHOCTH, alli Cy M TOIMHE Y KOjuMa ()eMUHHUCTUYKH TOKpPET
CTyIla Ha JpYIUTBeHY ro3opHuly. Unak, llenapa ce y cBojuM XaJIylHOT€HUM
jemHOUMHKaMa 0aBM caMO XallylMHAIHjaMa, TTOJICBjeCHIM MOpaMa U CBje€CHIM
CTpaxoBUMa MyLIKapia. [la i je y nuTamy 3aHeMapuBambe HOBE JAPYLITBEHE
PEANTHOCTH Yy KOjOj C€ POIHM ,,APYTH’ HACTOjU HAMETHYTH Kao paBHOIIPAaBaH y
CB0jOj Pa3IMYUTOCTH WIH YIIPaBO U3pa3 HHTEPHAIN30Bakha jOII jeTHOT CTpaxa,
CTpaxa O]l )KCHCKEe CHare M eMaHLHUIalHje 1 MaHH(ECTOBakE TOra cTpaxa Kpo3
CBjeCHO M30CTaBJbame Apyror? boan Mapanka ¢ nmpaBom koHcTaryje na llemapn
TUIIIE ,,Ka0 1A j& HECBjeCTaH IITa Ce Y OCIBEeIEh0j ICIICHHU)H (CeaMIeceTe TONNHE

10¢[T]he women in Shepard’s early plays generally either prompt the violent quest or remain
in the back-ground while wild cowboys take center stage, destroying everything in sight.”

'O 0BOj 3aHUMJIBHBO] ,,pOHO] PACIIOIjENH’ MPOCTOPA BUILEC TOBOPHM y CBOjOj JOKTOPCKO]
te3u ,,Cnuke Amepuke y apamama Cema llenapza u Jlejsuna Memera”.
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XX Bujeka, IpuM. ayTopa) nerrasa usmel)y myikapara u xxene” (Marranca, 31).
Y 11030pHIIHOM U3pa3y pajrKaiaH, THOBaTUBaH y (POPMH, CaapiKajy U JIUKY, [1a-
MaH ITOCTMOIEPHOT ITO30PHILTA JI03BOJbABA JIa CY ,,IeroBe” )KEHE ,,MHOTO Mame
HE3aBHCHE U MHTEJIMTCHTHE O] OHUX KOje Cy CTOTHMHY T'OJIMHA paHuje CTBapalld
weropu nperxonuunu” (31). Kox lllenapna je, cynehu mo oBome, CBe aBaHTapIHO,
caMo cy )KeHe Ha3aJI0BaJle jep OH HUje HH ,,TPa/IMIIMOHAIIaH y CBOM BHDEmY jKeHe,
Beh y mormynocTu onpecuBan” (31).

Ho, mocToje n oHN 9Hje ce MUIIJBEEC TI0 OBOM ITHTARkY Y 3HATHO] MjepH
pa3nuKyje of OHOT Koje mpeoBianaBa Mehy komerama kKputnaapuma, Pymond
Epb6en (Rudolph Erben) ma mpumjep. Aranmmsupajyhu LllemapmpoBe skeHCKe
JIMKOBE Y HeTOBUM JpamMaMa, TIOUEBIIH O] paHUX jeTHOYHHKH 10 ObMane yma,
MTOCJBETHC TIPET MIeCTOTONNIIILY T1ay3y Koja hie, Kajia je y MHTamy BeroBo apam-
CKO CTBapajaImTBo, Ia yciaujenn, EpOeH ce cMmjeno cynmpoTcTaBiba CTaBy O KESHU
Kao MapruHanm3oBaHoj y lllemapmoBoj mpaMu, CTaBy KOjH je MOONABHO CTEKAO
aKcHoMarcku craryc. EpoeHoB 3akipydak o lllemapaoBuM *KEHCKHM JIMKOBUMA,
TTOMaJI0 HEyOOWYajeHO CTaBJhEH HA CaMOM TIOYETKY FETOBOT €ceja Y Yacomucy
Cmyouje o amepuuxoj opamu (Studies in American Drama) 3aBpelhyje na ce
OUTHpA Y IjeTOCTH:

,»Kene y npamama Cema Illenapaa MoziepHe Cy, HE3aBHCHE U JPYLITBEHO aKTHB-
He. OHe Ha/IM1a3¢e TPaAUIMOHAIIHE yJore 1oMahH4Kor ¥ 3aBUCHOCTH Ol MyIKaparia.
JKene yuecTByjy y KOPIIOPaTHUBHOM H JKHBOTY 3ajeIHHIIE MOJIEpHE AMEpHKE Koja je
3aMHjeHMIIa MYIIIKH HHANBHUIyalll3aM U3 IPOIUIOCTH y Tparamy 3a I panurom. 13
OBOT pasJiora KeHe He Mory Jia Oyay ,onroop‘ 3a Cema Illemapna jep nmpeHoce Ha
3anan nuBuamsanujy Mceroka'? ox koje IllenapaoBu jyHaru MoKyIasajy Jia noojer-
uy” (Erben, 29).1

Ho, nako TpeTMaH KOju y F-erOBUM JpamMamMa uMa KEHCKH JINK MOXKe Jla ce
TyMaud U TaKO Pa3IM4UTO Kao 1To To ynHe ok, Mapanka, Xaprosa uinu Mek-
noHa (McDonough) ¢ jenne crpane, n Epoen ¢ npyre crpane, monekan [llenapn
TOKeNn Aa Oyze CaBpIIEHO HEJBOCMHCIICH HIIH TIOTYpPH HEKO ,,0MIITE MjecTo”,
HeKy n3anbaiy, ,,cBaunjy” UCTHHY, yIaKOBaHY y CEOHM CBOjCTBEH IIOETCKHU U3Pa3.
Yunu ce na Beh y npamu 3agedene (1978) on mokymiasa, IPHIMYHO HEOPH-
THHAJIHO, J1a C€ €JICTaHTHO ,,M3By4e” Ol ONTYXXOH 3a Ne(HUIUT KEHa y CBOjHUM
npamama. CTapoM 1 mapaHOMYHOM XEHPH XaKaMopy HHje TEIIKO CTaBUTH Y YCTa
HEKH XUIEePOOIMCaHu CTPax, jOI jejaH y HU3Y. YKOJIMKO Ce HEKO Ha CMPT IIIAIIN
HEBH/IJbMBHX Tapa3nTa, 3aIlITO He OM CTPAaXxOBao U Of KCHA!

12 OBgje ce muciu Ha Vctouny obainy Cjennmenux AMeprudkux JIp>kasa, He Ha IMBUITM3ALH]Y
Hcroka y mobanHoM cMHCITY.

13 Women in Sam Shepard’s plays are modern, independent, and socially active. They transcend
traditional roles of domesticity and dependence on men. Women participate in the corporate and
communal life of modern America, which has replaced the male frontier individualism of the past.
For this reason, women cannot be “the answer” for Sam Shepard because they transfer to the West
the civilization of the East, from which Shepard’s heroes try to escape.

OUJIOJIOLIKH IMTPEIJIE 131
XXXIX 20122



HNCTPA’KMBABA — RECHERCHES

,»Hucu 1o camo tu. To je cuma. C MymikapiuMa cam yBHjeK OHO rocropap.
JIuzanu cy Mu cronaia. MyIiKapiy HOCTaHy Icu y cekyHau. JKeHcko je omacHo.
He na ce xouTposnucaru. Maukacro” (250).'

XKemne cy, 3a Xenpwuja, Hermo3HaHuIa U cTpax. Hezemasbcko. it ¢y 1eMoHCKa
CHUJIa WJIH ,,0MCepHEe Kamuje”, mpenBopje paja:

,IIpen Bpartuma cMptH Tpebaie cy mu xeHe! XKene Buie Hero 6mito mra apyro!
JKene na me ucmyne. /la My onakmiajy ImyT Ha Ipyru cBujet. [la me nctpare. [la Mu
noHecy ekcrasy u cmac!” (251)1

ena y ooj IllenapaoBoj mpamu, MelhyTum, camo je jeaHa ME/IH]CKH OTje-
JIOTBOPEHA CITMKA — BaMIT CTapIieTa U3 TPHISCETHX TOIMHA MPOILIOT BHjeKa, He
BHUIIIC CTBapHA o GuKIHoHaIn30BaHuX Mapien utpux u Me Bect y bnyzy
bujecrnoe nca. Jenna sxeHa — jeHa peNpoayKIlMja — HUje jpocTarHa, na [lemapn
MOCEXKE 33 PeIyIUTUKAIIMjOM M CTapH je XakaMop CyO4eH ca JBa ,,iyxa” CBOje
npoutocti. JlyHa u Majamu, I[pHKa U TJIaByIIa, HEIOBOJBHO Ipyraduje Ja ce
HE MPEMo3Ha MCTH KaJyIl, OTIIOPHE Ha BPUjeMe Kao U HEeMyIOUIHA CIUKaA, TOKa3
Cy 0 mmpumary (aMepuuKor) CHa HaJi cCTBapHOIINY U BjelITauku CTBOPEHE peal-
HocTH HaJ )kuBoTOM. OBa 71Ba XakaMopoBa XoJiorpama JIoluia cy npaso us / pada
Anhena y xojem rhuna CkyHC cama Jja ce CTONM C €KpaHOM U [TOCTaHe 3BHje3/a.
HuxoBo mocrojame U JOMUHAIM]A HAJ XCHPUjEM HE MPEICTaB/ba JOMHUHAIU]Y
JKEHCKOT' IPUHIIMIIA HaJl MYIIKUM y Onio koM oOnuky. OHe Hucy *eHe, OHe Cy
OTjEeJIOTBOPEHA MYIIIKA HJTY3H]ja/CaH O KEHCKOM — MYIIIKOM €POTCKOM (haHTa31joM
KpeupaHa, 11a 3aTHM yIBOCTPYYeHa, TyTKa.

[Ipohwm he nocra Bpemena aok lllenmapnoB Mymkn jyHak Oyae y cTamy na
M3rOBOPH OHY jeTHOCTAaBHY pEeUeHHILY U3 fApame Kao je caujem b6uo 3enen, Koja ce
MOYKE€ CXBATHTH Ka0 U3pa3 ayTOPOBOT HOBOT MOIIIe/ia Ha ()eHOMEH KeHCKOT: ,,OHa
nMa Moh Ja maje )KHMBOT, Tako J1a caMo OHa Moxe 1a 3ayctaBu cMptr (190).

IIpexperauny y IlenapnoBom npeacTaBbamby KEHCKOT JIMKA YAHU JpaMa
Obmana yma. Y 0B0j ce Apamu (110 HEKUMa YCIIjeIIHo, o HekuMa He) [llemapn
cyodaBa ca MpoOIEeMAaTHKOM KEHCKOT y OKBHPY HIMPET KOHTEKCTa OMACHHX
U HecarIeIUBUX pacijjena y JbyackoM ymy. Mer (Majka ,,ITaBHE” jYHAKUIbC,
nperydeHne ber koja maru o adasuje) He Mame 01 XeHpU Xakamopa opyhe je
na Ilemapa Kake HEIITO O CBOM, HOBOCTEUCHOM, JIpyradydjeM MOMMamy JKEHE.
Kana aprukynuine mymkapie, [llenapn To YiMHM yBUjeK Ha OCpeaH, MOSTCKU
ayTCHTUYaH Ha4MH, He MUIaiiehu ce Hepa3syMHjeBamba, jep je Ty Ha CBOM TEPEHY, jep
ux/ce no3uaje. Mehytum, kaia xohe Jia kKaxke HEIITO O KEHH, TO TIOCTaje TIOKYIIIa]
MHTEJNIeKTyan3alllje MHTYUTHBHUX CITI03Haja M ITPOHANIAKEeHha ONHAPHUX KaTero-

14 1t’s not only you. It’s a force. With men I was always a master. They’d lick my heels. Men
become dogs in a second. It’s the female that’s dangerous. Uncontrollable. Catlike.

15 At the front door to death I needed women! Women more than anything. Women to fill me
up. To ease me into the other world. To see me across. To bring me ecstasy and salvation!
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pHja, IpeKo Kojux he ce 0JHOC MYIIIKO—KEHCKO Pa3yMCKH CIIO3HATH U 00jaCHHUTH.
Crora Mer HeOUeKHBAHO MOCTAje TAKAHOBCKU U OyBOAPOBCKU HHTEJICKTYaIHa, a
HCTOBPEMEHO MIOMAJIO MISTAPJOBCKH MOCTHYHA Ka/ia Pallluiambyje MYIIKO—KEH-
CKO OJIHOCE, JIOK MacHpa crornaia cBor myxa bejiopa. I1peu ,,Merun” ysun je y
JIOMEeHy (He)IocTojamba KOMyHHKaluje Mel)y nonoBuma:

,»MOoJ/1a CTBapHO jecTe UCTHHA J1a CMO TOJMKO PA3IMYUTH J1a HUKa1 Hehemo
Mohu /1a mpeHeceMo jemqHo ApyroM Heke cTBapu. Kao mro je Majka nmana o0m4aj
na kaxe [...] aBuje ,cynpotHe xuBotume” (109).16

Haxon Tora, oHa nmpencrnutyje MOryhHOCT HCTOBPEMEHOT ITOCTOjarba MyIII-
KOT' 1 JKEHCKOT' NIPUHIIMTA Yy jelHOj ocoOu, HarosjemraBajyhn bernny mymky
CTpaHy:

,,OHa je Oma 9rcTo *KeHcko. Huje Omito Hu Tpara Mymkor y 10j. Kao xox ber
— Ber uma mymixor y ce6u” (110)."7

U, Ha kpajy, u 1ajbe 1eMOHCTpHUpajyhu )KEHCKY MOTYHHEHOCT MaCHUpambeM
MYXEBJbEBHX CTOMaja, Mer oa3u 10 3aKJbyuKa HHBEP3HOI OHOM JI0 KOjer J10-
na3u byBoaposa (Beauvoir uut. y Vorlicky 10). XKencko je To kojem Tpeba apyru
— MyIIKapal — J0K OH, ,,Mylikapar Moxe cam. Omnasu. Hbemy Tpeba Hemro
Jpyro, aju OH He 3Ha mTa je To. OH, y cTBapH, He 3Ha mTa My Tpeba. Tako xa
3aBpiaBa mpras. Cam™'® (111).

bejiop Ha MeruHa OTKpOBEHa OArOBapa NPEKHIOM pHTyajla MacHparmba
CTOmaJa, HaTJIUM yCTajalbeM M BHKOM — HaW3IVIe[ XapMOHHYHA CHTyalHja je
npekuHyTa jep ce lllenapmoB Mymikaparl moacjeTno Ha Hem30jexaH Kpaj cBera,
mpoasHocT, camohy u cMmpt. bejnop je, momyt [doua (Iloxonano oujeme) nmm
Bectona (/Ipoxnemcmeo uzenaowene kaace) ICTOBPEMEHO TY)KaH U KOMUYAH Yy
cB0joj 6ecrtomohHocTH. JKeHe cy y 0BOj IpaMH y3pOK MYIIKEe HEOCTBAPEHOCTH
u ppycTpammja, u To reHepanmjama. YyBeHa menapoBcka MopoanyHa ,,KiieTBa’
OBJIje Ce IPEHOCH KPO3 TPH TeHepaIirje eHa Koje 3apKaBajy MyIIKapIa y oMp-
3HYTOM, YHYTpaIImkeM IPoCTopy. YMjecTo 11a je ,,c10001aH”, 1a TOBU aHTHIIOTIC
1 y3raja Masre y TUBJBHHH, MYIIKapall je ,,3apo0JbeH YHyTpa” u oTyl)eH of1 CBOT
MIPUPOIHOT ITIOPHBA 32 JIyTamkeM, OJUIaCKOM, HamymrameM. CiryTaH.

BEJJIOP: ,,Mopam na usurpaBaM OOJHHYAPKy FOMHJIN CIIA0OyMHHX JKeHa
OBIIje J10JbE, ¥ YusuIU3ayUju, K0je He MOTY Jia ce cTapajy o cebu. Mopam na Tpahum

16 Maybe it really is true that we’re so different that we’ll never be able to get certain things
across to each other. Like mother used to say. [...] “Two opposite animals”.

17 She was pure female. There wasn’t any trace of male in her. Like Beth — Beth’s got male
in her.

'8 The male one goes off by himself. Leaves. He needs something else but he doesn’t know
what it is. He doesn’t really know what he needs. So he ends up dead. By himself.
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KHUBOT 00e30jelyjyhn um KpoB Haj IJIaBOM M JIMjero, TOILIO MjeCTO Jia y HeMy
nonyze” (112).%

Kao mHoro nyta xox Illenapzaa, 1 'y 0Boj ApaMy CerMEHTH HEer0BOT JIMYHOT
JKUBOTA MHjEIIajy ce ca (PUKIIMjOM 1 CBj€CHOM HaMjepoM Jia ce ofpeheHa mopyxa
HpeHece y je-AMHCTBEHY MO30pUILHY IijenHy. bernna adasuja jecte Gonect koja
je lemapmy mo3HaTa Kpo3 BIACTUTO HOPOIUYHO HCKYCTBO Ca MajKOM CBOje )KEHE,
te [lozedom YejknHOM KacHH]e, allk jeé HCTOBPEMEHO M CPEICTBO Ja Ce IPOro-
BOPH JIPYTUM jJE€3HKOM, J1a CE je3NK OHEOOMYH H npejesux y KOjeM jeiHO JbyOaB
HUje 3a00paBJbeHa KaTeropyja u3ale u3 gyornHa HecBjecHOT. Y 60pOH 1a TOHOBO
CIIO3HA HeTjje AyOOKo 3ampeTeHe MoryhHOCTH apTuKynamyje, ber mokymrasa n
Jla OTIeT YCIIOCTABH BIACTUTO ,,ja” Ha HAYMH Koju Mer neduHuIIe Kao noTpary 3a
»APYTHM’ — MyIIKapIieM koju he ynormyHuTH BeHo Ouhe. Caza je y ¢hoxycy jomr
J€IHO THITYHO IIeTapI0BCKo opyxkje — nepdopmanc. ber ce (pe)kpenpa mymehn
HOBY MYIIKY cebe, icroBpeMeHo ¢pemuunzyjyhu [lejkoBor 6para @penkuja koju
j€ Ha FheHOj TIOPOIMYHO] COH HETOMUYaH (pameH) M MPUBPEMEHO eMACKYITHPaH
y cBpXy bernne nmpuBpeMene MacKylInHH3anMje Kpo3 IIIyMy KOjOM Ce HaKpaTKo
3aMjemyjy poaHe yiore. beT y jenHoM TpeHyTKY MHKapHHpa aHAPOTHHNA MOMEHAT
y JbYACKO] IICHXH, TEXIbY JIa C€ YCIIOCTaBH PaBHOTEkA U3Mel)y [1Ba CyIpOTCTaBIbe-
Ha TPUHIINAIA, MOTYNHOCT KOETr3UCTHUPakha MYIIKOT U KEHCKOT y jeHOj OCOOM.
Ber je, moryhe, xeHcka cTpaHa caMor ayTopa KOju TBPAH Ja ,,MyIIKapIa youjy
6ora y cB0joj )KEHCKO]j CTpaHH, Oalll Kao IITO TO HEKH MYyIITKapIi YhHe y Be3ama”
(Rosen, 226). Ctora je meH je3uK CBEICH Ha PyIMMEHTE, Ha MPBOOUTHO KOje
ce omupe KOHCTPYKIFjaMa pojia U ToJIa U MaTpHjapXaiHoj CTPYKTYpH Koja je y
OCHOBH j€3MKa Kao TaKBOT. Y MYIIKO-)KEHCKOM cykoOy yHyTap ber, npeosnalyje
JKeHa jep je ’eHO] IMIHOCTH 3a MOCTojame noTpedan ,, Apyru’”. Y HemoryhHoc-
TH Ja C€ CKpacH ca HACHIIHUM, MTOTITYHUM MY’jaKoM KakaB je llejk — My»kjarm
NPEJICTaBIbajy BPCTY KOja MOXKe Jia pyHKIHOHHUIIIE, U Hajuelthe U ()yHKIHOHHMIIIE,
cama — bet Oupa ¢pemunnzoBanor/cnador/pamenor/ocyjehenor myikapiia 1a ou
CBOjy moTpedy 3a ,,ApyruM’” 3a10BOJBHIIIA.

Jacno je na lllenapx cBojuM apamama rokasyje j1a, 010 Miaj] Milu CTap, ame-
PHUKHM MyIIKapal HUKaj Hyje BaH ornacHocTh. Ctrhu he ra, wimym HacuiHa cMprT,
nm crapadka Hemoh. Y melyyBpemeny nmporamahe ra ctpax o ryouTka daaudxe
mohw, 3acToja, cMupema, 3arBopeHoctu. Ilocesahe 3a oMmsbeHUM cpencTBuMa
onOpaHe y MoTpasi 3a ,,aKI1joM” — HaCHJbeM 1 HamyiuTameM. [1o torunm crBapu
ca OBaKBMM aMEpHUYKUM MYIIKaplieM, aMepUYKOj XKEHH HEe MOXKe OWUTH JlaKo. Y
Ob6manu yma 5X€HHU ce TIPBU ITyT JOMYIITA J1a IPOTOBOPH U O CONICTBEHUM (hpycCT-
paunjama. Jlomymira ce aa 1 OHa MOXKE 12 Ma er3UCTCHIINjalTHUX CTPAaxoBa U Ja
Cce [IMO KCH CBHjET He MOpa 00aBE3HO OKPETaTH OKO FeHOT CEOMYHOT MYIIIKapIia.

19T gotta play nursemaid to a bunch a’ feeble-minded women down here in civilization who
can’t take care a’ themselves. I gotta to waste my days away makin’ sure they eat and have a roof
over their heads and a nice warm place to go crazy in.

134 OUJIOJIOIKH IMPETJIEL
XXXIX 20122



Becna bparuh, Jlomahue, Bjemruie u Hujeme Majke Ha Asbacun: JKeHCKU JTHKOBH ...

Mykapari y LllermapoBoM MO30pHIITY Kao Ja 1 J1ajbe HUje CIpeMaH Jia CIiylia,
na je u oBo oOpahame ymyhieHo Apyroj sxeHH.

JIOPEJH: ,,3ap Beh Hema 1oBoJbHO TaTHke? ViMaMo T0BOJFHO JOOPHX pasiiora
3a MaTky Jla HaM MYIIKapIy JOJaTHO U He 3aropyasajy’” (93).%

Myiiku cTpax of ryoutka cHare (y CTapOCTH) MPATH KEHCKH CTpax OJl
camohe. Jlopeju u Xamu (Ilokonano dujeme) 00je Cy UCITyEHCHE TOPUUHOM 300T
,,KOCMHUYKE Herpa/ie” Koja UX 0CTaBJba ,,caMUM”.

JIOPEJH: ,,OBzje cam. Cama. Mcto kao Ja HUKaJl HUje HU 110cTojao” (97).!
XAJIU: ,,...xan je AHcen ymMpo ocTaBuo Hac je came. bes pasnuke. Mcto kao
na cy cu ompiu” (73).%

Crame y KojeM je aMepHriKa )KeHa HaKOH IITO je MPOKKBjesa BUjek yrahajyhu
CBOjUM MYIIKapIUMa j€ HEMPOMH]EIEHO, ,,ICTO Kao” J1a HUCY HU ITOCTO]jaJIH.
AMepHuKa Cynpyra 1 Majka ¢ TOp4MHOM KOMEHTApHILLY V3a1yOHOCH TIOCTOjarba,
xainehu 3a cBojuM mporpaheHnM KHBOTOM, CHTYPHE Jia Cy came 0e3 KpuBHIE
32 MYIIKO CTambe.

JIOPEJH: ,,He Moxxemr cmacuTu mpokJieTe [...] YUuHu U HajMarmbH MOKYILaj ’
cam cu npokuiet. [Tornenaj 6para ako mu He Bjepyjeur” (95).%

OBO Hallle YUTamhEe UAE y MPUIOT UJIEjH O PE3UTHUPAHO] TACUBHOCTH KOjY
Maprun Takep youasa y mkoBuMa Majku y llenapaoBum nopoguaHuM ipamama.
TakepoBa, nHaue Beoma 1ojxpodOHa ananum3za lllenapaoBor omyca, nMIIMIUpa
ayTOpOBY IOTpedy 3a pa3yMHjeBambEeM, PAOHAIM3ALN]jOM, pa3padyHaBambeM
ca npouutomhy u BEHUM NPUXBATabEM, I1a j€ U JIMK MajKe, cMarpa OBaj ayTop,
MOJIEJIOBaH I10 JIMKY BJIACTHTE MajKe Koja ce pa3oyapaHo MOBJIauH U3 OPOJUIHUX
cykoba. Majka je oxcyTHa ca cueHe (u3 kyhe) y cBUM, OMIIO KOKCTPYKTUBHHM,
6110 IecTpyKTHBHUM 00pTHMa ropoxuuHe curyanuje (Tucker, 135). Jennocras-
HO, KaJi TOJl C€ HELITO OJ OJICYJHE Ba)KHOCTH 3a ITOPOJIMYHY CyI0OHMHY JelIaBa,
Majke Hema. Xanu (I[lokonano dujeme) je BaH Kyhe ca CyMIBHBHUM CBEIITEHUKOM
KajJa HUje y CBOjoj coOu (MMarmHapHOj KyJIM OZ CJIOHOBaye) Ha crpary, Exa
(IIpoxnemcmeo usenaomwene kaace) je ca ansokarom Tejmopom, Majka y IIpasom
3anady je oTnpaBibeHa YaK Ha AJbAacKy, a Ha Kpajy ApaMe IMOBJIAYH Ce Y MOTEIL.
[Ipereua oBux nukoBa je Majka u3 Kamvenume dawme xoja 0upa 00sec(HUUK)y

2 Isn’t there enough to suffer already? We got all kind a good reasons to suffer without men
cookin’ up more.

2 Here I am. Alone. Just as the same as though he’d never even existed.

2 _.when Ansel died that left us alone. Same as being alone. No different. Same as they’d all
died.

2 You can’t save the doomed. [...] You make the slightest little try and you’re doomed yourself.
Take a look at your brother if you don’t believe me.
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MACHBHOCT Y KPEBETY, a MOCJbellba Majka 0 kojoj Lllenap muiie je maBHO mpe-
MHHYI, TpeTyyeHa 1 HeocBeheHa sxeHa XeHpuja Moca uiju JIMK MOCTOjH camo
Kao eMOTHBHA €BOKAIIMja Y YMY EbCHHX CHHOBA — OHA j& OKPBaBJbEHO, CKITyIT4ya-
HO TH]j€JIO Ha KyXUtbcKoM nony ([1oxojuu Xenpu Moc). Tlocibenma nopoanyna
JpaMa je CKOpo CBeMYIIIKa, HaJIUK Ha apame J{ejsuna MemeroBa, U MajKa HHjeMO
MPOTOBapa/oONTyKyje camo Kpo3 Mel)ycoOHM CykoO CHHOBA U EbUXOB 3ajCTHHYKU
00padyH ¢ MPTBHUM OLIEM.

Taxep MajunHCKY TAaCHBHOCT BH/IM KaO IIPUXBATakbE CBUjETa KOjU OOIUKY]Y
MYIIKAPIIU, MY)KE€BH ¥ CHHOBH. MU OMCMO JI0J1alii — U BIACTUTH OYEBH — IITO
je eBuaeHTHO y npamu Kamenuma 6awma nu Ilpokiemcmeo y XojuMa MajKe
CHOMUIbY CIIMYHOCT CBOJUX MOTOMAaKa Ca BIACTUTHUM MYUIKHM POJUTEIHEM.
,OHe”, kaxe, Takep ,,palliOHANTN3Yjy HACTAaBJbamke (PKUBOTA y) CBOM OTpaHHUYC-
HOM CBHjETy Y MEJOAMjH y3/IaXa U IJIEeCy MOBJIadeha y BIacTuty cooy’* (136).
[ToBiaueme KeHe HIje CaMO MOBJIAYCHE CYPYTe U MajKe MPell My>KeM 1 CHHOM,
Beh u moBnadewme khepu mpen omeM, HachmujeheHa jkeHCKa cXema IOHAIIamba
o0nmkoBaHa MocymHohy u macuBHOIINY.

He tpeba 3a00pasut na cy lllemapnosa Majka u ,,Majke” y Ipame udepai-
HUX CEIaMICCETHX ,,yIIeTane” MpaBo U3 MelIeCeTHX, ACHEHI]e Y K0joj je yiora
JKeHe 00JIMKOBaHa Ha, HajBjepOBaTHH]E, HAJIIOBUHUCTUYKH]EM MOJIEITY Y aMepHy-
koj ucropuju. JKeHa je Ouiia mpruMopaHa Jia ce OpeKHe Haro nooujeHe ,,Mohu”
U ,,paJIHOT TpaBa’’ CTEYCHOT TOKOM PATHHX TOJIMHA KaJia Cy Ce MYIIKapIy OOpHin
Ha QPOHTOBHMMA, a MajKe, CEeCTpe U CYNpyre ce MPUXBATHIIC MYIIKHX TOCIOBA.
JKena je Tpebasio ja ce BpaTH KyBawy M uninhemy U yrahamy CBOjUM MyIIKap-
[MMa, & HOBH ME/IHj — TeJICBH3Hja, Ka0 U MOIMYIapHU YacoIiCH, (haBOpH30BaIH
cy keHy-nomaliuniry, cynpyry u Majky. Tek mpugonuin ,,unan” gomMmahnHCTBA — Te-
JIeBU3Hja, TIOTPY/UIIA CE Ca CBOje CTPaHE Jia MOMYIapHHM CepHjaInMa, y Kojuma
oTall YBUjeK 3Ha Haj0OJbE IITa je TOPOTUIIA YHHUTH, 03aKOHH PaToM ropemMeheny
pomHy paBHOTEXKY. Mylkapiuma noBpatHuima ¢ GpoHToBa mmpom EBpore,
Tpebato je 00e30ujeuTH YI00HY CpeTUHY 3a TIOBpaTak, a teneusop (Lllemapmos
OMHUJBEHH ), PPIKUIEDP U Ay TOMOOHIT aMepHIKE ITPOU3BOIELE Y3 BECEIY, CIIOCOOHY,
a MOCITYIIHY KEHHUILY Y KYXUEH OHJIH Cy MPeyClIOBH 3a ypOany umity. Ha moct-
TpayMaTCKH CTpeC MOBPATHHUKA OIr0Bapao Ce HTHOPHCAmEM MpodlieMa U CBe
WHBEHTHBHH]UM TPOIAraHIHUM O0MOapI0BamheM perienTuma 3a cpehiaH )KHUBOT.
Peasroct je, meljyTum, genthe nonpumana oomuk LllenapioBor THYHOT HCKYCTBa
C OIIeM KOjU ce ofiao muly U CaMOTHAIITBY. Y MOCTMOICPHUCTHYKOM MAaHUPY
[lenapn ce nenecerux npucjeha ca HOCTAITHjOM U UPOHUjOM HCTOBPEMEHO KPO3
apxeturicky ik KimHia u ctpun xepoja 'y Heesuhenoj pyyu, anu n'y npamu [lpasu
3anady xojoj ux ce OCTHH CIIOMUELE Ka0 H3TyOJbEHOT paja, a JIu ux eBormpa Kpo3
POMaHTHUHY CIIHUKY CHTepHjepa KOMIIHjCKUX Kyha, YIOTIyHheHy CONCTBEHUM

2+ They rationalize the continuation of their limited world in the melody of sighing and a dance
of retreat to a room of their own.
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Mmamrapujama. YuHM ce Ja Huje cirydajHo mro je JIujea cneuunjamHocT kpaha
TeneBu3opa, opyha u cumbona Manorpalh)aHCKuX IeeceTHX.

Ha 3axkspyanmo, kKojy rox yaory lemapn momujenuo skeHl y IpaMu — OHITo
Jla ce paad O PoJIi 00ecIpaBIbEHE CIYIIKUIbE, epOoTCKe (paHTa3Mje WITH WiaHa
TTOPOJIHIIC — jaCHO je a OHa HuKaxa Hehe OuTw maBHa. UWHU ce /1a je 10 cama
MIPUJIMYHO M3BjECHO J1a TaKBa jkeHa HUKaj Hehe kpountn Ha LllenapmoBy nozop-
HuIy. Mej, 1o ayTopy FH-eTOB HajIIOTIIYHU)U KEHCKH JIHK, Y HajOOJbEM CITydajy
JIVjeITH TIPBEHCTBO Ha MTO30PHHIIN Ca CBOjUM OpaToM/Jby0aBHIKOM/aHAPOTHHOM
ronoBuHOM, Ennjem. CmujeMo i OHJIa YCTBPIUTH Jla ayTOp KEHY cMaTpa He-
JopacioM yno3u ersucteHnujaaaor Oxamceja? Jla Bjepyje Aa oHa HHjE y CTamby
na m3Hece Taj Teper? Kaka rox 610 onroBop Ha OBO IIHTAmk-E, CUTYPHO j€ 1a je
Menapx ve Buan HE Kao Ilenenomy. bexn (3y6 3nouuna) npenasu y Kpoyose
pyKe 3ajenHo ¢ ocTajgoM X0COBOM UMOBHHOM, XaHU (Onepayuja 36euapka) 3a-
mounmke Be3y ¢ Mmagmhem yop30 HakoH MITO W3ryon Myka, betr (Oomana yma)
»3amjemyje” Llejka @penkujem, Xamu ([lokonano oujeme) u Ena (Ilpokiemcmeso
uzenadmeine Kiace) cy odje HeBjepHE CBOjUM HACHIIHUM MYKEBUMa, U 00je ca
HaMjepoM J1a UCKOPHUCTE ,,HOBE™ MyIIKapIie 3a mpakTuyHe 1usbese. [llemapmose
JKCHCKE JIMKOBE Kao CKJIOHE ,,ipeBjepn” Buau U Pynond Epben; o, mehyTum,
HE JIOKMBJbABa jYHAKNIbE Ka0 MaprHHAM30BaHE WM YaK 3JI0CTaBJbaHe, Beh
Kao IpopadyHare  XJiaJ{He, BO))eHe BIIaCTUTUM IMJbEBHUMA KOjH CY, y OIHOCY Ha
MYIIKO €I3UCTEHIN]aTHO Tparame, y HajMamby pPyKy HIKE IPUpPOJe:

,,OHe Cy BHIIIe KOHPOPMHCTH U BE3aHE 3a CHCTEM M KOPIOpAIHje HEro MyIl-
KapIy jep MyIIKapIy Mp3e U jeHO H IPYTO U MOCTAJIN Cy APYLITBEHN OAMETHHIIH.
[parehu Bnacture, yecto dunancujcke unTepece, lllenapaose xeHe HamymTajy
JIOM, My’Ka WITH JbyOaBHUKA Kako UM ce poxTHje. Kopucrehn cexc kao opyxje, one
I UMajy JpyTre Be3e WIN MUjerhajy MapTHepa YiM je jyHaK YHHINTEH. Y OCHOBH,
ocTajy xyaaHe u 6e3ocjehajue u mpe3upy ersucTeHINjalHe CTPAaXOBe MU CI1ad0CT
cBojux myrikapana” (Erben 30).%

Youaajyhu muxoBe H3ajHIUKe UMITyJIce Kao u EpOen, Mu 6ucmo ce, nmax,
cy3zapxkaiy of petjepane ocyne lllenapnoux ,,jynakuma’”. iMa i cmucia ocy-
nuty Llenapnose xeHcKe JIMKOBE y3uMajyhu y 003up BUXOBO TPIUBEHE 0K e
,FBIXOBH MYIIKapIH™” 00pauyHaBajy ca BIACTHUTHM eT3UCTCHIINjaTHIM JIEMOHIMA
1 CTpaxOBHMa Ha HauYMHE KOju Cy naieko ox moernyHux. lllemapn ce, mopa ce
MIPU3HATH, TIOTPYAHO JAa MPEACTaBH (GHU3NUKe MaHH(ECTALUje TyIIEeBHUX MyKa
CBOjUX MYIIKHX JINKOBa. Ibrxosa ,,00p6a” mpoTHB cuCTEMa U KOpHOpalHja CBe j&
camo He ipomeTejcTBo. JJoBosbHO je pounTath JInjeB komeHTap y npamu [IpaBu

2 They are more conformist and attached to the system and corporations than the men because
the men hate both and have become social outcasts. Following their own, often financial interests,
Shepard’s women leave home, husband, or lover at will. Using sex as a weapon, they either have
other relationships or change partners immediately after the hero is destroyed. In general, they remain
cold and emotionless and despise the men’s existential fears as weakness.
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3amaj ma cXBaTHTH J1a OBO ,,0TIIQJIHUIITBO” HUje CcTBAp U300pa, Beh HyKHOCTH.
Mymkaparn y llenapnoBum npamama 6jexu on ,,cUcTeMa U Kopriopaiuja”, He
3aTO HITO OH FbHX HE JKeJH, Beh 3aTo ITO 7beca TaMo (Kyp3uB Haill) He xese.” Y
paHUM jeIHOUYMHKaMa XXEHH HUje 0CTaB/bEHO MHOTO IIPOCTOPA, JIU j& y TOPOIrY-
HUM japamama (Mej, ber, Mer, Ena, na u Xann) ounriennuje Kakas je )KUBOT y3
,»,CBOT Mytikapiia”. Crora je EpOeHOB KOMEHTap caMo JIjeTMMHYHO TauaH — KCHA
Harymra 0e3 rpwke casjectd. Melytum, HenojanHouthy oHa caMo MCKyIUJbYje
CBOjy IoTuMkbeHOCT. Ka ,,jyHaK” mocTaHe pamuB, )KeHa 0€3 HeJIOYMHUIIC 3aMUjCHU
jesHor rocronapa IpyruM — CBU THPaHH JIMYE je/laH Ha JPYTor, 3allTO OHJa He
OoutH y3 oHOT Koju 1odjelyje? Xene cBere cBOjy MOTYMEEHOCT M3/1ajOM KOja
U3 BUXOBE IIEPCIIEKTHBE jecTe camo Oopba 3a OICTaHaK y HACHIIHOM MYIIKOM
CBHJETY. ,,J|BHje CynpOTHE )KUBOTHIHE UMajy APyradrje METOJIE IPEKHBIbaBaba.
XKencka , xuBotuma” kox llenapaa 6e3 rpike caBjectn Hamymita Opoj Koju
ToHe. 3amTo 1 He 6u? OHa HUKaJa HUje HErOB KaleTaH.

Moryhe je na je lllemap y mpeTnocibenm0j ApaM, Yoaparee Mpmeoe Korva
(2007) y XobapToBOM pa3roBOpy ca BIACTUTHM ITTaCOM, KOjH ,,BUUC y ITyCTUEHH
MPEJICTaBHO HE caMo X00apTOBO HepasyMHjeBame Cyrnpyre, Beh u comcTBeny
ayTOpPCKy 30YE-CHOCT MPE KPearnjoM >KEHCKOT JINKA. Y IHjaioTy y KOjeM jeaaH
IJIac BPIIX HACHJBE HAJ IPYTUM, TIpeKnaajyhu ra u cBosehn Ha KpaTke, 3armoueTe
TTOJTy peUEHHIIE, Kao IITO TO YeCTO MMajy 00mdaj MemetoBu mpeBapanTy, Lllemapa
MO’K/1a IIPU3HAje aTllCOTyTHH ay TOPCKH IT0pa3 MpeJ] JKEHCKUM JINKOM.

,,CaMo KaxkeM----

[Ta?

Omna----

OuMnIeHO je He 3Halll 00jaCHUTH.
He” (30).7
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Vesna Brati¢

HOUSEWIVES, WITCHES AND SILENT MOTHERS IN ALASKA:
FEMALE CHARACTERS IN SAM SHEPARD’S PLAYS
(Summary)

The paper focuses on the evolution of female characters in Sam Shepard’s plays, or, more
precisely, on the question of whether there has been any evolution of female characters over his
almost half a century long career of a playwright. The fact that to the wider theatre audience and
readership Sam Shepard is known as one of the three American playwrights notorious for the violent
machismo of their plays and characters (David Mamet and his namesake Rabe) speaks for itself. This
paper pays attention to how Sam Shepard’s perspective on female characters apparently changes to
fit a broader cultural-historical (con)text following the movement of the margin(alised) towards the
social and cultural centre. Shepard’s five-decade long journey from the the avant-garde to the canon,
from a drama wunderkind to the playwright emeritus has, in our opinion, been paved by powerful
male characters, the very incarnations of the darkest fears of the white American male. On the other
hand, his female characters, with rare exceptions, are less successfully rendered than the male ones,
and their role is largely reduced to ancillary.

While trying to map the female characters’ development trajectory through the entire
playwright’s oeuvre, we have seen little real evolution in terms of shifting women’s characters
centrewards. Shepard apparently did his might to understand women in his plays and make them less
flat and more characters in their own right in the late *70s and through the first half of the *80s. Our
opinion is, still, that his success could at best be termed mixed and that there is a strong likelihood
that “a woman is a foreign land” no less for Sem Shepard, an American living in the second half of
the 20th century, than for a mid-Victorian British poet Coventry Patmore.

Kipyune peun: nomahuue, Bjewrruie, Hujeme Majke, npame, Cem Llenapa.

Ipumsbeno 8. okrodpa 2012, npuxsaheHo 3a o0jaBsbuBambe 26. aeremopa 2012.
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MOTIV RATA U SAVREMENOJ ITALIJANSKOJ
PRIPOVECI

U radu se razmatra motiv rata u pripoveci ,, Suprotno od smrti” Roberta Savijana (1979).
Savijano je pripadnik mlade generacije italijanskih pisaca koja predstavija novinu na italijanskoj
knjizevnoj sceni, usmeravajuci se na teme koje se odnose na kontroverznu stranu italijanske danasnjice
kao §to su kriminal, zapustenost italijanskog juga u odnosu na sever i u medijima skrivana sudbina
italijanskih vojnika u ratnim misijama, sto je tematski okvir pripovetke.

Slike rata analiziraju se kroz komunikacijski kanal ratiste-mediji—lokalni ambijent koji je u
osnovi narativne strukture pripovetke, sa osvrtom na kolektivni i licni dozivijaj ratne tragedije u
kontekstu globalne razmene informacija.

Savijanov idiostil odlikuje dinamicna naracija prepuna brzih rezova i filmicnih dijaloga. Imajuci
u vidu autorovo iskustvo u novinarstvu, pripovetka ratne tematike kao kombinovani zanr sagledava se
i u svetlu dokumentaristicke proze u Italiji koja je spojena sa socijalnim angazmanom. Proza Roberta
Savijana posmatra se i u svetlu italijanske prozne skole New Italian Epic nastale u prosloj deceniji
koja je unela novinu u realisticki postupak tradicionalnog narativnog stila.

1. Roberto Savijano i ,,Nova italijanska epika”

Savremeni italijanski pisac Roberto Savijano (Roberto Saviano) roden je
1979. godine u Napulju i pripada mladoj generaciji italijanskih pisaca koji donose
novinu na italijansku knjizevnu scenu izborom tema koje do sada nisu nalazile
mesto u knjizevnom izrazu a odnose se na manje vidljivu stranu italijanske da-
na$njice?, pre svega organizovani kriminal, §to je i tema Savijanovog prvenca,
romana Gomorra (2006), koji je bio bestseler u Italiji i van nje, preveden je na
mnoge jezike a prevod na srpski jezik objavljen je 2007. godine. Pis¢eva biografija’

! nikparma@yahoo.it

2 Kao osnovni problem savremenog italijanskog drustva sociolog M. Oberti vidi suprotsta-
vljenost tradicionalno shvac¢ene modernosti i modernizovane ali nelegalne tradicije Sto je uslovilo
iraskorak izmedu ekonomskih performansi i sposobnosti politickog sistema da to isprati izgradnjom
napredne demokratije” i socioteritorijalni diverzitet, razmatraju¢i dihotomiju izmedu regionalnih
drustava nasuprot jedinstvenom drustvu (videti: Oberti, 2008: 119).

3 Autorov zvaniéni veb-sajt www.robertosaviano.it donosi informacije o njegovom Zivotu,
objavljenim knjigama i televizijskim emisijama, te ¢lanke objavljene u italijanskim novinama La
Repubblica i L’Espresso, kao 1 stranim novinama u kojima objavljuje, kao Sto su Spanski £/ Pais,
nemacki Der Spiegel i britanski Times.
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odgovara svojom kontroverzno$éu njegovom delu koje je izazvalo polemike u
Italiji, buduéi da zbog podataka iznesenih u knjizi, autor zivi pod zastitom policije
te je njegova li¢nost obavijena i velom medijske mistike*. Poslednja Savijanova
knjiga je zbirka zapisa Vieni via con me (2011) nastalih iz istoimene televizijske
emisije usmerene na tekuce probleme italijanske politike i drustva.

Savijanov literarni stil odlikuje dinami¢na naracija sa akcentom na dijalogu
uz izrazajnu regionalnu notu, te stoga ne ¢udi autorov angazman i na polju filma
kada je u€estvovao u pravljenju scenarija za film ,,Gomora” po knjizi istog naslova
2008. godine. Autorovo iskustvo u novinarstvu omogucava i§¢itavanje njegovog
dela i u svetlu tradicije dokumentarne proze u Italiji’, koja je u okviru savremene
prozne scene dobila obelezja posebnog knjizevno-publicistickog izraza i u tom
pogledu proza R. Savijana najbliza je prozi Karla Lukarelija, ¢iji je stil zasnovan
na knjizevnom oblikovanju crne hronike. Prica ,,Suprotno od smrti” uvrstena je
u antologiju italijanske pripovetke ,,Sestoro izmestenih” (Sei fiori posto, Eina-
udi, 2010) pored pripovedaka Simone Vin¢i, Valerije Parele, Karla Lukarelija,
Pjera Kolaprika i Vu Minga®, autora koji, kako sugeriSe naslov zbirke, stvaraju
nezavisno od knjizevnog mejnstrima. Na planu stila jedno od obeleZzja postalo je
preplitanje Zanrova’ i otvorenost ka drugim umetnostima poput filma i stripa te
bliskost sa medijskim izrazom.

Savremena knjizevna kritika (Boscolo, 2008, 2011; Shugaar, 2011) smesta
delo R. Savijana u kontekstu novog pristupa realistickom knjizevnom postupku
gde je socijalni angazman spojen sa putem savremenog italijanskog drustva ka
samospoznaji: ,,Epski narativni modus® [mlade generacije pisaca] podudara se sa
shvatanjem da je italijanskom drustvu hitno potrebna sposobnost samopredstav-

4 Medu italijanskim intelektualcima koji su stali u zastitu R. Savijana posle objavljivanja Gomore
i apelovali za hitnu intervenciju drzave bio je i U. Eko (videti: Eko, 2006) smatraju¢i da je Savijanov
slu¢aj manje podudaran sa napadima na Salmana Ruzdija bududi da je posredi globalna pretnja, dok
izvor pretnje Savijanu ima jasno odreden lokalni karakter te je stoga uporediv sa pritiscima kakve
su, pre tragi¢nih ubistava 1992, dozivljavali sudije D. Falkone i R. Borselino.

’ Razvojni put od novinarstva ka knjizevnosti nije stran italijanskoj knjizevnosti, pri ¢emu je
publicistika, kao u doba verizma, Cesto pokretala i pratila knjizevne tendencije.

¢ Pseudonim knjizevne grupe italijanskih pisaca izraslih ih knjiZevne grupe koja se zvala Luter
Bliset a koju trenutno ¢ine Roberto Bui, Dovani Katabriga, Federiko Guljelmi i Rikardo Katabrini;
od svog osnivanja grupa se aktivno ukljucuje u italijanske knjizevne i politicke teme, a knjizevni
manifest New Italian Epic iz 2008. doneo je novo gledanje na italijansku tradiciju i buduc¢nost tema
i stila italijanske proze. Na srpski jezik preveden je roman ,,Q” Lutera Bliseta (Plato, 2010) i ,,54”
Vu Minga (Plato, 2010).

7Odsustvo zanrovske koherencije kao jednu od pojava na italijanskoj sceni istice se i u teoretskim
tekstovima Nove italijanske epike: ,,Bez obzira da li se radi o poeziji ili prozi [ ...] u poslednjih petnaest
godina, knjige koje su pisali italijanski pisci ne mogu se ni na koji nacin etiketirati i kategorizovati.
[...] Ne radi se samo o ,endo-literarnoj‘ hibridizaciji unutar knjizevnih zanrova, ve¢ o upotrebi svega
§to moze posluziti svrsi” (Wu Ming, 2009: 41).

8K. Boskolo (Boscolo, 2011: 19) ukazuje na namerni diskontinuitet pojma ,,epika” sa tradicijom
epske knjizevnosti u Evropi, i njegovo shvatanje pre svega kao kriticko i$¢itavanje istorija stvaranjem
novih mitova (mythopoesis).
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ljanja, pravilnog sagledavanja sebe, u kontekstu [...] nedavnih politickih skan-
dala. Uloga umetnic¢ke proze u ovom procesu potaknuta je svescéu da italijanski
masovni mediji nisu bili u stanju da pruze transparentne informacije o politickim
i socijalnim pitanjima u Italiji” (Boscolo, 2011: 20). ,,Nova italijanska epika”
(New Italian Epic), prozna skola nastala tokom prosle decenije, ¢iji je jedan od
programskih zadataka neophodnost etickog zalaganja i potreba da se kroz novi
pristup realizmu ,,vrati vera u re¢, omoguéi njeno ponovno aktiviranje i ponovno
punjenje znac¢enjem nakon tavorenja u toposima i kliSeima” (Wu Ming, 1 2008:
14)°, prihvatila je delo R. Savijana kao knjizevnost koja daje novo obli¢je realizmu
putem hipertekstualne nadgradnje ¢injeni¢nog sloja: ,,U borbi za znaéenje, ko-
notacija odredenog termina postane njegova osnovna denotacija, to jest najcesce
znacenje. Gubi se priroda ,figurativnog znacenja‘. U isto vreme, novi pristup epici
moze promeniti prirodu ,realizma‘.” (Wu Ming, 1 2008: 5) Ratni motivi u okviru
savremene italijanske pripovetke nuzno se naslanjaju na stvarne dogadaje posta-
juci tako granica izmedu informativnosti publicistike i literarnog preoblikovanja
stvarnosti: ,,Savijanova epika (hipertekstualno i ,prepuno‘ ja, ,herojski* ton, efekat
lavine u nizu pri¢a'®) stvorila je delo koje se jednako slavi kao ,povratak realizmu*
koliko god je i konstrukt koji obiluje knjizevnim elementima”.

2. Ratna tematika u savremenom kontekstu

Italija je kao clanica NATO-a ucestvovala u raznim vojnim kampanjama
alijanse. Dogadaj koji je znacio prelomni trenutak u odnosu javnog mnjenja prema
italijanskom vojnom uces¢u u mirovnim misijama bilo je stradanje italijanskih
vojnika u eksploziji u iraCkom gradu Nasiriji 2003. godine, a ime ovog grada
postalo je u italijanskim medijima opSte ime za stradanje italijanskih vojnika
na medunarodnim rati§tima. Na knjizevnom planu, tema rata imala je odjeka u
prozi mlade generacije koju je obelezio i neskriven socijalni angazman. Proza sa
ratnom tematikom u savremenoj italijanskoj knjizevnosti naslanja se na tradiciju
neorealisticke proze o Drugom svetskom ratu, posebno na dela I. Kalvina, A.
Moravije, C. Pavezea, K. Malapartea, te autora poput Dina Bucatija koji su u
svoj stilski izraz ukljucili ratnu tematiku bez geografske odredenosti ali sa uni-
verzalnim antiratnim angazmanom. U prozi R. Savijana Prisutno je naslanjanje
na narativnu tradiciju i vidno odstupanje na planu stila Sto se ogleda, pre svega
u fragmentarnosti jezika i vizuelne slike.

Prestanak bipolarne podele sveta krajem dvadestog veka i pojava novih
elektronskih medija promenili su kontekst, nacin ratovanja i metodologiju ratnog
novinarstva (Hibberd, 2008) te time i italijansku prozu sa ratnom tematikom koja
fabulira konkretne dogadaje. Imajuci u vidu upotrebu termina ,,epika” u nazivu
novog italijanskog proznog talasa, vidan je iskorak koju italijanska pripovetka

° Sve citate u radu preveo N. P.
10 Zbijenost situacija i ,,epsko mno§tvo” savremenog italijanskog izraza spominje i K. Boskolo
kao svojevrsnu opoziciju ,,zastoja postmodernizma” (videti: Boscolo, 2008).
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ratne tematike pravi u odnosu na tradiciju epskog pripovedanja gde je sudbina
pojedinca uvek prikazana na Sirokom platnu etnickih 1 civilizacijskih sukoba.
U tom pogledu, prozu ratne tematike obelezava fragmentarnost i linearni tok
dogadaja koji je u skladu sa medijskim prikazivanjem rata gde aktuelnost dogadaja
traje dok ga ne prepokrije drugi.

U pripovetkama R. Savijana prisutan je senzibilitet za jug Italije i proble-
me koji se odnose na aktuelni trenutak u kojem su se prelomile sumnje u stare
vrednosti i delovanje kolektiviteta (v. Putnam, 1993: 163-167). Podaci vezani
za odlazak italijanskih vojnika u ratne misije dati su ,,brzim” reCenicama u pa-
susima Ciji izraz podseca na novinarski izvestaj a u sredistu pis€evog antiratnog
angazmana nalazi se sudbina povratnika sa medunarodnih ratista koja je obelezena
socijalnim i psiholoskim problemima nakon povratka:

,»Vecina trupa koje odlaze u misije sastavljena je od vojnika sa juga Italije. Vise
od polovine stradalih italijanskih vojnika su sa juga. Cela regija puna je povratnika.
Vojnici koji su se vratili iz Bosne, ili jos pre iz Mozambika, vojnici koji su se vratili
sa Kosova, iz Somalije, Iraka, vojnici koji su se vratili iz Libana ili ¢ekaju da odu u
Liban. Vojnici ¢ija se samo tela vracaju, iskidana na delove.” (Savijano, 2011: 46 )

Videnje rata prikazano je uvek kroz meduodnos stvarnih dogadaja na rati-
$tu, informacija koje se pruzaju u medijima i s druge strane, reakcije lokalnog
ambijenta i li¢nih sudbina povratnika i njihovih porodica. Rezigniranost pred
sudbinom i izdvojenost ovakvog ambijenta u odnosu na zvani¢nu sliku plasiranu
u medijima prikazana je kroz bezizlaznost mladih ljudi u reSavanju poteskoca
koje savremeni zivot nosi, gde jedini izlaz postaje u¢es¢e u medunarodnim rat-
nim misijama. Ovakav opis stanja prate Zargonizmi i stil blizak usmenom iskazu
obojen ironijom:

,»Ako si roden bez jednog bubrega ili sa ,konjskim stopalom®, ili imas retinitis
koji te osuduje na slepilo, eto: samo to su prepreke koje sprecavaju zelju da se prija-
vi$ u vojsku. Mada se i u tim slucajevima prijavljuje. Pokusas, pa neka vojni lekari
otkriju $ta ne valja.” (Savijano, 2011: 46)

Konkretan dogadaj, blizak po vremenu i kolektivnoj svesti'', esto je utkan
u tkivo savremene italijanske pripovetke koja time postaje otvoren tekst koji rea-
guje sa savremenim trenutkom te asocijativnost dobija razlicite oblike i znacenja,
bilo da se radi o stradanju u Nasiriji kao fenomenu poznatom i van Italije ili o
pominjanju slu¢ajeva torture nad somalijskim civilima u pripoveci ,,Suprotno od
smrti”, $to je jos uvek tema polemika u Italiji.

' Kolektivno se¢anje na Drugi svetski rat i svest o blizini rata iz prostora okvir su pripovedanja
u pripoveci Willkommen in Friaul Flavija Santija (1973), pisca sa severa Italije. Paralela sa prozom
R. Savijana ogleda se u tretiranju ratne tematike u regionalnom okruzenju.
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Akcenat na dijalogu daje Savijanovoj pripoveci poseban angazman regional-
nog tipa, a tema rata prisutna je kroz opis uticaja globalnog sukoba na lokalnom
planu, kao u pri¢i La terra padre (Savijano 2008) gde se opisuje krijumcarenje
oruzja iz isto¢noevropskih zemalja, a lokalni ambijent je podloga za opis pojava
na nacionalnom planu:

,.Cim je pala zavesa socijalizma, komora se susrela sa vodama komunistickih
partija uraspadu. Seli su za pregovaracki sto kao predstavnici mo¢nog, mirnog i tihog
Zapada. Znajuéi za krizu u tim zemljama, klanovi su u sustini otkupili od isto¢nih
zemalja — Rumunije, Poljske, bivse Jugoslavije — cela skladiSta oruzja, isplacujuci
godinama plate portirima, Cuvarima magacina, oficirima zaduzenim za ¢uvanje vojnih
postrojenja.” (Savijano, 2008: 23)

Inverzna fabularnost svojstvena filmu koja karakteriSe savremenu italijansku
pripovetku sa ratnom tematikom spojena je sa informativnim stilom publicistike
i imedijatnos¢u vizuelne vesti.

3. Introspektivnost i estetizam

I pored usmerenosti na stvarne dogadaje, savremena italijanska pripovetka
ipak koristi introspekciju kao integralni deo realistiCkog postupka pripovedanja
i integralni deo naracije: ,,Epika i ,introspekcija‘, Siroko pripovedanje i psiho-
logizacija lika ¢esto idu ruku pod ruku...” i Savijanova Gomora je na momente
intimisti¢ki roman (v. Wu Ming 2008: 9). Minimalisticka vizura sukoba'? koju
novi tip ratne fotografije i dnevnicke vesti nose spojena je u Savijanovoj prici sa
nastojanjem vizuelnih medija da se ,,zaobide intelekt i cilja direktno na emocije”
i stvori sliku koja ¢e sadrzavati univerzalost i simbolizam, Cesto ciljajuci ,,vise
na estetsko nego na verodostojnost” (Zelizer, 2004: 117):

,Novine ne Zele fotografije obi¢nih dana provedenih na frontu. Patrole, deca
u narucju i mitraljezi. Sve je to suvise prosto, svakodnevni rat koji nikom ne treba
da izgleda svakodnevno.” (Savijano, 2011: 41)

Vizuelne slike spojene su uvek sa asocijativnim tokom introspekcije i ovaj
sloj naracije suprotstavljen je dinamizmu okolnog sveta i faktografiji koju ratna
tematika podrazumeva.

,Marija zatvara o¢i i pokusava da zamisli Avganistan. [...] Govori mi o zemlji
koju nikada nije videla, ali poznaje svaki prizor prikazan na televiziji. Kao da je
uvezbala oko da uhvati svaki detalj iza leda reportera koji izvestavaju iz Kabula,
ili na mnostvu fotografija u reportazama kakve objavljuju u zZenskim nedeljnicima.

12U svom intervjuu o mestu ratnog izvestaca, odnosu ratnog novinarstva i knjizevnosti, Fausto
Bilozlavo izdvaja ,,pridruzeno novinarstvo” (embedded journalism) kao ,,lako ostvariv sistem pracenja
asimetricnih sukoba” gde neposredno prisustvo novinara na prvim ratnim linijama omogucava
minimalisti¢ku vizuru sukoba svojstvenu savremenom videnju vesti. (videti: Popovié, 2011)
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[...] Kao da je i zvuk dovoljan da ozivi njenu bol i podseti je na poreklo te boli:
Avganistan”. (Savijano, 2011: 43)

Medu lirskim momentima i refleksivnim stankama u Savijanovoj naraciji
koje odrzavaju ravnotezu sa delovima koji obiluju faktografskim podacima,
stoje pasusi u kojima se opisuje solidarnost lokaliteta u nevolji, $to je jedan od
tematskih lajt-motiva knjizevnosti italijanskog juga:

,Zalost [se] prosiruje na sve: komsije, prijatelje, tetke, do najdalje rodbine.
U mom mestu, sve prijateljice moje tetke stalno su nosile crninu jer uvek bi neki
momak bio ubijen, neciji daleki rodak pao bi sa skele, i trebalo je ukazati poStovanje
porodici stradalog. [...] U mom kraju, kad neko pogine u ratu, cela zgrada oblaci
crninu. Kao decak, ¢ekao sam krstenja i Bozi¢ da vidim kako Zene iz moje kuce ne
nose crno.” (Savijano, 2011: 48).

Potpuno nadrastanje faktografije i sasvim estetizovano knjizevno preobliko-
vanje ratne tematike nalazimo u pripoveci ,,Ratovi na granici” (Guerre di confine)"
Franka Berninija. Pripovetka se bavi temom meduetnickog sukoba a motivi su
povezani sa ,,lirskim, skoro sakralnim tonom pisanja koji je ujedno priguSen, napet,
onirican” (Bersani, 1997: 11). Teroristi¢ki napad na oklopno vozilo, ratni dogadaj
koji je u Savijanovoj pripoveci ,,Suprotno od smrti” dat novinarskom elipsom,
u Berninijevoj prozi preoblikovan je na sasvim drugaciji nain, u sinesteticnoj
slici, sa psiholoskom stilizacijom i ritmovanom sintaksom.

4. Zakljucak

Mlada generacija italijanskih pisaca tretirala je ratnu tematiku nadovezujuc¢i
se na tradiciju ratne proze u Italiji, ali je prihvatila stilski uticaj medijski oblikovane
informacije i novih knjizevnih strujanja. lako se radi o knjizevnicima razlicitih
senzibiliteta, moZze se govoriti o koherentnoj generaciji pisaca koja je zadrzala re-
alizam kao naslede veristicke i neorealisticke pripovetke, ali je neosporno primila
uticaje razli€itih struja postmodernizma kroz medijsku disperziju zanrova.
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13 Apstraktnost granice kao prostora koji okruzuje ukazuje na vezu sa romanom Tatarska
pustinja Dina Bucatija.
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Nikola Popovi¢

THE MOTIF OF WAR IN THE CONTEMPORARY
ITALIAN SHORT STORY
(Summary)

The paper deals with the motif of war in the story “Al contrario della morte” by contemporary
Italian author and journalist Roberto Saviano (1979). Saviano is representative of a new generation
of Italian prose writers, who focus on topics that demonstrate a controversial side of modern Italy,
such as organized crime or other often avoided social problems in the Italian South. The narrative
frame of Saviano’s story is the destiny of Italian soldiers who participate in international military
operations. This paper analyses representations of war in this story through three communication
channels: the war zone, the media and the local environment. These channels dominate the narrative
structure of the story, focusing on collective and personal perceptions of the tragedy of war in the
context of global information exchange.

Saviano’s narrative style is marked by a dynamic rhythm full of movie-style dialogues, quick
narrative and journalistic flair. This paper observes the war story as a combined literary genre in
the context of the tradition of Italian documentary prose, strongly linked with social action. In this
sense, this paper places Saviano’s prose in the context of the Italian literary stream known as the New
Italian Epic, founded during the previous decade, which introduced new elements to the traditional
procedure of realism in prose.

Kiby4He pedr: MOTHB paTa, JIOKyMEHTapUCTHYKA 11P03a, PErHOHAIIHA [PO3a.

Ipumsbeno 7. HoBemOpa 2012, npuxsaheHo 3a oGjaBprBame 26. nernembap 2012.
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RASPONI MODERNIZMA
Bojana Stojanovi¢-Pantovi¢, Rasponi modernizma.
Uporedna citanja srpske knjizevnosti. — Novi Sad:
Akademska knjiga, 2011. — 295 str.

Knjiga Bojane Stojanovi¢-Pantovi¢ Rasponi modernizma. Uporedna citanja srpske
knjizevnosti, koja se u metodoloskom pogledu nadovezuje na njenu prethodnu knjigu, Po-
buna protiv sredista (2006), usmerenu govoru razlike i inovacijama u srpskoj knjizevnosti
XX veka, sadrzi skup tekstova koji predstavljaju ,,uporedna ¢itanja srpske knjizevnosti”.
Fenomeni, problemi, pisci i dela srpske knjizevnosti posmatraju u evropskom kontekstu,
najcesce predstavljenom nemackim i francuskim autorima. Ti tekstovi obuhvataju razdoblje
od predromantizma do modernog doba.

Rec¢ je o jednoj komparativnoj vizuri usmerenoj kako opstim pitanjima, tako i stva-
ralastvu pojedina¢nih pisaca. Knjiga pocinje razmatranjem problema periodizacije koji je
predmet dva teksta: ,,Problem periodizacije srpske knjizevnosti u poredbenoj vizuri: od
predromantizma do modernizma (1)” i,,Problem periodizacije srpske knjizevnosti u pored-
benoj vizuri: od predromantizma do modernizma (2)”. Polaze¢i od istrazivanja danas ve¢
klasi¢nih komparatista i teoreti¢ara knjizevnosti, Kloda Pi$oa i Andrea M. Rusoa,' Renea
Veleka,? Zorana Konstantinovi¢a,® Dragi$e Zivkoviéa,* autorka ispituje predromantizam
i modernizam, uocavajuci sli¢nosti i razlike izmedu srpske knjizevnosti, s jedne strane i
nemacke ili francuske knjizevnosti, s druge strane. Na problem periodizacije, nadovezuju
se fenomeni koji su vezani za same epohe i pravce ili njihove topose, kao $to je, na primer,
bidermajer koji nije svojstven francuskoj knjizevnosti, nego knjizevnostima nemackog
govornog podrucja gde se razvio pod uticajem HabzburSke monarhije. Bidermajerom se
bavio na$ poznati komparatista Dragisa Zivkovié, a B. Stojanovié-Pantovié u ovoj knjizi
ispituje njegove odjeke bidermajera u pesnistvu Branka Radicevica (,,Kulturoloski odjeci
bidermajera u pesnistvu Branka Radi¢evic¢a”). Jos jedan pravac u srpskoj knjizevnosti nije
svojstven francuskoj, nego nemackoj knjizevnosti. To je ekspresionizam kojim se autorka
posebno bavila i o njemu objavila dve knjige (Srpski ekspresionizam, 1998. 1 Morfologija
ekspresionisticke proze, 2003), a koji je ovde posmatran u svome odnosu prema nadrea-
lizmu (,,Narativne tendencije kod ekspresionista i nadrealista”) ili u svojim tragovima u
poeziji Novice Tadica (,,Aktuelnost edspresionisticke estetike u poeziji Novice Tadic¢a”).
Tujeijedan, da kazemo ,,pravac” svojstven samo srpskoj avangardi, sumatraizam MiloSa
Crnjanskog, ¢ije se manifestacije ispituju u romanu Dnevnik o Carnojevicéu, sa stanovista
problema identiteta, a opet u komparativnoj perspektivi, u odnosu na roman Hermana Hesea
Demijan (,,Jdentitet i sumatraizam: jedno drugadije &itanje Dnevnika o Carnojevicu™).

Bojana Stojanovi¢-Pantovi¢ se zatim bavi problemima vezanim za studije roda i knji-
zevnih zanrova, za na¢in njihovog oblikovanja, osporavanja ili hibridizacije. Ti problemi

! Cl. Pichois, A. M. Rousseau, Komparativna knjizevnost, Matica hrvatska, Zagreb, 1973.

2R. Wellek, “Periodization in Literary History”, Dictionnary of the History of Ideas, Vol. 3, The
electronic Text Center at the University of Virginia Library, 2003, the Gale Group, 482—-486.

3 Zoran Konstantinovi¢, ,,Vrednovanje i periodizacija”, PolaziSta, izbor radova, Novi Sad,
Prometej, 2000.

*Dragisa Zivkovié, ,,Periodizacija srpske knjizevnosti XVIII-XX veka”, Evropski okviri srpske
knjizennosti, knj. 1, Beograd, Prosveta, 1994.
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se istrazuju na nivou odredenog knjizevnog pravca, razdoblja ili obelezja samoga roda
(pomenuti tekst ,,Narativne tendencije kod ekspresionista i nadrealista”, ,,Diskurs srpske
nadrealisticke pesme u prozi”, ,,Dvostruko kodirana stvarnost u savremenom srpskom
putopisu”), ili pak na nivou celokupnog stvaralastva ili pojedina¢nih dela nekog pisca
(,,Elegija Branka Radi¢evic¢a — rodne perspektive Zanra u komparativnoj perspektivi”, ,,Na-
rativnost poezije Ivana B. Lali¢a”, ,,O nekim aspektima lirske proze Stevana Raickovic¢a”,
»Postupak ekfraze u zbirci Ulazak u Kremonu Miodraga Pavlovic¢a”, ,,Prozraci Svetlane
Velmar-Jankovi¢: pitanje uslovljenosti i recepcije zanra”). Neki tekstovi predstavljaju
intranacionalne komparativne studije, studije u okviru same srpske knjizevnosti, u kojima
autorka uporedo posmatra dva srpska pesnika, kao $to su Laza Kosti¢ i Vojislav 1li¢ (,,Laza
Kosti¢ i Vojislav Ili¢ — dva neocekivana pesnicka srodnika”) ili Jovan Hristi¢ i Aleksandar
Ristovi¢ (,,Srodnosti u poznim pesmama Jovana Hristica i Aleksandra Ristovica”).

Pisca ovih redova, kao frankoromanistu, posebno su zanimali tekstovi u kojima
komparatisticka vizura obuhvata francusku knjizevnost, za koju se vezuje topos bovarizma.
Bovarizam je dobio ime po glavnoj junakinji Floberovog romana Gospoda Bovari (1857),
ali se moze otkriti i u drugim evropskim knjizevnostima. B. Stojanovi¢-Pantovni¢ ga ispituje
u juznoslovenskim knjizevnostima na prelazu iz realizma u modernisticku epohu. Termin
,bovarizam”, koji je uveo Zil de Gotje 1893. godine, definie se kao ,,stanje nezadovoljstva
na afektivnom i drustvenom planu, koje se posebno sre¢e kod nekih mladih neuroti¢nih
osoba, a izrazava se uzaludnim i prekomernim ambicijama, bekstvom u imaginarni i ro-
maneskni svet”. Pre Flobera, to stanje je opisao Balzak u romanu Zena tridesetih godina,
kojim se Flober inspirisao,’ pa neki kriti¢ari kazu da je Balzak i izmislio bovarizam.®

U Floberovom romanu, Ema Bovari je mnogo citala u ranoj mladosti, narocito
romanti¢na dela. Njen bracni zivot doneo joj je samo razocaranja, kao i njeni ljubavnici,
koji su bili osrednji kao i njen muz Sarl. Iz toga se izrodilo oseéanje nezadovoljstva,
izneverenih iluzija. Ovu temu, koju je inace na svoj nacin obradio predstavnik formalne
metode u francuskoj Novoj kritici Zan Ruse, analiziraju¢i temu prozora u Gospodi Bovari
i posmatrajuci tu temu kao izraz protivrecnosti izmedu romanti¢nih snova glavne junaki-
nje i razoCaravajuce stvarnosti,” Bojana Stojanovi¢ Pantovi¢ razmatra uzimajuéi u obzir
njene razlicite aspekte, psiholoske, socioloske, knjizevnoistorijske i knjizevnoteorijske, a
narocito rodno-feministic¢ke, na kojima se njeni prethodnici nisu zadrzavali i posmatrajuci
je u komparatistickoj perspektivi koja ukljucuje velike predstavnike ,literature zudnje ili
zelje”, kao sto su Tolstoj u romanu Ana Karenjina i Teodor Fontane u romanu Efi Brist
(1894). Polaze¢i od konstatacije da je ,,dugo potiskivanje erotskih Zelja i oblikovanje laznih,
odnosno javno pozeljnih identiteta” izazivalo u romanesknim junakinjama ,,razlicite vizije
neuroze, pa ¢ak i psihoze, ludila”, kako saopstavaju Sandra Gilbert i Susan Grubar u studiji
The Madwoman in the Attic (1979), a da, s druge strane, one svoj egzistencijalni ljubavni

5 Cini se da se u tom trenutku u njegovom delu (Gospoda Bovari), Floberu nametnuo jedan
romaneskni lik : Balzakov lik. Bez mnogo preterivanja, moglo bi se re¢i da je on time izabrao oca.
[...] Kao i Balzak, on ¢e pisati realisticke price, dokumentovane, sa reprezentativnom funkcijom.
Prikaz palanke u Gospodi Bovari, pariskog drustva u Sentimentalnom vaspitanju [...], tu se prepo-
znaje tematika velikog prethodnika”, kaze Klodin Goto-Mer$§ (Claudine Gothot-Mersch, ,,Gustave
Flaubert”, Dictionnaire des littératures de langue frangaise, Bordas, str. 810).

¢ Pierre Barbéris, Introduction & La Femme de trente ans, Folio Classique, str. 14.

7Videti: Zan Ruse, Oblik i znacenje (prev. Ivan Dimi¢), Novi Sad — Sremski Karlovci, Izdavacka
knjizarnica Zorana Stojanovica, 1993.
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izbor koji se kosi sa nametnutim modelom zenskog ponasanja pla¢aju drustvenim prezirom
i izolacijom, ona se usredsreduje na modalitete bracnog trougla u srpskoj, slovenackoj
i hrvatskoj knjizevnosti, na jednu od kljuénih tema evropske i svetske knjizevnosti jer,
kako je konstatovao francuski filozof Rene Zirar, odnos sa drugim podrazumeva, svesno
ili nesvesno, nekog treéeg ¢ije vidljivo ili skriveno prisustvo usmerava ljudske radnje, daje
im smisao i opravdava ih.® Tu temu ona ispituje u delima Svetolika Rankovica (Seoska
uciteljica, 1898), Janka Kersnika (Jara gospoda, 1994) i Josipa Kozarca (Mira Kodoliceva,
1895), otkrivajuci slicnosti i razlike izmedu junakinja ovih romana. Ni Rankovic¢eva Lju-
bica ni Kersnikova Ancka ne uspevaju da ostvare svoj bovaristi¢ki san o idealnoj ljubavi i
upustaju se u vanbracne veze koje im samo privremeno omogucavaju erotsku emancipaciju,
da bi zatim, obuzete camom i suoCene sa egzistencijalnom prazninom, svesno ili nesvesno
unistavale svoje najblize, a same zavrsile tragicno. Kod Josipa Kozarca, to je, medutim,
drugacdije. Njegove Mira Kodolic¢eva, ali i druge junakinje, koje su u sukobu sa drustvenim
konvencijama, kako konstatuje B. Stojanovi¢-Pantovi¢, gotovo ,,feministicki su intonirane”
(str. 72): iako je prekrsila drustvene norme, Mira Kodoli¢eva ostvaruje svoju emancipaciju
u skladu sa etikom srca, $to ukazuje da je Kozarac pisac modernog usmerenja.

O Rankovic¢evim i Kozar¢evi¢evim romanima govorio je i Milo§ Savkovié¢ u svojoj
doktorskoj disertaciji Uticaj francuskog realizma u srpskohrvatskom romanu, uporedujuci
njihove junakinje ne samo sa Emom Bovari, nego i sa junakinjama Zolinih romana Ra-
dost zivota i Nana i posmatrajuci ih sa patrijarhalno-moralistiCkog stanovista. Pri tom ne
pominje, govoreci o Seoskoj uciteljici, ljubavnu scenu izmedu Ljubice i Pere, koju zatice
Perina Zena Stanka, a koja, kako uoc¢ava B. Stojanovié¢-Pantovié, predstavlja ,,apsolutnu
novinu u srpskoj prozi i prvo rusenje tabua dotadasnje knjizevne sablazni” (str. 66). Svetolik
Rankovi¢ prevazilazi Flobera koji je u prvi plan stavljao artizam, pa je ljubavni susret
izmedu Eme Bovari i njenog ljubavnika Leona smestio u kociju na kojoj su navucene
zavese, tako da Citalac moze samo da pretpostavi $ta se tamo zbiva. Scena u njegovom
romanu vi$e je u duhu Zolinog naturalizma koji je imao dvosmislenu recepciju u srpskoj
knjizevnosti i, po misljenju mnogih kriticara toga vremena, bio nemoralan i neprimeren
srpskoj patrijarhalnoj sredini.

Kada je re¢ o relativno sreénom kraju romana, Kozarac je izuzetak. U delima vecine
pisaca, ne samo srpskih, nego i evropskih i svetskih, Zene skupo placaju krsenje vladaju-
¢ih normi. Andri¢eva Mara Milosnica, koja, iako je niko nije pitao da li to zeli, sticajem
okolnosti postaje ljubavnica dvojice starijih muskaraca, Turaka, strada kao Zrtva sudbine
koju do kraja pasivno prihvata, a u romanu Na Drini ¢uprija, Fata, Avdagina k¢i, koja se
buni i odbija da se uda za nametnutog muskarca, svoje odbijanje moze da ostvari samo
svojevoljnim odlaskom u smrt.

Floberovo ime pojavljuje se i u tekstu ,,Identitet i sumatraizam: jedno drugacije Citanje
Dnevnika o Carnojeviéu”, u kome Bojana Stojanovié¢-Pantovié razmatra dekonstrukeiju i
hibridizaciju zanrova u srpskoj avangardi na primeru romana Milosa Crnjanskog Dnevnik
o Carnojeviéu (1921), podstaknutom Floberovim romanom Novembar o kome je Crnjan-
ski napisao i esej. Definisan kao delo koje sledi odredeni redosled jer se piSe iz dana u
dan, gotovo uporedo sa zbivanjima o kojima se pripoveda, u ovom lirskom romanu koji
u samom svom naslovu sadrzi re¢ ,,dnevnik”, dnevnik je osporen napustanjem njegovog

8 René. Girard, Mensonge romantique et vérité romanesque, Paris, Grasset & Fasquelle,
1961.
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osnovnog obelezja, hronoloskog redosleda dogadaja, u korist jednog diskontinuiranog
toka, zasnovanog na asocijativnom nacelu i hronoloskoj inverziji, kroz koji se ocrtava
traganje za identitetom.

Bojana Stojanovié-Pantovi¢ posmatra Dnevnik o Carnojeviéu u odnosu na roman
Hermana Hesea Demijan, nalazeci velike razlike u njihovom kompozicionom i pripo-
vedackom postupku, ali i sli¢nosti u retrospektivnom odvijanju koje dobija naznake
autobiografskog romana. Medutim, po svom kritickom odnosu prema dnevni¢kom zanru,
ovaj roman bi se mogao uporediti i sa mnogo kasnije napisanim romanom Misela Bitora
(Michel Butor) Raspored vremena (L’Emploi du temps, 1957), koji isto tako ima oblik
dnevnika: dosavsi u magloviti engleski grad koji poprima i obelezja kritskog lavirinta,
glavni junak pokusSava da prevazide svoje osecanje izgubljenosti piSuci dnevnik. Ali to ¢ini
tek Sest meseci posle svoga dolaska, dakle naknadno, osporavajuéi time dnevnik shvaéen
kao redovno i hronolosko belezenje dogadaja. Re¢ je dakle o nekoj vrsti ,,anti-dnevnika”,
kategoriji u koju bi se mogao uvrstiti i ,,naknadni dnevnik” Marka Risti¢a /2 C (Pariz,
8.11-12.12.1962), napisan prema beleskama sa Generalne konferencije UNESKA u Parizu
i objavljeno prvo u ¢asopisu Forum (1963-1967), a zatim i kao knjiga (1986). Samo, tu
vise nije u pitanju dnevnik kao oblik fikcije, nego stvarni, ali naknadno napisani dnevnik,
poseban vid autobiografskog iskaza, ali zasnovan na asocijativnim vezama, iako i tu postoje
vremenske odrednice. Re€ je o nekoj vrsti igre ogledala izmedu sadasnjosti i proslosti u
kojoj se mesaju secanja na Prusta, Bretonovo ¢udesno i Ajnstajnov ,,poredbeni mekusac”,
da bi se nadrealizam predstavio u svojim vanvremenskim vidovima, ali i da bi se ocrtalo
ono traganje za kontinuitetom i identitetom kojim se odlikuje i delo Crnjanskog.

Tako se Crnjanski jo§ jednom pojavljuje kao pravi avangardni pisac koji osporava
tradicionalni knjizevni izraz i time se pridruzuje onima koji su ga najvise kritikovali, a
ujedno najavljuje buduce knjizevne tokove, kao §to je francuski Novi roman. Na ospora-
vanje dnevnika Milosa Crnjanskog nadovezuju se ,,antinarativne” tendencije nadrealista,
koje Bojana Stojanovi¢-Pantovi¢ uporeduje sa ekspresionistima, kao i specifi¢an diskurs
nadrealisticke pesme u prozi, koja je isto tako izraz teznje ka rastakanju i hibridizaciji
zanrova. Doda¢emo da ta teznja dolazi do izrazaja i u romanu, koji srpski nadrealisti,
slede¢i Bretona iz prvog nadrealistickog manifesta, odbacuju u korist ,,antiromana”,
kako je Marko Risti¢ okvalifikovao svoju knjigu Bez mere u predgovoru za njeno drugo
izdanje (1962), ,,antiromana” shvacenog kao roman koji sam sebe opovrgava, kako ga
definise Sartr u predgovoru za Portret nepoznatog Natali Sarot (1948),” a §to je prakti¢no
ve¢ ostvareno u prvom izdanju Bez mere (1928).

Vrednost jedne knjige je i u njenim odjecima u svesti ¢itaoca i asocijacijama na koje
ga podstice, a knjiga Bojane Stojanovi¢-Pantovi¢ Rasponi modernizma, zasnovana inace

9 Zanimljivo je napomenuti da pisac i teoretiar Novog romana, Zan Rikardu, ukazuje na
,granice” avangarde, smatraju¢i da se Breton nije oslobodio ,,dogme izraza” kojom se odlikuju
tradicionalne retorike, a koja se sastoji u verovanju da smisao nastaje u odnosu izmedu izraza i
izrazenog, dok se on, po Rikarduovom misljenju, vaspostavlja tek u sklopu celine. Nadrealizam
samo obrce realisticku poetiku, a njegovo osporavanje tradicionalnog izraza ne vodi shvatanju o
autonomiji knjizevnog teksta, koje ¢e predstavnici francuskog Novog romana dovesti do krajnjih
konsekvenci, odbacujuéi svaku moguénost da knjizevno delo nesto ,,predstavlja”. Sa tog stanovista,
Misel Bitor ne preteruje mnogo kada kaze da nadrealisticko stvaralastvo sledi isto tako stroga pravila
kao i Boaloovo, samo $to logiku zamenjuju nelogi¢nost i nizanje protivrecnosti (videti: Michel Butor,
Essais sur le roman, 1969, str. 31).
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na jasno odredenim metodoloskim polazistima, primenjenim na Sirokom spektru tema
vezanih za moderne tokove u srpskoj i evropskim knjizevnostima, nesumnjivo ispunjava
i taj uslov.

Jelena Novakovié¢
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Canada in Eight Tongues: Translating Canada in Central

Europe = Le Canada en huit langues: Traduire le Canada

en Europe centrale. Editors = rédacteurs Katalin Kiirtosi,

Don Sparling. — Brno: Masarykova univerzita — CEACS =
AECEC, 2012. - 247 p.

Zbornik radova na engleskom i na francuskom jeziku Canada in Eight Tongues:
Translating Canada in Central Europe = Le Canada en huit langues: Traduire le Canada
en Europe centrale objavljen je 2012. godine, u izdanju Centralnoevropske asocijacije
za kanadske studije (Central European Association for Canadian Studies = Association
d’Etudes Canadiennes en Europe Centrale) i Univerziteta Masarik iz Brna. Zbornik su
priredili profesori Katalin Kurtesi (Katalin Kiirtdsi), sa Univerziteta u Segedinu, i Don
Sparling (Don Sparling), sa Univerziteta Masarik, a recenzirali su ga profesori Eva Martonji
(Eva Martonyi), sa Katoli¢kog univerziteta Peter Pazmanji u Piligcabi i Jano§ Kenjeres
(Janos Kenyeres), sa Univerziteta ELTE u Budimpesti.

U zborniku su objavljeni radovi bugarskih, ¢eskih, hrvatskih, madarskih, ramunskih,
slovackih, slovenackih i srpskih ucesnika medunarodnog istraziva¢kog projekta o prevo-
denju irecepciji knjizevnih dela kanadskih autora (The Translation Research Project), koji
je finansirala vlada Kanade. Projekat je realizovan kroz Program internacionalnih aka-
demskih odnosa (International Academic Relations Programme) kanadskog Ministarstva
spoljnih poslova i trgovine. Nakon dvogodis$njeg rada na projektu, istrazivaci i prevodioci
iz pomenutih zemalja okupili su se u Budimpesti, 22-23. oktobra 2011. godine, gde su
predstavili svoj rad, razmenili iskustva i diskutovali o razli¢itim aspektima prevodenja,
doprinoseci da se stvori slika o istorijatu i dometima prevodilastva sa dva sluzbena jezika
Kanade, engleskog i francuskog, na osam centralnoevropskih jezika. Ucesnici projekta
prikazali su rezultate svog istrazivackog napora i prevodilackog iskustva, a njihovi ¢lanci
sabrani su u zbornik.

U zborniku je objavljeno dvadeset i pet ¢lanaka. Nakon uvodnog teksta redaktorke
nalazi se rad profesora Dejvida Stejnsa, sa Univerziteta u Otavi, koji je izgovoren kao
uvodno obraéanje prisutnima na skupu (In the Eyes of Others: The Rise of Canadian
Fiction. — David Staines), u kome autor zapaza da su se kanadski anglofoni romani tokom
dvadesetog veka razvijali na specifican nacin, jer su po pravilu pisani prema ukusu britanske
i americke kritike, sve dok nije porasla svest da kanadska knjizevnost predstavlja poseban
entitet i da je doslo vreme da se i autori i kritika oslobode nasleda kolonijalizma.

Ostali ¢lanci organizovani su u Cetiri tematske celine, nezavisno od toga da li su pisani
na engleskom jeziku (devetnaest priloga) ili na francuskom jeziku (ukupno pet).

Prva celina, koja nosi naslov 4 Panorama of Translations in Countries of the Region
= Panorama des traductions dans les pays de la région, po obimu je najveca, i obuhvata
sledec¢e radove: Translations of Canadian Literature in Bulgaria: Changes in Editors’
Choices. — Andrei Andreev and Diana Yankova; La présence de la littérature canadienne

frangaise et québécoise en milieu tcheque. — Petr Kylousek; ,, Canada” in the Czech
Lands. — Don Sparling; Canadian Writing in Croatia. — Petra Sapun Kurtin and Mirna
Sindigi¢ Sabljo. — Rare et précieuse, la littérature québécoise en hongrois. — Anikd Adam;
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Translating Canada into Hungarian. — Gertrad Szamosi; Romanian Translations from En-
glish-Canadian Literature. — Monica Bottez; Les traductions en roumain de la littérature
canadienne: Textes, contextes et paratextes. — Crina Bud; Canadian Anglophone Authors
Translated into Serbian: Research and Result Analysis. — Milena Kosti¢ and Ivana Vlaj-
kovi¢; Les traductions serbes des auteurs canadiens francophones. — Jelena Novakovi¢;
English Canadian Literature in Slovak Translation: The Story of Underrepresentation.
— Lucia Otrisalova and Marian Gazdik.

U navedenim ¢lancima iznose se podaci o poc¢ecima prevodenja kanadskih autora u
pojedinim centralnoevropskim zemljama i o kontinuitetu prevodilacke aktivnosti. Iz ovih
izvora sledi da se najduze prevodi na ¢eski jezik, ve¢ 135 godina. Tako duga prevodilacka
tradicija ostavila je traga na sam jezik, u kome se pridev ‘kanadski’ ustalio kao specificna
mentalna konstrukcija u velikom broju izraza. U drugim centralnoevropskim zemljama
prevodenje datira od samog pocetka dvadesetog veka, osim u Slovackoj, gde je prva knjiga
prevedena tek 1931. godine. Prvi vec¢i zamah u prevodenju belezi se krajem Sezdestih
godina dvadesetog veka, kako u Bugarskoj, Ceskoj, Slovackoj, tako i u Srbiji i Hrvatskoj
u okviru Jugoslavije. Sledec¢a etapa usledila je devedesetih godina prosloga veka, u vreme
politickih promena u Isto¢noj Evropi zapocetih 1989. godine. Konacno, izdvaja se pocetak
dvadeset i prvog veka kao period najveceg porasta broja prevodenih dela u svim zemljama
regiona. [z prilozenih radova moze se zakljuciti da je najcesce prevodeni Zanr roman, kao
i da broj anglofonih autora viSestruko nadmasuje broj frankofonih pisaca, koji su u poje-
dinim sredinama prisutni u znatnoj meri, kao $to je to slu¢aj u Rumuniji i u Srbiji, dok u
pojedinim sredinama, kao na primer u Bugarskoj i u Hrvatskoj, gotovo da nisu poznati.
Na razvoj prevodenja uticali su brojni faktori, medu kojima su, prema novodima autora,
izdavacka politika, ekonomske i kulturne veze pojedinih zemalja sa Kanadom, kao i razvoj
informacionih sistema, koji su ubrzali protok informacija.

Druga celina u zborniku nosi naslov Translations and Reception of Authors and Wor-
ks = Traduction et réception des auteurs et des oeuvres i sadrzi sledece radove: Timothy
Findley: The Canadian Pilgrim in Bulgaria. — Galina Avramova; Why Michael Ondaatje?
Postmodern Trajectories in the Information Society: Twentieth-century Canadian Lite-
rature in Bulgaria. — Madeleine Danova; Far Away From Everything: Leonard Cohen
in Hungarian. — Zoltan Kelemen; Serbian Translations of English-Canadian Literature
and Robert Kroetsch's The Studhorse Man. — Tanja Cvetkovi¢; The Reception of Works
by Margaret Atwood in Slovakia. — Marian Gazdik; Distorted and Misrepresented: The
Fate of Anne of Green Gables in Slovakia. — Lucia Otrisalova; Late for the Party: Alice
Munro in Slovenian Translation. — Jason Blake.

Ovaj deo zbornika posveéen je slavnim kanadskim autorima koji su, sasvim oceki-
vano, i u evropskim zemljama naisli na izuzetan odziv publike i kritike. Re¢ je o imenima
bez kojih bi ‘prevodna knjizevnost [datih zemalja] i [njihov] kulturni milje bili znacajno
drugaciji’ (str. 165). Medu proslavljenim delima ima primera koji su predstavljali poseban
izazov za prevodioce. Tako je, na primer, zbog politi¢kih i ideoloskih razlika izmedu dve
kulture, roman Anne of Green Gables spisateljice Lusi Mod Montgomeri (Lucy Maud
Montgomery) podvrgnut cenzuri komunisticke vlasti, te je u slovackoj verziji potpuno
izobli¢en. Uprkos tome, postao je naj¢uveniji roman ove, inace najprevodenije kanadske
knjizevnice u Slovackoj.
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Zanrovska problematika zaokupila je istraZivade iz Hrvatske i iz Madarske, i njihovi
radovi uvrsteni su u posebnu, tre¢u po redu, celinu u zborniku, koja nosi naslov Genres and
Gender = Genres et études de genre. U ovom delu knjige nalaze se tri rada: Translation
of Canadian Women Authors in Croatia. — Mirna Sindici¢ Sabljo and Patra Sapun Kurtin;
The Canadian Short Story in Croatia: Anthologies and Beyond. — Antonija Primorac;
Canadian Plays on Page and on Stage in Hungarian. — Katalin Kiirtosi.

U prvom ¢lanku re¢ je o delima kanadskih knjizevnica, pisanim na oba zvani¢na
jezika Kanade, koja se tokom poslednje dve decenije u sve ve¢oj meri prevode u Hrvatskoj,
zahvaljujuéi, pre svega, malim izdavackim ku¢ama kojima rukovode Zene. Od anglofo-
nih spisateljica najéesée je prevodena, i ujedno je Zanrovski najzastupljenija, Margaret
Etvud (Margaret Atwood), dok od frankofonih knjizevnica primat pripada An Eber (Anne
Hébert). Pozorisna dela zenskih autora Kanade nisu Stampana u hrvatskom prevodu, ali je
2010. godine na sceni izvedena predstava Ona, on i vi (Jean et Béatrice) kanadske autorke
Karol Freset (Carole Fréchette). Ovaj pregled upotpunjuju podaci iz narednog ¢lanka, u
kome se navode kanadski anglofoni autori kratke proze, prisutni u hrvatskim antologijama
objavljenim 1990. i 2009. godine. Pored pisane re¢i, promociju kratke proze pomogao je
i Tre¢i program Radio Hrvatske, koji je izmedu 1992. 1 2009. emitovao emisije u kojima
su se Citale price savremenih kanadskih autora, prevedenih sa engleskog jezika.

U tekstu koji govori o madarskim prevodima i izvedbama kanadskih pozori$nih dela,
mahom pisaca poreklom iz Kvebeka, autorka skre¢e paznju na problematiku ‘ponovnog
pisanja’ i adaptacije, kao fenomena koji se pojavljuju zbog lingvistickih i kulturoloskih
razlika dve zemlje, a koji se naroCito vezuje za madarske prevode dela Misela Tramblea
(Michel Tremblay) i Stivena Likoka (Stephen Leacock). Rec¢ je, takode, i o doprinosu
alternativnih pozori$nih i plesnih trupa iz Kvebeka, koje su gostovale na madarskoj sceni
i na taj nacin direktno promovisale kanadsko pozoriste u ovoj sredini.

Poslednja, Cetvrta celina, nosi naslov Translators’ Insights = Points de vue des
traducteurs i obuhvata tri priloga: Northrop Frye in Czech. — Sylva Ficova; A Few Wor-
ds on the Hungarian Translation of the Anatomy of Criticism. — Jozsef Szili; Le point
d’impact des traductions serbes des auteurs québécois au plan socioculturel, historique
et psychologique. — Ljiljana Mati¢.

Autori ovih tekstova i sami su prevodioci, te iz tog ugla govore o fenomenu prevodenja
stranog dela. Kako autorka prvog ¢lanka navodi, za prevodenje je neophodna izvesna doza
strasti (str. 223), a do koje mere ono predstavlja izazov, vidi se iz radova koje su prilozili
¢eski i madarski prevodioci Frajovog dela (Frye). Njihova zapaZanja usredsredena su na
problem priblizavanja Frajovog teorijskog koncepta i terminologije ¢itaocima stasalim na
delima drugacije teorijske i knjizevne prakse. O prevodilackim izazovima govori i poslednji
¢lanak ovog odeljka, uzimajuéi u razmatranje srpske prevode savremenih frankofonih
migrantskih pisaca. U njemu se nalaze primeri prenosenja jezickih izraza, koji odrazavaju
sociokulturoloske specifi¢nosti jednog naroda, na drugi jezik.

Clanci poslednjeg poglavlja svojim specifiénim pristupom upotpunjuju i u izve-
snom smislu zaokruzuju temu zbornika, doprinose¢i da se prevodilacki ¢in sagleda kao
kompleksan fenomen, ¢iji cilj je prevazilazenje svake lingvisticke, knjizevnoteorijske,
socioloske, kulturoloske ili druge barijere, kako bi delo na adekvatan nacin bilo preneto
i prihvaceno na drugom jeziku.
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Znacaj ovog zbornika je u tome §to su prvi put na jednom mestu okupljeni radovi
koji na dokumentovan nacin govore o prevodenju dela kanadskih knjizevnika i kriticara
na jezike zemalja centralne Evrope. Istrazivaci su pruzili ne samo podatke o zanrovskoj
i tematskoj raznolikosti prevedenih dela, nego su sa razli¢itih aspekata sagledali proble-
matiku prevodenja stranog knjizevnog dela i njegove recepcije u novoj sredini, $to je
doprinelo da se dobije opsta slika istorijskog, socio-kulturnog i ekonomskog konteksta u
kome je zapoceta i u kome se dalje razvijala prevodilacka delatnost sa kanadskih jezika u
pojedinim zemljama Evrope. Ideja obuhvatnosti dala je rezultate, sadrzane u ovoj knjizi,
ali oni nisu kona¢ni. Ovaj medunarodni projekat otvara mogucnosti za nove istrazivacke
poduhvate.

Diana Popovi¢

OUJIOJIOLIKH ITPETJIE 157
XXXIX 20122



OLEHE 1 ITPUKA3H1 — COMPTES RENDUS

Busyanuzayus numepamypui. Pe1akTopbl-COCTaBUTENN:
1-p Kopuenusa Nuun (benrpan), n-p Slcmuna BoiiBoguu
(3arpe0). — benrpaa: @unonoruueckuii GaxKyibTeT,
2012. — 345 ctp.

Hayune crynuje 300pHuKa Busyenusayuja krousicesHocmu nocsehexe cy nmpooiemMmuma
Hpolieca cTBapama BU3YeIHE TPEICTaBEe y KEbHKEBHOCTH, OYEBILH OJ] KEbH)KEBHOT MOC-
TYIKa IPUKA3NBambha YMETHUYKUX CIIMKA y KIHFDKEBHOM JIeITY, TPEKo rpal)erba BH3yeIHOT
HHU3a Y pa3IMuUTAM KEKEBHIM KaHPOBUMA (JKHTH]Y, TUPCKOj TIECMH ), KPO3 WITy CTPAIH]y
TeKCTa (CTPHI, KIbHIra) U cBe 10 GOopMHpama BU3YESIHOT M3pa3a JIMTEpaType y IPYrUM
yMeTHOCTHMa: y (oTorpaduju, y IUPKyCy, y eKpaHH3auju. Y CTyAnjaMa ce IMpoBIadn
napasesa u3Mel)y KebHKeBHOCTH, CIIMKApCTBa, UPKYyca, GPUIMCKEe yMETHOCTH ca 00yX-
BaheHOM MpoOIEeMaTHKOM caBpeMeHe KyaType. 300pHHK ce CacToju U3 ABa JieNa: y IPBOM
neny Busyenno y Krousicesnocmu Hanase ce pasioBu nocseheHu BU3yenHUM NpeacTaBamMa
y KIIKCBHUM JielnMa. Y JpyroM aeny KruowcesHocm y usyeiHom Halla3e ce WIaHIK
nocBeheH KibHKEBHOCTH, KOja je W3BOP BH3YJIEHUX MPEACTaBa y KuHeMarorpaduju, y
TIO30PHIITY, BU3yEIN3alUji MUTA y IUPKYCY. Y 300pHUKY Cy 3aCTYIUBEHH PaJoOBH pyc-
KHX, U3PACIICKHX, Mal)apCKHUX, HOJbCKHX, IIBAJIIAPCKUX, HEMAYKUX, XPBATCKHX U CPIICKUX
Hay4YHHUKA.

300pHUK oTBapa pax Banepuja Jlemaxuna (CereanH) mon HasuBoM Exgpasuc y
DYCKOJ KIbUMCEBHOCU: NOKYWLA] KIAcUupuKrayuje, y KOME Ce Ha CaMOM MOYETKy pa3MaTpa
KOMIUICKC Hjieja JApYruX HaydHHKA BE3aHHX 3a KiIacH(HUKAIHWjy IaTor TepMHHA, Ja Ou
TTOTOM ayTOP MPEIIOKUO CBOjY KiIacupukanmjy ekdpasuca i IOHyAHO HOBY e HUHULIH]Y.
Jlokase y KOpHCT CBoje Mojiesie Hajla3u y npumepuma KisrkeBHuuX jaena O. Jlocrojesc-
xor, M. Bosommna. 31Baja HEKOJIUKO TIPUCTYIIA OBOM KEbHIKEBHOM TTOCTYIIKY M JIOJIA3H
10 3aKJby4Ka J]a MOCTOj! BHIIE BpcTa Mel)y KojuMa yodaBa CIOKEHE OHOCE Kao U TO Ja
Ce PEeTKO jaBJbajy caMOCTaJIHO, Beh ce ocliamajy jeaH Ha IpYror U 3ajeIHO y4eCTBYjy Y
rpahemy npeacTaBe 0 HEKOM IIPEIMETY.

Cnenehu y Husy je pax Jbynmune Jlopodejese (Kanumunrpan) Buzyernocm auxa
v xaeuoepapuju (Kumuje Eycmamuja Ilnakude) y KoMe pa3Marpa MOpE. CIIOJbAllbe
BU3YEJIHE MPEJICTaBe JIMKa (Ha OCHOBY MOPTPETHUX KaPAKTEPUCTHKA U APYTUX CTUICKHUX
KIBIDKEBHHX CPE/ICTaBa) caM 3Hauaj yHyTpallber o0nnKa Koju je OutaH 3a rpaheme Bu-
3yeIHe MPe/ICTaBe y )KUTHjHUMA, LITO j¢ OINET MOBE3aHO ca PKBEHUM KapaKTepOM TEKCTa
U ca CPEOBEKOBHOM TPaIMIIN]OM.

3arum cienn paj Jenene Tonceroj (Jepycanmum) mox HacioBoM Ca Oucmasom jacto-
why: konsenyuje peanuzma. Haranuja I1. Buamaposuh (3arpe0) ce npeacraBuia pagom
Ipaseonocm u npasuunocm y npuuu H. C. Jbeckosa ,, Bnecorsa” (0 ukonuunom kapaxmepy
JuKa). JlyXOBHOCT JINKA C€ MCII0JbaBa Y TEXKEH YOBEKA Ka IPABIH U POHAIACKY PEJUTH-
03HOT' CMHKCIIa KOjH je KOHIIEHTPUCAH Ha UCIyebe Boxkje Bosbe, a tocta npuMepa 3a To
nmamo y npuyama Jbeckosa. Ona nasee msnaxe npezacrasy Mcyca Xpucra napanenHo ca
FETOBUM TIpe/icTaBaMa Ha rtaTHuMa PemOpanTa, PyOenca, ['yepunna. Pasmarpa xutujau
KapakTep JieJa M y aHaJIM3K IVIaBHOT jyHaka Harmamasa npre Hcyca Xpucra.

Poman Bobpuk (Cennuue) je y cBojoj crynmju [lopmpem mywxapya. Ciuka He-
nosnamoe aymopa y Jlyspy Huxonaja I'ymumosa Ha npumepy necMe rokasyje, Kako ce
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jacHO M3 HACJIOBAa MOXKE 3aKJbYUYHTH, JIa je Ped O KOHKPETHOj CIIMLH, a HE O KIbHKEBHO]
¢uxnuju. CIukapeky XKaHp y TOE3HjU MOCTOjU HIIM Kao MOTHB WJIM K20 TeMa Ielie IIe-
cme. OBa necma je 1o0ap mpuMep 3a TO Aa MOoKaXe KaJia je TeMa Moe3uje Jejo JTMKOBHE
YMETHOCTH, OHJIa TIOpe]] OIKca CIMKE O/UTydyjyhy yiory y cTBapamy Hallle peacTaBe o
B0j MMa ¥ JIMYHH YTHCAK JIUPCKOT Cy0jeKTa, Ia ce TUME HPEHOCH OHO LITO HE MOXE Jia
U3pas3y je3uK CIUKapCTBaA.

VY cBoM mipuKasy ,, [loenedamu u ypmamu”. 3abenewike o mehycoonum ooOHocuMma
cnoseche uukosHe npedcmase auxa y cmeapanawimsy Jenene I'ypo 1ooja baru (Ceremun)
TOBOPH O CHHECTE3UjH PEUH U CIIMKE Y KEIDKEBHUM M JIMKOBHUM aenuma J. I'ypo.

Kaumc Jleonnn (Mocksa) u Yo Kjy Jyn (Ceyn) y wianky noj Ha3uBoM JIukoeHa
ymemnocm y nocieokmobapckoj noesuju Majakosckoe: usmely JIE®a, JIL{Ka u Kan-
-@yna ToBOpE 0 YTHIAJy GyTypH3Ma U HETOBOM ITOYETHOM HUMITYJICY, Kao U O HOJEMHIH
MajakoBCKOT ca KOHCTPYKTHBUCTHMA, KOja C€ MCITOJbUIIA Y TMKOBHOM M3pa3y MECHUKA Ha
IUIaKaTHIMa M pekiamama. Pekiiama ce pa3marpa Kao HOBa eTara yMETHUYKO-ITOCTHIKOT
eKcriepuMeHTa MajakoBCKOT, Te ayTOPH TEKCTa /1ajy CBOje BHI)EHE JTUKOBHE YMETHOCTU
y cTBapajamrTBy pyckor ¢pyrypucte. Ha cinuny temy HacraBiba ce paj Bepe Tepjoxu-
He Braoumup Majaxoscku u Onea Pozanosa: memagope mekcma u ciuka-cnekmakia
—IIpolLIeC CTBapamka BU3YEIHHX MPEICTaBa je TTOKa3aH Ha IpUMepY Tpareauje ,, Biaoumup
Majaxoscku” n cknna Onre Po3aHoBe 3a ncronmeny Tparennjy. TepjoxuHa o0janrmbaBa
pa3He TeXHHKE BU3YeIHOT NIPHUKa3UBaba Ka0 U HOBU HAYMH TpaHC(OpMAaIHje BUAIBHBOT
npeaMeTa y MOSTCKH 0OJIHK U 00PHYTO — KEbH)KEBHH, AIICTPAKTHH JIMK Y KOHKPETHY CTBap,
0] HA3UBOM paszepanama memagopa. Jlamwe cnenu pan [Nasena Yenenckor (Mocksa) Onuc
xao nonemuxa. ,,Tonnuna” Beneouxma Jluswiuya na packpcHuyu KrUudxicegHUx Koooeda KOju
je TmojesbeH Ha JBa ieja: pBH je nmocseheH (paHiryckoM u3Bopy ,, Jonaune”, a'y Ipyrom
ce TOBOPH O TIOBE3aHOCTH MeCMe ca IMoeTHKoM [ 'ymMHIboBa.

Kopuenuja Nunn (beorpan) naje ucupray crynujy Ilecnux u ciuxap: Kruze 3d
oeyy A. Bedenckor. UnaHak OYHELEC U3JTaralkbeM O PYCKHM aBaHTapIUCTUMA KOJU Cy Y
MOE3HjH U CIIUKAPCTBY I'PAIMIIH YMETHHYKH MOJEII JIedjer OUMama CBeTa (Ie4jH je3uk,
JIe4ju LPTEX), y MPUIOT 4eMy roBope 3ayMHH je3uk Kpy4doHnxa, HEONPHUMHTHBH3AM
Muxanna Jlapponosa. O6epuyTy, kao 1 Anekcaniap BeneHcku, nucany ¢y KEbH)KEBHOCT
HaMebeHy Jeld. Y 1ajbeM pa3Marparmy ayTOpKy HHTepecyje HACHTH(HKALIja CBETa PeUn
U cIiKa, 300r 4yera ce obpaha menmimMa 3a Aely U BbHXO0BO] JIMKOBHO) 00paiy Y MOjeIHHUM
36opuunmma. Ctynuja caapku OpojHe MIyCTpalyje JeUnjux KibHra Koje noteplhyjy na
OHE 3aje/[HO Ca KOpHUIlaMa KbHIa MOT'y J1a yTHYY Ha IIECHUYKY TeMY, APYTUM pednma, aa
je y IevjuM Kiburama moHeKaj MpuMapHa JIMKOBHA, a He TecHu4ka crpana. Cryamja ce
3aBplIaBa pa3MaTpameM aruTalMoHOT U ,,KOHTPApEeBOIYIIMOHAPHOT™ KapakTepa jaedje
KIbHIKEBHOCTU BeieHCKOT.

Amnnpea Mejep ®par (Jena) y cBojoj cTyamju o HazsuBoM ,, Cyuajesu ”: kroudiceshe
Mmemaxapuxamype Januna Xapmca, naje nperie HICTOpHUje KapuKaType, OTHCYje 0COOHHE
KapUKaTypHOT y JieTy XapMca U y KyJITYPHO-TIOJIUTHIKOM KOHTEKCTY MpEeAiaxe pa3Mar-
pambe IaTor MUKITyca Kao MeTakapukarypy. Cumempuxa, ocehajrocm u Hacnaoa peyjy koo
B. Habokosa nacnos je pana XKyxe Xerewu (bynnmmerira) koja o0janmaBa CEMaHTHKY
Y BHU3YEITHH NPHKa3 PeuH y Be3u ca rpa)uKoM CHMETPUKOM Y E-erOBOM CTBApaJIallTBY.
Anexcannap JKonkoscku (Jloc Anhernec) y cBoM pamy Koju je HarmcaH y (OpMH Jijanora
ca BasHeceHnckum npezncrasiba HaMm Heobjaswenoe Basnecenckoe. Tlocnenma crynuja y
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npBoM ety 30opHuka 3nenke Marek [lImut (3amap) O6racm sacnenmyjyhe ceemnocmu
Hune Pybune: chepa susyennoe nocselieHa je aHaJIN3M NPHUKa3a MPeiCTaBe CBETIIOCTH Y
npuud ,, Obnacm 3anenmwyjyhe ceemnocmu”.

Hpyru neo 306opHuKa ornounskse pagoM Come bpuckn Yenan (Pujexa) Xepmeneymu-
KA UKOHUYHOZ U 8epOAHO2 3HAKA Y KOME OIHUCYje XePMEHEYTHUKH PUCTYI yMETHUYKO]
CJIVIIIH, TIPOIIEC I-EHOT TyMadyeha Ka0 OCHOBHY KapaKTepHCTHKY Y GOpMHUpamy BH3yeITHE
npezcTaBe. AyTopka 1ajbe 00jalmhaBa OTHOC CIIMKAPCKOT U BEpOATHOT 3HAKA H MTOBIaYH
PAa3JIMKy OHTOJIOIHjCKOT CTaTyca je3uKa U je3uKa CIMKapcTBa Kao U Ipeliasa ofl CIMKe Ka
peun. BepOanHu 3HaK M UKOHY (3HAK KOjH C€ MCHOJhaBa u3Mel)y O3HAYCHOT M O3HAUU-
TeJba) MOCMATpa Kao JHjAICKTHYKE TPOIIE. APm-noe30 HCaHposu Kao uHmepmMeoujaiHu
Juckypc tema je pana [paxune boounesnu (Bapiuasa), a mociie mwera cieau 3aHIMIbUB
pan Upune Anranacujesuh (beorpan) I paguuxu poman: caepemenu moden cmape uoeje
y KOME ce JIaje HCTOpHUjaT pa3Boja CTPHUIIOBA, Ae(HUHHIIE HIX0BA Pa3IUKa OJ] rpadHIKorT
pOMaHa Koju ce ociama Ha IPUHIMI (pparMeHTapHOCTH, a CBE TO HHUje HUIITA HOBO, jep
CMO HEIITO CIMYHO TOM THITy BU3YEJHOT IPHKA3WBamba MMalId M paHuje y HapOIHOM
CTBApANAIITBY, HIIP., y JYTKY, a rpad)MuKu POMaH Ce jaBJba Kao pe3y/rTar crape uiaeje y
CaBPEMEHO] KYJITYpH.

Onra bypumnna (lupux) ce npencraBuna cryaujom /eocmpyxku cnekmaxi. O
susyenuzayuju muma y yupkycy. To je Takohe BeoMa 3aHUMJBHB Pajl O HA4eITy LUPKyca y
KIGIDKEBHOCTH, O FbeTOBOM Pa3BOjy, YJIO3M akpobara, Be3! IIUPKYCKHAX HACTyIa ca MUTOM
0 BeyHOM Bpahamy 1 3arpoOHOM >knBOTY. CBOja pa3Marpama 3aBplaBa KOHCTATAII]jOM
Jia je IpUHIMI IupKyca HeoxBojuB ox uMmeHa Cepreja Ejseniurena, u aa je nere Baxan
JIeo IyOIInKe y MUPKYCY.

Pan Haranuje 3nunmene (Mocksa) nocsehieH je ymerHuukoj hororpaduju: [lpu-
nosedarwe epadckoe npeoepaha na gpomoepaguju b. Muxajnosa: npobrem mooarHocmu
npukazusarba. Ha ananusu ¢oroandyma ,, Hedospuwena oucepmayuja’” 3niamena 00ja-
IIkaBa Npodiem npukasa npearpaha ox kor b. Muxajinos rpaay anTpornoMophHH pUKa3
MPU3PAYHOT I'pajia, pa3MaTpa CEMaHTUKY IIPOCTOPA U TAKAB j& MOZIEI KyJIType Tpaji, y KoMe
CTAJIHO BOJE AWjaJIOr KOHTYHYMTET M JMCKPETHOCT MpHKa3a. XepMaHOBa eKpaHM3allHja
KIBIDKEBHHX JIeJ1a ¥ paJi GUIIMCKOT pekrcepa Ha TeKCTy IHcala INIaBHa je TeMa CTyauje
Jana JleBuenka (Mocksa).

[pernocnenme n3narame y 0BOM 300pHHKY je pax Jacmuue Bojsoxuh (3arped) He-
KouKo pedu o Hexkonuko oana U. U. Obnomosa xoja uctude 1a ce Tpeda mpaBUTH pa3iuKa
u3Mel)y ajganranmje U eKpaHu3anuje OUII0 KOT KIbFKEBHOT JieNia, [ia je cBaka BH3yelHa
(dopma — Guockor, Tearap, CTPUIl — CaMO aJlaNTalija MHCAHOT KIbHKEBHOT TEKCTa U TO
mokasyje Ha nmpumepy ¢unma Hukure Muxankosa ,, Hexkonukoo dana uz scueoma U. U.
O6nomosa”. Ounm je npema neny W. A. Tonuaposa ,, O610omog” anu HacinoB duima je
Jpyraduju, Tako Jia HUje ped 0 eKpaHu3alyju pomana Beh o ¢primy o MoTuBHMa poMana,
HAa IIITa yKa3syje u pparMeHTapHOCT y Ha3uBy Guima. [IprMepu TeJIecHOT Ko/a, pelraBame
onHoca Mel)y mIyMIilMa Ha OCHOBY I'€CTOBa, KpeTama Teja, OJM3MHE WM JaJjbuHe J1Ba
JIMKa — CaMO Cy JIeO OBAaKBE BPCTE BH3YEIHOT IIPHKa3a.

[Mocnenmwa crynuja y oBoM 300pHUKY HacTana je u3 nepa Tame [Torosuh (beorpan)
Busyennu npukas cmpaxa. ,, JKenuoba” I'ocoma y beoepadckom Hapoonom nosopuwimy.
AyTopKa npezicTaBiba cucTeM 1 0rospeBux jyHaka, I1abioH rpalema BHIXOBUX KapakTepa,
nonceha Ha Be3dy ca JIOCTOjeBCKMM M Kako C€ KOHKPETHO Y OBOj KOMEIHjU CTPaX jaBJba
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Ka0 KJbYYHH MOMEHAT 3a Pa3yMEBambe TEKCTA U PEKHPAE IpeJcTaBe. Y HHTepIpera-
IUjH cTpaxa Ha CIeHH IIoMake THIHYHa rpotecka ['orossa. C. CaneroBuh je mpema cBUM
npaBuwirMa [orosbeBe moeTnke nNocTaBuo KoMan ,, JKenuoby”y 6eorpaackom Hapoaaom
TIO30PHIITY.

360pHUK Busyenuzayuja KruiceHOCmY CaapKH PajoBe UCTAKHYTHX CBETCKHX
Hay4HHKa — TEOpeTHYapa KIIKEBHOCTH M TEOPETHYapa YMETHOCTH KOjH Cy Y CBOJUM
CTyAWjaMa IOKa3ajlu JAWjajior KIIKEBHOCTH €A BU3YEJIHHM YMETHOCTHMA, OAHOCHO
MeTaMop(o3y MUCAHE PEUH Y JIMKOBHO, (OTOrpadcKo, MO30PHIIHO HIN GUIMCKO JE0.
Y npuior KBaJIUTETy OBOT TEMATCKOT 300pHMKA FOBOpE HAy4YHH PaJOBH KOjH 00yXBaTajy
HCTpaKMBaba Y HajpasiIM4UTHjuUM chepama yMETHOCTH, KOja Iy OJl MKOHE JI0 CTpHIIA
u potorpaduje.

Mazoanena lllenex
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VII melynapoaau cuMmno3ujym ,,JIoCTHKEHHS U ePCTIEKTHBBI
COMOCTaBUTEIBHOTO U3yUEHHUS PYCCKOTO U APYTHUX S3BIKOB™
(beorpan, 1-2 jynu 2012)

Tokom mpBa nBa naHa jyna 2012. roguHe y opranuzanuju CraBUCTHYKOT
npymrea CpOuje, a moj NoKpoBUTeSbcTBOM MeljyHapo/He aconujanuje HacTaB-
HHKa PYCKOT je3uka u KbikeBHocTH (MAIIPSIT), Ha @unonomkoM dakyarery
Yuusepautera y beorpany onpxkan je VII melhynapoaun cummnosujym ,,Jloctimke-
HUS Y TIEPCTIEKTHBBI COMOCTaBUTEILHOTO U3YYEHHSI PYCCKOTO U APYTHUX SI3bIKOB”.
Ha cummo3ujymy je yuecTBOBajO aBajeceT JBa peepeHTa, a BbUX jelaHaccT,
Oynyhu cripedeHu fa y4ecTByjy y pajy CKya, HoCiaju ¢y cBoje pedepare Hak-
HanHo (ykymHO 10 yuecHuka u3 Pycwuje, 4 u3 Byrapcke, 3 u3 Lipue Tope, no 1
u3 benopycuje, Ykpajure u [pysuje, a octanu yuecuuiu cy u3z Cpouje). [Ipen
caM IoYeTaK CKyIla OJIITaMIIaH je 300pHHK Te3a, a KpajeM IMpOIIe TOI1HE,
3axBaspyjyhu puHaHCH]CcKOj TOpIIIM MUHHCTApCTBA POCBETE, HAYKE U TEXHO-
souikor pasoja Cpouje u duosomkor hakyntera YHUBep3uTeTa y beorpany,
NojaBHO ce U 300pHUK caMuX pajoBa (OATOBOPHHU ypeaHuk Bepa bemokanmh
Ikynma). Jleo pagoBa HaIKCAaH je HA PyCKOM, JICO Ha CPIICKOM.

CuMII03HjyM je OTBOpPEH Mo31paBHUM peunma pod. 1p Jbussane bajuh, mpo-
JekaHa 3a HactaBy @unonomkor daxynrera u npod. ap [lerpa bBymaka, 3ameHnka
npencennuka CraBuctidkor npymrsa Cpouje. Ha riieHapHOM 3acenamy npBa
je Hactymmia Kcennja Koruapesuh ¢ pedeparom o T€OpHjCKO-METOMOTOMIKIM
MPUHLHUITIMA 32 H3/1Bajabe YIOPEIHE TEONUHIBUCTUKE Ka0 JIMHIBHCTUYKE JHC-
nurunHe. Pagvmro Mapojesuh je 06aBecTHO MPUCYTHE O CBOjJUM HCTPaKHBAH-
Ma Be3aHHM 32 IOOOYHE aKLEHTE Y PyCKOM U CpIcKoM je3uky. KonppoHTaTHBHA
pycHCcTHYKa JOCTUTHYhA Y MCTpaXKiBaby PYCKOT U CPIICKOT TUCKypca Ouiia cy
Tema pedepara ymanke Mupuh.

[Mopehewy uHTOHAIM]jE U NPO30/Mje je3UKa Pa3IMIUTHX YCTPOjcTaBa Mmoc-
Behen je pax C. C. Xpomoga (Pycuja), uspakaBarmy KOHIIENaTa MPETIOCTABKE,
BEPOBATHOCTH, CyMIbE M CIIMYHHUX Cy0jeKTMBHO-MOJIAIHHUX 3Hauewa — paa U. A.
Haropuor (Pycuja). I'. . Ctpenerora (Pycuja) pedeprcara je 0 CBOjUM HCTPaXKu-
BarbMMa BE3aHUM 3a MPHUCYCTBO CTapOCIOBEHM3aMa Y PycKoM je3uky. B. A. Kys-
menkoBa (Pycuja) oOparuia je naxksy Ha jeIMHCTBO (hoMpatHOT, pyHKIIMOHATHOT
1 YIIOPEIHOT MPUCTYIIA y 4yBEHO] ,,Pyckoj rpamaruin” (Poccuiickasi rpaMMaTika)
M. B. Jlomonocoga. /1. K. ITossaxos (Pycuja) mopeano je Heke HOMHHAITHOHE ¥ TBOP-
OeHe MoJiee y YeIIKOM M PYCKOM Y CBETJIOCTH je3MYKHX KOHTaKara. MeHTalTHUM
KapaKTepHCTHKaMa PYCKHX IJIarojia ca 3HauemeM 3ay3UMarba MecTa y IpOCTOpy
6asuia ce A. C. Kejko (Pycuja). M. Kpctuh (Cpbuja) cBoj pedepar je mocseTrina
MoryhuM HauMHHMMA ,,ITONYHHaBakba MPA3HUX MECTa” KOJ IVIaroja ¢ HeMOTITyHOM
HapajurMoM y pyckoM je3uky, a b. Mapuh (CpOuja) — neBepOaTiBHIM KOHCTPYK-
[MjamMa y pyCKOM U CPIICKOM Ca YCJIIOBHUM U CIIMYHUM 3Ha4uemhuMa. M. CynpyH4IyK
(Benopycuja) y cBOM paiy Mopend yrnoTpedy pyCKUX U CPIICKHX MPHIOTa MHO20
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U Majio Ha Matepujaity ,,Xa3apckor peurnka” M. [Tasuha. O 3Hauajy mojma QpyH-
KIMOHATHO-CEMaHTHYKe KaTeropuje 3a KOHPPOHTaTHBHA UCTPAKUBAHHA PYCKOT U
Oyrapckor je3uka muiie X. Jlamjanosa (byrapcka).

Jlexcuuka, gpa3eornomnka, CTHINCTHYKA je3UdKa MIUTamka HUCY ocTana 0e3
nmaxkme. Yorpedu (pazeonornzama ¢ pedjy ,,90BeK” Y YKPajHHCKOM U CPIICKOM
jesuxy mocsehen je pax O. A. Cememyka (Ykpajuna). 1. B. Tjankosa u U. C.
Tjankos (Pycmja) Ha MaTepujary HOBUHCKMX HAclioBa 0aBe ce HAIlMOHATHUM
KyATYpHHUM caapkajuma pycke jesmuke ciamke cBera. Jl. C. JlecueBcka (Byrapcka)
HCTIMTHBAJIA je M3pakajHa CPEICcTBA CaBpeMeHe pycke 1 Oyrapcke MyOInInCTHKE,
a T. A. Kagomno (Pycuja) — BUIIIEje3WIHOCT y Ha3WBUMA TPAJCKUX TPTOBHHCKIX
objekarta y rpamy Abakany y Kpacnojapckoj obmactu. K. Comamesa-HakoBa
(byrapcka) mopenmia je pycke, OJbCKEe M Oyrapcke 3aroHETKE y KOjuMa ce
10jaBJbyjy HekakBe mpuponHe cuie, a O. H. Hukanoposa (Ipra ['opa) — pycke
u cpricke TpagunuoHaiHe mpasuuke. JI. A. Kamumymuaa (Pycuja) mctpaxyje
E€MOTHBHY (Dpa3eooTHjy Y CIOBEHCKHUM M TYPCKHM (TaTapcKoM) je3WIlNMa, a
A. Tlejanosuh (Lpua T'opa) mpobrneme mpeBol)ema ¢ pyckor Ha cpricku (pase-
onoru3ama ¢ KomrnoHeHToM boe. B. Bemokarmh Ilkynma (Cpbuja) mpoydaBa
TEPMUHOJIOTH]y PadyyHOBOJCTBA W PEBH3HjE y PYCKOM H CPIICKOM je3WKy, a B.
Manues (Byrapcka) BojHy JEKCHKY Ha pyCKUM H OyTapCKAM HHTEPHET-CajTOBUMA
C BOJHO-HCTOPHjCKOM TEMAaTHUKOM. JIEKCHYIKO-CEMaHTHYKH TOTCHIIMjal Ha3HMBa
3a Opoj mpu y PyCKOM U CPIICKOM je3uKy Tema je pedepara T. ['aes (Cpbmja).
Pyckum xoHIenTHMa npasousocms u npasda 6asu ce A. IIpoxoposa (Cpbuja),
a IPOCTOPHHM 3HAYCHHMa NPHUICBA 6EPXHULL/2OPFU W HUNCHULI/OOTU Y PYCKOM
U cprickoM je3uky — M. Axamouh (Cpbwmja).

[Turama caBpeMeHe METOANKE HACTaBEe PYCKOT je3HKa Ha pa3iIidylM HUBOUMA
oOpa3oBama Takol)e cy mpeaMeT HHTEPEeCOBamba YUCCHUKA OBOT CHMITO3H]jyMa.
H. Bpajkosuh (Llpna ['opa) pedepuiie o quibeBUMa 1 MeTOZaMa y4eHa CTPaHuX
je3uka (pycKor) y caBpeMEeHOM OIIITe00pa30BHOM HIKOJICKOM cuctemy. C. [osbak
(Cpbwuja) ucrpaxyje nuaTephepeHTHE M0jaBe y cacTaBuMa CTy/IeHaTa PyCKOr je-
suka. H. I. Boboxuase (I'py3uja) caormiirasa o mpodieMuMa npeiaBama PyCKor
jesuka y I'pysuju. J. Muxajnosuh (Cpouja) ckpehe naxxmy Ha 3Ha4a] KOMYHHKA-
THUBHE METOJIC Y HACTaBH PYCKOTI je3uka 3a typusmosiore, M. [Tanpuh (CpoOuja)
Jlaje pesysirare CBOI HCTPAKUBAKA O IIPUMEHH MaTEePHET Tj. CPIICKOT je3uKa Ha
yacy crpaHor (pyckor), a H. Ajuanosuh (CpOuja) ucnuryje TUIIOBE BexOama y
paJHUM CBEeCKama U3 PYCKOT je3rKa 3a OCHOBHY mikoiy. J. A. Cmoinoscka (Pycuja)
pedepucana je o ynorpeOu OMHMCHUX MPEIUKATa y MOCIOBHOM CTHIY PYCKOT
je3uKa U MeToiamMa o0ydaBarha aT0j TEMH y CPIICKO] ayJUTOPH]jH.

C paoBHMa HaBEACHUM y OBOM IIPHKA3y 3aHHTEPECOBAHHU CE MOT'Y YIIO3HATH
y TeXHHYKH BeoMa Jiero ypah)eHoM 300pHHKY Y u3aamy ClIaBUCTHYKOT IPYIITBA
Cpouje.

bumwana Mapuh
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IN MEMORIAM

MHPOCIJIAB TOIINh
(1937-2012)

Ca BCKpeHOM JbY/ICKOM TYTOM Y IyIITH U HetarogoM oceharma 0JJrOBOPHOCTH
— NIPHUXBAaTHO CaM HEBecely IY)KHOCT Ja JaHac, KaKo TO, WHaue, KOHBEHIIHUja
HaJake, MPEIOYHM MPETPIIT YHHHESHATIA KOje O MOTIIe OUTH JIE0 CyMapHOT OCBPTa
Ha >KMBOTHO JIeJI0 Hamer kojere Mupocnasa Toruha.

Wako 3HaM Ja leMy TO cajia HHje HOTPeOHO, HaKo 3HaM Ja OU ce HeroBa
peaknrja Ha OBO MTO ce moraha, MOXKaa, CBela Ha CaMO jelaH CKeNTHYaH,
MOJTYUPOHUYAH CMeIIak — yoehen cam 1a, ynpkoc ToMme, oBze Tpeba yKa3aTu Ha
HEeKe YHI-CHHIIC — He caMo 300r Mupociasa, Beh u 300r nctopuje Ocorpaacke
CJIAaBUCTHKE, YUjH je U OH HCCYMEbHMBO He Oe3HavajaH akTep. A Takole: 3amiro aa
0 3Ha4ajy MHpOCIIaBJbEeBOT Jielia He Uyjy OlleHe KOMIIETEHTHUX KOJIETa M FeroBa
Jie1ia, OCTaIN YWIAHOBH H-ETOBE IIOPOJIHLIE U TPUjaTesbH KOjU HUCY 110 00pa3oBamy
CIIaBHCTH? ...

Mupocnas Tonuh je jegan o CpICKUX ClIaBHCTa KOJH Cy HM3pacTaiu
Kao MpHUIAIHULM NPBUX TeHepanuja Gopmupanux mocie pyror cBeTCKOT
paTa, y mociepaTHO] CpPeAmOj KON W Ha HOBOj, ITMPOKO KOHITUITHPAHO]
Oeorpajickoj crnaBucTHYKOj Kareapu 3a McTo9HE U 3amaHe CIOBEHCKE je3HUKE 1
KEbHKEBHOCTH.

Kao jeman on HajOOJBHX y CBOjOj TEHEpAIVjH TaJCHTOBAHHUX CTYJCHATA,
n3abpaH y IPUIPABHUYKO 3Bake 32 HACTABY IOJbCKE KIHIDKEBHOCTH, OH j€
NpBe KOpake y Hay4HOM pajly MPaBHO y BPEME KaJl je y Hallloj KIH)KEBHOCTH,
KIbVDKEBHO] KPUTHIIM M HAyYHOj METOJOJIOTH]H TI04eo Ipolec ociobahama of
ColpeaTncTUUKuX mabnoxa. He mpuxsarajyhu HA CTapUHCKH O3UTUBUCTHYKI
HU HOBHjHU JOTMAaTH30BaH COLIMOJOIIKH MPUCTYI KEHKEBHOCTH, OKPEHYO ce
n3yvaBamy OHHX KOMIIOHEHaTa Koje Cy Ouiie 03HaKe OCOOCHOCTH U €CTETCKe
BPEAHOCTH KEI)KEBHOT JIela.

To ra je yOp3o noBeno y pex capaiHHKa, IIOTOM, HEKO BpeMe M YJIaHOBa
YPEIHUIITBA Yaconuca Krusicesrna ucmopuja Koju je, ahupmuinyhn caBpeMeny
Hay4JHY METOJIOJIOTH]Y, KpajeM 60-1X roiHa IPOIIIOT BeKa MTOKPEHYIa IpyTia Taaa
MIIaJuX Hay4YHUX pagHuka 6eorpaickor ®unonomxor daxynrera u MacTHTYTA
3a KEbHDKEBHOCT M YMETHOCT. Taj 4acomuc je, Kao IITO je TIO3HATO, U JaHAC jJeIHO
oz Boziehnx MOIEpHUX TJIaCHIIa CPIICKE HAYKE O KIbMKEBHOCTH.

VY Kmudrcesnoj ucmopuju v roqMiimaxy Anaau @unonowikoe gaxynmema
TOKOM JIpyTe TosioBuHe 60-MX rojiMHa, HaJoBe3yjyhu ce Ha J1esio Haller mpBor
nononucte Panosana Komytiha u Mmetomosorujy Pomana Jakoricona u, moceoHo,
Kupwnna Tapanosckor, Mupocnas Toruh je 06jaBuo HU3 cTynuja Koje Cy criajiaie
y BPXYHCKE y30pe MOJIepHE CPIICKe KOMITApaTHCTHKE U Bepcoioruje (n3aBojuhy
cnenehe: [lpunosemxa ,, Kpos mehasy” u wenu nomwcku nanoanu (Kouuh — Ipyc
— XKepomcku — Pejmonm); Baynas Ponuu-Jludep — npeu enachux nomckoe
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MoOepru3ma u odjeyu rezose noesuje koo nac; O nocmarwy ,,enckoe Oecemepya’
Ilopexno encke ¢ynxyuje necumempuunoe oecemepya; HMzocunabuzam y
CPNCKOXPEAMCKUM Oecemepaykum necmama; I panuya cmuxay CpnckoxpeamecKum
Oecemepauxum necmama 1 Kaxo je ucnnemen Muswkosuhes conemnu enay).

Beh y npeum TormheBnM koMIapaTHCTHYKAM pajOBAMa YOUWBHBO je Na
OH M3Yy3€THO TaHaHO oceha ¥ MoMMa KEMKEBHH MOETCKH TEKCT. CBOj MECHUYKH
Jap ¥ MOETCKH CTBapajavyKy IMOPUB JbYOOMOPHO je 4yBao OJ IIHpPE jaBHOCTH.
VYmpaBo 60-UX TOAMHA jeAHOM MPHINKOM IMOKA3a0 MU je MAIIUHOMNC W IIeje
30MpKe CBOjUX IecaMa YHjH je HaclIoB 0Mo Mupocnasmeso jesarwhene, anm,
KOJIKO 3HaM, HHje TOKYyIIao Ja je 00jaBu Kao KiUry. MelhyTuM, MecHUIKH ce
OCTBapwBao MpeBohemeM U 00jaBJbUBA-EM CBOjJUX MIPEBO/IA U3 PYCKE U MOJHCKE
crapuje u HoBe noesuje. [IpeBommo je J. Cnosarkor mo JI. Crada, M. JactpyHa,
B. bpomegckor, K. U. Tamanmckor, I. Bamdaka; [Tomonxkor, Bycnajesa, [Tymku-
Ha, JbepmonToBa, [lononckor, dera, Jecewuna, [lactepnaka u Jerymenka. He
OuX J1a ce MMOJOHUCTHMA MeLIaM Yy OLCHUBAKE IPEBOAA C MOJBCKOT, Al 3HAM
na cy TormheBr npeBoxy U3 pycKe MOE3Hje MO MPEIHU3HOCTH U JICHOTH y CAMUM
BPXOBHMa CPIICKE YMETHOCTH IIpeBolerba.

I'menano mpema oubrorpaduju 00jaB/LEHUX PAJI0Ba, MOIjESAHAKO TAPOBHUT U
32 Hay4YHO JJUCKYP3HBHO U 32 IOETCKO-CIIMKOBHO [TOMMaHE U MCKa3uBame, Mupo-
cnaB Tonuh y nepuoay on cpeaune 70-ux 10 apyre nojoBuHe 80-MX roquHa Kao
Jla cMambyje CBojy mpehalimby cTBapaiauky akTuBHOCT. Mel)ytum, y cTBapHOCTH
TO HHUje OWJIO TAKO... YIIPaBO y TOM IIEPUOY OH je MaKCHMaaHO Ouo onrepehen
y HacTaBH, MOIITO je, 0l MOMEHTA OJijIacKa CBOT Ipodecopa y MeH3ujy, Mopao 1aa
npey3Me TOTOBO LEJIOKYITHY HACTaBy KEbH)KEBHOCTH HE CaMO Kao acuCTeHT, Beh
1 Kao M3BpIIIIALl npogecopckux obasesa. Tpebaiio je mpunpemaru npeasul)eHe
HAaCTaBHUM IIPOrpaMOM KypceBe, 00aBJbaTh UCITUTE — Y3 Pajl Ha U3Y3ETHO ILHPO-
KO (MOXKZa M MPEHIMPOKO) KOHIUITUPAHOj TEMU CBOj€ JOKTOPCKE JUCEpTaLH]e.
CxBaTHBIIH J1a je HeMoryhe yCrenHo Tako HHTEeH3UBHO paJIuTH Ha BHIIIE KOJIO-
ceKa, OH je, u3rie/a, 010 MPUMOpaH Jia MPUBPEMEHO Ja IPETHOCT NPUIIPEMatby
U OfIp’KaBamy PEJOBHE HAcTaBe. YCIIOPHO je paj Ha 3aBpllaBamy JOKTOPCKE
JcepTalyje, NperasIiy, 0 CUIIM 3aKOHA, Y 3Bambe CTPYYHOT capaHuKa.

MebhyTtum, nako je Beh nmao o0jaBibeHE paIoBe KOjH Cy TIpeMa pe3ylTaTuMa
MOTITH 1A TIPEIICTaBIbA]y jeIHY YOOHUajeHy CONUIHY TOKTOPCKY IHCEPTAIH])y, a
mpuKymnuo je Beh u orpomHy Tpal)y 3a nmpuBoheme Kpajy pana Ha AUCEPTaIHjH,
YIOPHO je, IOHEKaJ] He U 0e3 JbYTHe, 00Hjao CyrecTje aa, paau yop3ama
on0paHe JIOKTOpaTa, Cy3d MPBOOMTHO IUIAHMPAaHH OOMM TeMe. A OHza Hac je,
HHa4e HEe HApOYUTO CHAJIAXKJBHB y JAHAII0j OBO3EMaJbCKOj CBAKOIHEBHIIH,
W3HEHAIHO jeAHUM BeOMa PallHOHATHUM ToTe30M. OUTydHo je 1a ce, Kao cjajaH
aHAJNUTHYap, [MO3HABANAIl NIOJBCKE U CPIICKE KEMKEBHOCTH, (OJIKIOpa U BEp-
cuUKanyje, y HAydHOM pagy MOCBETH Capaliby ca CBOjUM MiahuM KOJeroM,
3a1paBo U J0jyvepallbuM ydeHukoM, ap [lerpom BymakoM koju je cBojuM Hc-
TpaXHUBaEbHMa IT0JbCKO-CPIICKUX KEbIKEBHHX Be3a, OHOCHO Kiburama /Ipeaneod
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N0/bCKO-CPNCKUX KivUdicesHUX 6e3a (00 11 ceemckoe pama) u Polonica et polono-
serbica 0cBelOYMO U JIEN J1ap 3a CUHTEeTU3y. M3 oBe capajmbe, 3armpaBo U3 OBOT
KOAyTOPCTBa, Tociie OyjHIle KOMITapaTUCTHYKHUX PajioBa, 00jaBJbeHNUX Y HAyYHO]
NEePUOTHIH U 300PHUIIMMA Ca CTABUCTUYKUX CUMITO3HjyMa Kof Hac 1 y [Tosbekoj,!
JIOOMJIM CMO U JIBa JIparyJjba CaBpEMEHE CPIICKE CIIaBUCTUKE, KibuTe [1obCKu MO-
musu u pummosu y mpanckpunyuju [lecanxe Maxcumosuh. beorpan, 3amxyx06una
Jecanke Makcumosuh — Haponua 6ubanorexa Cpouje — dusonomku dakynrer,
2001, crp. 290+[2]. (Ctynuje o kmmxeBHOM neny Jlecanke MakcumoBuh, Kib.
5) u @onxnop u npesod. Oenedu o peyenyuju CpRCKO2 HAPOOHO2 NECHUUMBA Y
nosckoj krudicegnocmu. beorpan : @unononiku dakynret, 2007, 242 ctp. Ko rox
UX je 4YMTao, CUTypaH caM, cioxkuhe ce ca MHOM j1a Hehe OuTH npetepano pehu
Jla TAKO CYNTHITHE, OECIIPEKOPHO HAYYHO yTeMeJbeHE, METO/I0JIOIIKY CaBpeMEHE,
JIAJIEKOCE)KHE U TOJICTHIAJHE TIO 3aKJby4llMa KIbUTE jYy)KHOCIOBEHCKA MOJIO0-
HHCTHKA paHuje Huje uMana. OHe, HApOUUTO KibHra QoNKIop U npegoo, UMajy
U IIMPH, O CIIABUCTHYKOT, HAyYHH 3HAUA]j, jep CC O CIIOKECHOM CILICTYy 0COOCHUX
npobIieMa MPEeBOUIAYKOT TPEHOIICHa (DONKITOPHO-je3MYKNX TBOPEBHHA U3 jeTHE
KYJITYPHO-je3UUKe CPEJJMHE Y APYTY jOII YBEK Y HICTOPUjU M TEOPHjHU TIpeBoljemba,
HE caMo KOl Hac, HUje JOBOJHHO TTHCAIO. ..

Omnet mMu OnecHy mpej o4nMa oHaj MUpPOCIIaBJbeB MOTYHPOHIHYHHI OCMEX.
Ja m3roBopux cBe kako mucauM. OHaxko, 1o npasau (u3 ayme)! OH, aneprudan

! OBom meprony TormheBor HaydHOT pajia npHIanajy crymauje: ,,[leau Jlazapuue”. Hayunu
cacmanak ciasucmay Bykoge oane, 1991, 19/1, ctp. 239-257; , IIpsa Komyruhesa xpecromaruja”.
[Y 360puuKy| Cmo coouna nononucmuxe y Cpouju. beorpan, @unonomiku paxyarer — CIaBUCTHIKO
npyuteo Cpowuje, 1996, crp. 19-37; Tpeu nosbcku conetH. [Y 300pHuKYy| COHET Y €BPOIICKOM Iec-
HumTBY. beorpan, 3amxyxouna Nmje M. Konapua, 2001, ctp. 153—169, kao u cunosujymcku pedepari
Koje Huje Imoce6Ho 00jaBuo: ,,CTPpYKTypa MOCIeAbEer clIora HapoxHor, 3MajeBor 1 MmheBor Hecnmer-
puuHor necerepua’. BAHY, Hosu Cap, jyrn 1985 (Metrica et poetica II); ,,MuIKjeBHacB aHanecT y
cprickoxpBarckoMm pyxy”. ITosbcka akaiemuja Hayka, Bapiasa, cenrembap 1988. (,,MurkjeBnues u
TIymIKMHOB CTUX Y CJIOBEHCKHM TipeBoarMa’); ,,[IpuMapHe (QyHKIIMje HECUMETPUYHOT JieceTepa’.
BAHY, HoBu Cap, jynu 1989 (Metrica et poetica, IV).

VY xoayropctsy ¢ I1. Bymakom o6jasuo je: ,,JIpodecopy Dophy Kusanosuhy y cniomen”. [V
300pHuKy:] Cmo 2o0una nononucmuxe y Cpouju. dunonomku paxynrer — CIaBUCTHUKO IPYLITBO
Cpbuje, beorpaz, 1996, crp. 45-55; ,,Anam Munkjesuy u [lecanka Makcumouh: Ha Tanacuma Akep-
MaHckux crena’”. Crnasucmuka, beorpan, 1999, xw. 111, ctp. 81-91; , Jlumanuja Jynujana TyBuma u
Tpastcum nomunosarwe Jlecanke Makcumouh”. Crasucmuka, beorpaz, 1999, k. 111, ctp. 92-103;
Jlecankun AymBui. OJ Iy TONMCHOT CBEIOYAHCTBA JI0 IECME O XOJIoKaycTy . Kruoicesra ucmopuja,
Beorpazn, 1999 [2000], ron. XXXI, 6p. 107-108, ctp. 33—44; ,,MeTpuyKu 1 TeMaTCK1 KOHTEKCT "ba-
nane’ Yecnasa Munowma”. @uiaonowxu npezned, beorpan, XXVI1/1999, 1-2, ctp. 199-226; ,,IToe3uja
Jynujana TyBuma y npeBoauma Jlecanke Makcumouh”. @uronowku npeaned, beorpan, XXVI11/2000,
1, ctp. 55-69; ,,Jlecanka MakcumoBuh u Anond [uracumcku. Tpu nmytokasa ka CeemxosuHu sicu-
soma”. 36opnux Mamuye cpncke 3a crasucmuxy, Hosu Caz, 1998 [2000], cB. 54-55, c1p. 95-118;
,,Jlosbcka noesuja y npesoauma Jlecanke Makcumosuh”. [V 360puuky:] Jeno [ecanxke Maxkcumosuh
Y moKosuma cpncke u ceemcke Krsudxceenocmu. beorpan, 3anyxouna Jlecanka Maxkcumosuh, 2000,
cTp. 56-74; ,.,Jlecanka MakcumoBuh u A nam Munkjeuu. Ilutama HHTEpTEKCTyanHOCTH . PUNONOWKY
npeaneo, beorpan, XXVI1/2000, 2, ctp. 73—103, ka0 1 YNTaB HU3 PAZOBA O METPUUKUM ACTICKTUMA
npeBohema CPICKe JeceTepayke HapoIHe MOe3Uje Ha MOJbCKU je3HK.
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Ha CBaKO IIPO(eCcOPCKO caMOpeKIaMepcTBO, caM 3a cede To HUKaja He OU pekao
— HU J1a j€ TaKO MHCIIHO...

Hac mBojumia cMo ce, Kao TIpHjaTesbH jOII U3 CTYACHTCKHUX NaHa, Tpe Iie-
JieceTak TOANHA, YCHENTHO W HEYCIEITHO, OaBUIN U TPAKECHEM ONTUMATHUX
MIPEBONMIIAYKHX pelierha 3a moe3njy Cepreja JecemnHa.

OBuX JaHa HENPEKUJHO MM OJ[3Bama y yIIMMa HEroB mpesox cienche
JecemuHoBe necMme:

Ouyje cHexXHe )KaJIoIojKa,
Ilo moswy jypu Tyha Tpojka.

Ha tpojuu jypu tyha mnazmocr.
T'ne mu je cpeha? I'me moja muagoct?

Cae MuHy ¢ Oype CIIaBOIOjKOM,
Hus nosbe TakBOM GECHOM TPOjKOM.

Wsrnena, Mupociias Tonuh je cBoje npyrose, MeHe, OBJIC IPUCYTHE 30paHa
Boxxouha u Annpeja TapacjeBa HaIMyIpHO: BEMy ce MOCPENHIo U yMeo je
na otkpuje Ilerpa bymaka. Tako je jour 3a xuBoTa 00€30€110 J1a HU Ta HOBA
TPOjKa Koja ojlj1a3u O]l iera ,,Hu3 moJjbe” — He Oyze ,,Tyha”. YBepen cam aa he o
YUYMHHUTHU U (bETOBU U ByHJaKOBI/l IIOJIOHMCTUYKHU HACJICIHUIIU — Ha Zl06p0 CpPIICKE
CITABHUCTHUKE.

A Hama ocTaje J1a JKAIUMO 3a IIPEMUHYJIMM KOJIETOM, IPHjATeheM U JAParuM
YOBEKOM...

VY Jpynckoj Hemohu, jeMUHO WITO ja cajia joll MOTY YYHHHUTH, TO je Jia
BaC CKPYIICHO MM030BeM J1a, y mouact Mupocnay Tomuhy, join jeaHoM ckyma
Ka)KeMo:

Cnasa my!

Muoopae Cubunosuh
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