
Мирјана Детелић 

Ка поетици простора 
у српској усменој епици 

© ИНСТИТУТ ЗА КЊИЖЕВНОСТ И YMETHOCT / Беапрад YU ISSN 0350-6428 

Часопис за науку о књижевносгии XXIII 1991 85 



МИРЈАНА ДЕТЕЛИЋ (Београд) КА ПОЕТИЦИ 
ПРОСТОРА У СРПСКОЈ УСМЕНОЈ ЕПИЦИ 

Ова се отудрја бааи проблемима веааиим за мшућност засни-
вагња поетике npoctopa у српској десетерачкој епици. 

У њеном првосм деоту иоиуђеии су теоријскн швири и метод 
иотражшања, док <зу .у другам — првко анализе апсеоме „Бог (ником 
дужан не otorraje"— ириказане и шкхше зоошзретне мапућности. 

Шсебак акгцеег сгаовља се у ишм раду на чврсшу павезаност 
традицијске културе и усмене књижевности, при чему се оне обе 
дефогшшиу зсао шшшемешш модели, а одаос међу н*има као 
фуивдислмша сшротативваот. Y там контексту крастор, кж> једна 
од темељких к!улт^риих зсаггегорија, и сам д<збија шојства модала. 
Усшед тога, парш^етри гњешве иоегш&ашрје iy у° м ш о Ј десетерачкој 
мезкји траже се и одређују на оандау одаош шмеђу културне и 
кнмжевие норме. 

У радовима који се баве проблемом простора у књи-
жевности, иако су малобројни и најчешће уклапљени у 
шире студије општег типа, могућс је уочити најмање три 
потпуио различита начедна схватања везе између простора 
и књижевног дела. Према првом, чији је најчувенији заго-
ворник Жерар Женет,1 простор је физичка чињеница књи-
ге-ггредмета, онај начин постојања књижевног дела који се 
најбоље може представити сликом библиотеке. Према дру-
гом, формулисаном у Поетици пррстора Гастона Башлара,2 

простор је као ејдетска слика уписан у архетшкжи слој 
свести на граници са несвесним и побуђује се у самом 
чину стварања. Најзад, према трећем (који заступају Јуриј 
Лотман и совјетски семиотичари), веза између простора и 
књижевног дела успоставља се преко њихове заједничке 
припадности култури одређеног типа, при чему се много 
страност и сложеност односа до којих мећу њима долази 
дефинишу и тумаче инструментима теорије информација и 
теорије модела.3 

1 žej&r Ženet, Figure, Бшгред, 1985, asp. 35—39. Код нас је о 
иоме писао на пример Ivo Vi-dan (Vremenski slijed u prostornoj 
pripovjeđnoj knjizevnosti, Umjetnost riječi, 1980, XXIV, 1, стр. 35—40). 

2 Gaston Bašlar, Poetika prostora, Beognad, 1969. Вида и: Mira 
Gaivrin, Oblikovanje prostora i simbolika prostora u Kafkinom ro-
manu Der Prozes, Umjetnost riječi, 1963, VII, 3, стр. 197—217. 

3 Проблем прштора у ошлшшквом деоту 1шмо(р(п1о(риран је у 
тећину сешкушчкш: спррја овећ ирема методолшшшм првтпостав-
кама. Todeoô^ се̂^ ад Лшаиа у (каши Struktura umetničkog teksta 
(Beograd,1976), Јфја шуе пслзвшеиа иосебио ioibom ироблеажу налаж 
изузетно Значајма [Кратж-а стурија о цростору у бајци (отр, 277—302), 



Ако покушај заснивања поетике цростора схватимо као 
трагање за параметрима поетизације рростора у народној 
епској поезији, само се по себи разу^е да се оно већ по 
дефиницији не може уклопити у пр$а два приступа овом 
питању. Трећи тип, мећутим, иако је ц теоријски и методо-
лошки потпуно компетентан за ову врсту истраживања, 
примењен и доказан као успешан управо на делима усмене 
књижевности, још увек у нашој науци није испробан на 
оваквом предмету.4 Уместо тога, npoejop се — нарочито у 
епици — по правшгу дефинисао као Скуп локалитета (Jle-
ћан, Скадар, Вучитрн, Тројан; земља НнБија; Урвина и Ор-
ман планина) и трајекторија епских јунака, а његово се ис-
питивање сводилона упоређивање еиске географије са 
реалном и на проверу или корекцију н,ене веродостојно-
сти.5 Велика имена наше филологије Иларион Руварац, 

Овакако мећу радовима оее Bpcrfe треба ишшуш и сп^диј̂  Д-
Лихачсша y кгшзи Поетика старе руске књижевности (Београд, 
1972: пагггавље V: Поетика уметничког Простора, стр. 401—423), 
иако Лихачов није хрипадао таршуокочЈдасжзоааокој сешки^ичкој 
1шшш. Међу н е т ш пр1шадни1|т1а који оу иисшш о шростор.у iy 
шродаој кжижеивости нарочито треба тпрајшгт Татјану Ци&јан 
и С. Ј. Нжшедцгаа. Наводимо схвде шшшве ваишиде радове о овом 
гапвшу: TV В. ЦИВБЈВД, Сгожег „приход мергвого брата" в балкан-
ском фол^клоре ( к анализу сходнмх матгшов), Трудм tio анаковкш 
системам, Тарту, 1973, VI, слр. 83—106; Иета, К семантике просхран-
ственних и временних указателеп в фолжлоре, Сборгашс craxeft no 
вторичнвгм моделирровдим системам, Тсирту, 1973, стр 13—17; Иста, 
К семантике пространственних елементов волшебноп сказки, Тиоо-
лхлпически исследоваиил ио фолБклору, Сбарник crareit тхамити 
В. Л, Проаша (1895—1970), Мооква, 1975, стр, 214—146; Иста, Дшг 
в фол^клорнои модели мира (на материале балканских загадок), 
Трудш по знакавнм сжбствмам, Taipry* 1978, X, стр. 65—86; С, JO. 
Нешподда, Чудо в билине, Трудвх ж> знаковмм сијсттшмЈ Тартгу, 
1969, IV, crp. 146—159; И ш , Времл и пространство g билиме, 
Слаозшкжии фолБКашр, Мооква, 1972, cap, 18—45; Исш, Ритм, npoc-
транство и времл e литературе и искусстве, Леииоттрад, 1974; Иаш, 
Статические и динамические начала e проссранственно-времегтоп 
организации повествователшого фолшлора, Сбориик статеи памапж 
В. Н. Проппа (1895—1970), Мооква, 1975, cap. 182—191; Иелчи, О вези 
просторно-временских односа са сижејном агруктуром у руској би-
лини, III програм РБ, 42 (лето 1979), ар. 522—525. 

4 Ако као полазну тачку (теоријсисо ушм«љење метода) 
Лотманову дефиницију естегпже испооветносш у Predavanjtma iz 
strukturalne poetike објављеним 1964 (смод нас, у преводу Новице 
ПетковиВа, 1970), пвриод досг^шкхтпи овог метода захвата вајман>е 
20—25 година. За ix> време само се иеколицина мпађјих atyropa 
јавила са редсхвима овог теипа (Љубишсо Раденкхжић, Онежана Са-
марџија, Татјаиа Филиповић^ Бојан Јовашвић), a то је мало. 

5 Овде долазе мноЈчзбројии радови о појединим шским _ жжазш-
тешима, м^у којима нарочиш) о граду Леђану, зешш Ивдијоа/Инћи-
ји, Уранни и Ормшмшашши, зп̂ ц. Требало би јако много места 
да се <ши иаведа у nmiiiviHioc^ па ћемо овде п»брајати cajMio 
најгкхзиатије: СтоЈан Новакови!!, Лећан град а Пољаци у српској 
народтј поезији, ЛМС, 1879; LII, 120, с ^ 158—174; Иларикш Ру-
варац, Још једанпут о Лећан Граду, Стражилоио, 1892, V, сттр. 
263—265; М. Е. Халански, Град Леђан-Леденац у словенској поезији, 
Јавдр, 1892, XIX, 237—238; 252—253; Весешш ЧајкаЖхвић, Пегнаест 
српских народних песама, Бешрад, 1925, шшвор; сггр. 134—187; 
Драг. ЈСостгоЉ, Латонски (лећански) краљ Михаило, 1ШНП, 1937, IV, 
1—2, етр. 21—27; Живомир Млздежжиђ, Типографски елементи на-
родне песме »Женидба Душанова", Трећи коицрес фсшклориста 
Јушспашије, Цешиње, 1958, стр. 149—161; Свеггазар Матић, Значење 
географских детаља у народном епу, ДПНП, 1934,1, 1—2, стр. 12—15; 



Сто.јан Новаковић, Павле Поповић и други — инсистирају-
ћи на проверљивости и стварно проверавајући епске наво-
де, битно су допринели увећању фонда општих знања о од-
носу између епике и историје, о утицају старе српске кн>и-
жевности на народну, о значају и улози индивидуалног 
талента певача и његове биографије у продесу настајања 
варијаната, о епској импровизацији и сличном, али се пое-
тика простора из њихових радова не може ни наслутити, 
зато што је простор у њима свакад третиран као ванкњи-
жевна чињеница. 

Погрешно би било замерити овом типу истраживања 
да није постигао оно што му није ки била намера. Одсуство 
намере, тј. свести о потреби поетичких испитивања просто-
ра, управо и јесте оно што нас у овом случају највише за-
нима, будући да ј едан од разлога за то сигурно треба тра-
жити у непостојању теоријских оквира у које би се таква 
трагања могла уклогшти; Из тог угла гледано, као први ис-
тражнвачки проблем у конституисању поетике простора у 
епској поезији јавља се потреба за довољно широким тео« 
ријсшим основом, односно за методом помоћу којег се и 
књижевне и нвкжижевне чињенице могу довести у исту тео-
ријску раван, Решење које семиотичари нуде кроз референ-
цијалну улогу модела културе зацртано је, заправо, већ у 
Лотмановој естетици истоветностиЛ 

Према једном од њених основних постулата, логично је 
— чак нужно — да систем вредности у делима усмене књи-
жевности буде изоморфан са системом вредности припада-
јуће културе. Користећи се теоријом модела, совјетски 
семиотичари даље тумаче овај однос тако што одрећују 
културу као глобални модел у који, као његови чиниоци, 
улазе сви дојединачни модели и њихови фрагменти. Тако 
је и књижевиост, уз друге појединачне моделе, уграђена 
у кујггуру као н>ен елемеит, те се — самим тим — ш књи-
жевно дело може замислити као модел у којем је „кодира-
на и запамћена одређена количина информације о време-
ну, друштву и култури"7 из (којих оно потиче. 

За покушај заснивања поетаке простора у нашој усме-
ној епици оваква полазна позиција има две битне преднос-
ти. Пре свега, она нуди јасан и прихватлжв образац за де-
финисање односа између културе — за коју знамо да је 
традицијска — и текстова које треба анализирати — за ко-
је знамо да су књижевни и да припадају десетерачкој ус-
меној шици. Захваљујући томе што се овај однос може од-
редити као функционална корелативност (а не као слич-
ност или различитост, на пример), у стању смо да поетицц 
простора као трећем— и овог лута непознатом -— чиниацу 

Исши. Белешке и објашњења у шшш: Вук Стеф. Карадић, Српске 
народне пјесме, II, Бешрад, 1953, спчр. 625; Владшшр Боровић, Из 
народне књижевности, ГЗМ у БиХг ШЗ, XXV, 3—4, стр. 337—362; 
Павле Потовић, Из народне књижевности, 1—4, Беаград, 1906—'1938, 
кн». 4; Ог. Баиовић, Орман шанина наших народних пјесама, 
ЗНЖОЈС, 1936, XXX, 2, стр. 59-61. 

e Predavanja iz strukturalne poetike, Sarajevo, 1970, шр. 244—247. 
7 Новица ПвтШваЉ, Од фармализма ка семиогиии, Беофад, 

1984, dip. 235, 



приступамо, према потреби, и са једног и са другог стано-
вишта. To, у ствари, значи да све информације које нам 
пружа традицијска култура као глобални и — самим тим 
— шири и општији модел од епске песме као кшшкевног 
модела, можемо сматрати непротивречно употребљишш у 
анализи ч и ј и ј е цил> да открије основне параметре иоети-
зације простора у нашој епици. 

Другу битну предност овакве почетне позидије препоз-
најемо у дефиницији културе као глобалног система вред-
ности. Када знамо да традицијска српска култура припада 
типу класификаторних а не аналитичких вредносних систе-
ма, једноставно ћемо и природно ову н>ену особину иско-
ристити као велику олакшицу у трагању за параметрима 
поетизације простора у епици, Већ и као моделу, култури 
је својствена затвореност и уоквиреност као одлика која је 
одваја од нереда и хаоеа, из чега логично почишу да се из-
двајају темељне културне опозиције, какве су: ред-~хаос, 
затворено—отворено, унутра^напољу, и̂  ^ Постав-
љањем граница унутар самог модела, овај се низ може даље 
усложњавати и гранати, зависно од типа схеме и 6д класи-
фикационих могућнос-ри бинарне логике. Оно, међутим, што | 
је у односу према моделу простора заједнхшко и епици и I 
традицији јесте двовалентна категоризација, уелед чега се f 
сватси елемент слике света као гфостора одређује истовре-
мено и према параметрима ситуативности (горе—доле, дес-
но—лево, близу---далеко), и према параметрима знаковноо| 
ти (свето—профано, добро—лоше, своје—туће, итд.). Тиме! 
се уједно добија и кључна назнака за одрећивате песнич-
ког пррстора у епици као динамичке вредности чије се мес-
то помера дуж линије која повезује чулпи са митскгмА 
простором. 

Само се по себи разуме да се у оваквом сгасгему вред-
ности означеност не дистрибунра линеарно већ дискретно, 
те се из општег окупа места издвајају ана чи!ја знаковност 
расте (црква, кућа, град; гора, вода, пут, под>е) ш која стога 
постају јаКа, за разлику од знаковно неупадљивих местаисо-
ја можемо одредити као слаба. И традиција н епика, запра-
во, дефинишу простор као дискретан низ јаких места (или, 
са становишта епеке песме, места-знакова), што је у лотпу-
ној супротности са њутновским тумачењем простора као 
хомогеног и изотопног суклидовског континуума — како 
је он схваћен и уписан у свест припадника актуелног моде-
ла европске културе. To, даље, значи да се темељном кул-
турном гкатегоријом мора сматрати заправо модел просто-
ра, онај систем представа о њему осоји свака култура дефи-
нише за себе и према параметрима свог система вредности. 
Тако се, најзад, култура, кшижевност и простор смештају 
у заједнички теоријски оквир, те се о односима до којих 
међу њима додази може говорити као о односима између 
комплементних модела различитог обима. 

Y тај светлости скао најупадљивија особеност књижев-
ног моделовања јавља се његова способност да за објект 
често узима већ готове, друге и друкчије — дакле некњи-
жевне — моделе и да, према општим законима моделовања, 
врпш избор међу њиховим елементима и са њима даље пос-



тупа као са оригиналом. Такви оригинали не губе своје код-
не информације кад ућу у процес књижевног моделовања, 
алаи оне више нису једноставно доступне јер се померају у 
други или још даљи план, уступајући место новом и доми-
нантном кнмжевном коду. To се нарочито добро види онда 
исад се као оригинал јаве ритуално кодирани облици пона-
шања, какви су — на пример — обредни комплекс фолклор-
не свадбе ( у песмама о јуначкој женидби с препрекама), 
обреди везани за култ мртвих (у песмама с мотивом смрти 
и сахране у гори), и слични. Врло често такве кодне инфор-
мације и из своје маргиналне позиције врше притисак на 
књижевни кбд — највећи torom самог моделовања, а нај-
мањи током комуникавде књижевног дела. Као читаоци 
и тумачи еиске поезије, ми се нужно налазимо на самом 
крају комуникационог ланца, те је и сигнал некњижевно 
кодираие информације који до нас допире најслабији. Да 
бисмо га открили, ми морамо ићи уназад, од књижевиог 
модела ка његовом оришналу, и тек из анализе тог обрну-
тог следа дедукцијом извести закључке о врсти и обиму 
промена које је оригинал претрпео тсжом процеса модело-
вања. Будући да је —- као основна културна .категорија — 
уписан у саму матрицу културе (у онај уиутрашњи регула-
тивни систем (којим култура уређује себе саму), модел про-
стора мора у том својству бити уграђен и у све темељне 
кулгурне вредности и у све појединачне моделе. Он се, пре-
ма томе, може сматрати неизоставним елзементом оригина-
ла, па нам стага све информације које добијемо на овај на-
чин могу послужити да саставимо стварну слику npoctopa 
у епици и да, при том — што је најважније — релативно 
тачно одредимо шта је у тој слици епика преузела готово, 
чему се прилагодила, а шта је готовим моделима простора 
додала као еасвим ново. Другим речима — ми ту комплек-
сну информацију А1ожемо тада и декодирати. 

Имајући у виду нарочиту позицију истраживача у том 
послу (на крају комуникационог ланца), декодирање се 
може ближе одредити као ишчитавање културних кодова 
из књимсевног текста, И^ тажо добије 
има повратно дејство, будући да обогаћује, увећава и про-
ширује информативност текста самог. Циљ -којем овакав 
поступак води јесте регсонструкција оног екупа — или оп-
штег фонда оригинала који се у епици најчешће узимају 
за основу моделовања слике света као простора. 

Y тренутку када је таква реконструкција обављена ми 
— у ствари — још увек не знамо ништа битно о специфич-
ности књижевног моделовања простора у епској песми, али 
бар имамо ДОВОЈБНО прецизна знања о тачзш из које оно 
полази. Склопивши из расутих делова елике света у епици 
поново целину, ми сада знамо како је изгледао оригинал од 
којег је књижевно моделовање кренуло, какав је избор из 
тог оригинала зизвршен и чиме је он био мотивисан. Свака 
даља информација о поступку претварања некњижевне чи-
њенице у књижевну може се добити једино из обрнутог 
следа радњи, односно из расклапања епске песме и увида 
у пресек њених структурних равн-и. Другим речима, пошто 
смо реконструисали епску слику света, то исто морамо 



учшшти и са поступком стварања епске песме, како бисмо 
на крају могли да одредимо место ш улогу параметара пое-
тизације простора у процесу епске креације. Тек тада се о 
проетору заиста може говорити као о кљижевној чињени-
ци, будући да такав каквим се ту укаже он изван епске пес-
ме уопште и не може да постаји. 

Пре него што приступимо анализи епске песме као књи-
жевног модела, морамо обавити један врло важан задатак, 
односно морамо што ]е могуће тачније одредити њену жан-
ровску константу. To је неопходно зато што ће се пред на-
ма нали структура књижевног текста, а да бисмо њу ваља-
но разумели, морамо знати одакле долазе правила по ко-
јима се она еклапа. Успешност анализе зависиће тада од 
наше способности да уочимо и проценимо стабилност рав-
нотеже између традиције и индивидуалног талента у про-
цесу настајања епског текста — одиосно да одредимо шта 
је у том тексту условљено меморијом жанра, а шта у њему 
настаје под дејством певачевих уметничких слобода. 

За главном жанровоком карактеристиком енске поези-
је не треба далеко трагати: оиа је садржана у самом њеном 
имену, оном које јој је Byk дао назвавши је јуначгсом (од-
носно херојском). Када се њом бавимо, морамо увек има-
ти на уму да је епски јунак динамичан лшс чи)а је основна 
одлика велика покретљивост у простору. Премештањем са 
једног места на друго епски јунак заправо зачање радњу, 
дефинише догаћај и пресудно утине на формирање сижеа 
епске песме. Оваква спрега његових песничких функхргја 
ремети равнотежу између простара и времена као основних 
параметара при дефинисању појма догађај, услед чега се 
временска компоИента у изградњи епске приче повлачи на 
периферију, a у изградњи епског јунака губи сваки значај 
(он не стари, не развија се, нити се <на било који начин ме-
ња). Истовремено, улога проетора расте и пшри će (од сце-
не и декора па све до атрибута епског јунака), да би на кра-
ју претрпела и повратно дејство своје експанзије, будући 
да се простор у епици активира и уводи у сиже оног часа 
и само онда када јунак ступи у њега. Слично ггринцу из 
„Уепаване лепотице" како каже Некљудов — јунак „са-
мим својим присуством ставља у покрет свет фолклорног 
текста".8 Тај је свет прављен по његовој мери и, ако у ње-
му наиђемо на трагове мита у лику демона, дива, чудовиш-
та или јаког места, то неће бити само „песнички реквизит 
[ . . . ] лишен сваке митолошке мотивације",9 већ најдубљи 
конститутивни слој епске песме, она линија »континуитета 
којом се епвка филогенетски повезује с оним из чега је 
настала. : 

Опредељујући утицај бвог̂ ^ жанровског одређења може 
се пратити у свим структурним равнима песничког текста, 
И у свакој од 1БИХ он ће непогрешиво извлачити у први 
план простор и односе у простору као доминантне факторе 

8 Ć. Ј. НекотОДов, Чудо в билине, Тргудах onto зггаковнм систшам, 
TaJpfry, 1969, IV, crip. 146—159. 

6 Е. М. Мелеппиншиб, Происхождение героического зпоса, Мос-
зешу1963, шџ. 446. 



песничког поступка. С друге стране, због нарочитог стату-
са који има у формирању модела културе, проетор из irpo-
цеса књижевног моделовања увек излази као модел моде-
ла, услед чега је и сам тај процес могуће означити као тре-
ћи степен моделовања. To до нарочитог изражаја долази 
кад се као оригинал јави неки готов некњижевни модел, и 
у том смо контексту већ помињали песме о јуначкој женид-
би с препрекама. Управо овде утнцај жанровске констан-
те добија највећи значај јер у потпуности одређује крите-
ријум избора из оригинала, а тај је елемент књижевног 
моделовања пресудан за формирање сижеа. Пажшиво упо-
ређивање фолклорне свадбе и еоске пееме о њој показало 
би да су сви сижејни токови зацртаниг заправо, већ у првом 
— и кључном — избору између две сижејне линије (муиже 
и женске, односно женидбе и удаје), док се у свему осталом 
(свему што није у функцији јунака) захтеви сижеа ускла-
ђују са задатим карактеристикама ритуалног модела ирос-
тора. Самим тим, будући да у поступак књижевног модело-
вања не улази „одсечак стварности" већ готов модел, књи-
жевни текст је од конкретне фолклорне свадбе удаљен у 
највећој могућој мери, те се веза мећу њима успоставља 
само преко ритуалне форме, па и тада у детаљима од ма-
лог значаја. Y битним стварима — битним за текст — мери-
ла се траже и налазе у односима између две норме, обредне 
и књижевне, и само се у овим оквирима оригинал и модел 
могу сматрати упоредивим. 

Са напушташем најпшрег плана односа између ориги-
нала и модела, у ведикој се мери губи драгоцена олакшица 
напоредног посмахрања везе измећу песме и њеног реалног 
иредлошка, ма колико оне саме по себи биле вишеслојне 
и сложене. Y говору о песничжој слици, на пример, ми сва-
како можемо расправљати о одиосу између сшнке простора 
у епици и њеног оригинала, али ће се убрзо показати да 
такав говор не постиже очекивани ефекат. Песничке слике 
простора у епицм углавном су типске, вазда једнаке елике 
које не настају ad hoc током говорног процеса, већ се — 
једном формиране јављају у н>ег̂ у редовно <шш са вели-
ком предвидљивошћу. Иако би било занимљиво установити 
како су, и када, такве слике настале први пут, за поетику 
прбстора у шици ту не би било велике добити, пре свега 
зато што у таквим сликама однос између оритинала и мо-
дела никад и није био споран: он је, штавише, ©ксплицитан 
до те мере да свако даље инсисгарање на њему постаје 
беспредметно. 

Очигледно је, дакле, да се песничкој слици простора у 
епици мора прићи на неки други начин. Ако везе које она 
чува са тзв. реалијама, односно са ванкњижевним чиње-
ницама, ниоу за нас извор нових информација, онда би та-
кав извор вероватно требало потражити у оквирима саме 
песме, тј. у односу који се успоставља између жњижевног 
модела (текст) и једног његовог елемента (слика). 

Дејство жанровеке константе испољиће се тада као 
меморија жанра, а н>у ћемо најлакше дефииисати ако 
структуру песме замислимо као компонабилну целину окоју 
чине две основне групе елемената: варијабилни, тј. они чи-



ја појава у песми није унапред дата и чија се функција 
исцрпљује углавном на гашеу израза (хропи, фигуре, форму-
ле, неке врсте епских понављања, итд.) и сталнги или инвари-
јантни, тј. они чије су место и улога у песми унапред од-
ређени (врста стиха, комлозиција, уводна аа завршна фор-
мула и сл.) и који у први план избацују релациона значења 
књижевног текста као монотоног низа. Песничка слика 
припада првом окупу, док елементи другог скупа улазе у 
дефиницију појма меморијажанра, одн. врсте. Мимо оче-
киван>а,о значају и функцији меморије сврсте највећи број 
корисних информациј а може седобитииз анализе песнич-
ке слике иако је она, заправо, варијабилни елемент тексто-
вне структуре — а з а т о постоји иосебан разлог. 

Ни у једном од инваријанхних, унапред датих елемена-
та те структуре меморија врсте не мозке бкш доминантна 
зато што се испољава механички,атар,а се њено дејство 
повлачи у други план као неупадЈвиво. Логачно је, дакле, 
трагати за онимелементима текста у којима се то дејство 
дезаутоматизује и препознаје као одступање од предвиће-
ног. G друге схране, да би се могло посматрати на нивоу 
врсте, и ово одступање мора испољит одређену меру по-
нсдаљивости или правилности, а она се управо може наћи 
у три различита контекста песничке слике простора у епи-
ци (сан, словенска антитеза и стално порећење). 

„Одступање од предвиђеног" може се тада схватити 
као посебан однос према ономе што је у литератури о епи-
ци познато као фонд готових решења, a што је, заправо, 
гкроз традицију и употребу проверен велики али асоначан 
број конвенционалних израза, слика и поступака којн пе-
вачу стоје на располагању у процесу камуникације епске 
песме. 

Упоредно посматрање односа измеВу азнаке и означе-
ног у песничким сликама сна, словенске антитезе и сталног 
поређења показало би, међутим, да се он — мимо очекива-
ња — у свакој врсти слика друкчије артикулише и да је 
избор означеног за исту ознаку у свакој појединој врсти 
слика мотивисан искључиво потребама саме те врсте, те да 
велике разлике међу њима управо и долазе из различитос-
ти функција које су им у песми поверене и из различитости 
потреба скојима су те функције изазване. Монотоност избо 
ра постоји/ стога, унутар сваке врсте понаособ, али је син-
хроно нема, нити би је икако могло бити. 

То; уједно, значи да се ни фонд готових решења не сме 
сматрати наменски неутралним и стилски неспецифичним. 
Кад 6k такаУ биО; избор песничких слика био би унифор-
ман, а процес њиховог креирања свео би се на механичко 
посезање за готовим решењима, те би његова креативност 
била немерЈљиво мала. Како је случај управо обрнут, наме-
ће се за!кључак да није фонд готових решења генератор 
песничких слика у епици (чиме се често објашњава њихова 
конвенционалност), већ да конвенционалне слике, по пра-
вилима (или меморији) врсте, генеришу тај фонд и намећу 
му одређену истина, не много чврсту •— структуру. Услед 
тога, такозвана готова решења у епици нису фактор ентро-
пије већ уређен, у великој мери редундантан систем. Он 



никако Hiije носилац нових значења (као што слике, зах-
ваљујући својој контексхуалности, јесу), али је зато изван-
редан чувар нарочихе врсте кодних информација, чији је 
значај за проучаваље иародне епике непроцењив. 

Кодне информације о кбјима је реч најлакше се ишчи-
хавају из слика просхора у контексту дророчаноког сна. 
Њихова специфична служба — да чувају архаичну слику 
света онда кад се озбшвно нарушава етрукхура митопоет-
ске свести колектива — актнвира без посредника и у свакој 
врсти окружења израаито митски модел просхора. О н>его-
вој вешжој старини говори то што се једино он у епици не 
формира из низова бинарних опозиција већ из односа ек-
виваленције (смрт = доле = тама = вахра — вода, итд.), 
услед чега управо слика простора постаје стабилни, готово 
идеални носилац оне кодне информације која самом сво-
јом појавом акхивира митопоетске конотације свега што 
уће у структуру пророчанског сиа. Због тога за песме са 
старијом мотивиком, у скојима је друкчија слика простора 
тешко замислива, ова околност нема нарочитог значаја. На-
против, хамо где историјска свест надилази митопоетску и 
тако рећи „у ходу" драстично мења схару слику свеха у 
ЈБој супротну, инхервенције ове врсте постају врло чесхе 
јер предсхављају једну од ретких линија континуитета у 
традицији која на некн начин мора довести у везу и тако 
удаљене несме као што су „Пропаст царства српскога" и 
„Бој око Дрежнзика". Та линија континуитета није, у овом 
случају, ншита друго до широко схваћена меморија врсте. 

Ипак се најдубљи и по структури најфинији однос из-
Mehy традиције и иидивидуалиог талента не успоставл»а ов-
де већ у једној друкчијој аналишчкој равни, a то је раван 
унутрашње сегментације текста. Схављајући н»у у жижу 
интересовања, исхраживање се заправо окреће оној врсти 
креативне слободе која је инхеренхна тексту или — још 
тачније — самој традицији. Тиме се, у ствари, појам креа-
хивне слободе своди на посебну врсху кодне информације, 
на ону врсту обавештења коју певачу нуди сама текстовна 
струкхура. Пажња се услед тога усмерава ка оним облас-
тима у асојима доминира информадија на нивоу асода, a то 
су — природно — клшпеи. Када се они нађу на конструк-
тивним границама текста, као шхо се дешава са уводним и 
завршним формулама на ироамер, суочавамо се са оним 
сегментима текста на којима су певачеве слободе — по де-
финицији — најмање. Па штак, немерљиво мали „зев" који 
се схвара тамо где се уводни блок песме завршава а нара-
тивни још увек не почшве, улраво је она потпуно непокри-
вена и једина тачка у scojoj певач потпуно слободно одлу-
чује како ће наставити своју песму, односно како ће запо 
чети њену нарацију. Y тој се тачки дешавају две изузетно 
значајне етвари: 1) у њој се формулаиивни текст „прикоп-
чава" за иаратжвни блок песме, чиме се уједно повлачи и 
граница међу нарахивним сегменхима њене композиције; 
2) у њој долази до највеће дестабилизадије дон»е границе 
уводне формуле, будући да се на хом месху њена схрукхура 
нарушава, хј. охвара—— а граница пракхично укида — ка 
приливу значења из наративног комплекса песме. 



Пажљива анализа довољно великог броја лесама иока-
зала би да стабилност унутрашњих конструктивних грани-
ца опада од почетка ка завршетку текста, и да дефиниција 
просторних односа има апсолутни приоритет над свим дру-
гим односгша у уводном блоку епске песме, тамо, дакле, 
где се постављају основе будупег текста и где се уочавају 
прве колизионе тачке мећу његовим сегментима. Чињеница 
да се улога уводне формуле сматра обављеном оног часа 
кад је одређен простор будуће нарације (при чему времен-
ске назнаке имају мали или немају никакав значај), поново 
иас враћа на јунака као жанровску константу епске иоези-

простора, односно „оживљавање света фол-
адД^ђшШтекста" .кроз кретање јунаково по њему, одређује 

јкомпозиције епске песме, будући да на 
^границама примењуЈе решење симетрично 

а и тако све о чему песма пева уклапа 
ШЈриЈу од почетне до завршне њене тач-

у в < Ш М ж завршних формула које имају 
~ ' Џа:,^разлику од необавезних 

5 " усменог асомуникатив-
— не само са ста-

Ј ^ ^ р ^ ^ ^ ^ & ^ с к у - в е з у две најудаље-
н»ешву артифи-

особине текста као 
; -г̂ д.:; Јаготи поступак сугери-

И релатшизациј у текстуалних грани-
т с к у форму и затвори је 

f ^ е к с т а које ће се наћн на кључним (сас-
4^Hj j l^^ добиће апсолутну вредносг, 
'^JJf-ШрШх^: ШнаннеЈ Ако пак функцију прстенасте компо-

зиције схватимо као враћање на нулту позицију припове-
дања (на почетак), границе текста се релативизују утоли-
ко што могу послужити као почетна позиција нове приче, 
итд. Враћање на нулту позицију приповедања, као и минус-
-поступак у дистрибуцији завршних формула (поклапање 
асраја песме са исрајем њене радње), отварају могућности за 
претпоставку да српсжа десетерачка епика није морала 
увек постојати у облику у којем је допрла до наших дана 
и да је у једном неодредивом тренутку њена еволуција мог-
ла почети од неког целовитог архаичног епа. 

Најзад, све о чему је у овом раду било речи и што би 
тек требало поменути — архаична слнка света представ-
љена Јсроз епски идиом отвореног простора, доминадија 
етичког начела у сликању затвореног кроз односе међу 
епским јунацима, моделовање обредног простора у епски 
разрадом односа између обредне и књижевне норме, јед-
нако као и изузетан значај слике простора за очување ар-
хаичних црта епике и за етруктурисање текста епске песме 

еве то, дакле, говори у прилог реалних могућности зас-
нивања поетике простора у епици, па — консеквентно — и 
у народној књижевности уопште. Ако систем глобалних 
вредности ш којима се ускла^ује сваки степен описаног 
процеса изједначимо са традицијом, и ако традгадију схва-
тимо као контролни сиетем при одрећивању параметара 
поетизације простора у епици, морамо доћи до следећег 



закључка: однос измећу епике и традиције, на нивоу сис- g 
тема, решен је унапред за сваког појединог певача и сваку § 
поједину песму. Y тренутку епсжог креативног чина, свест Ц 
о том решењу уопште и не мора постојати да би се оно ш 
поштовало. To и јесте разлог што се креативне слободе у R 
овој области човекове духовне баштине освајају тако споро <ј 
и тешко, мада се достизање равнотеже између традиције и § 
индивидуалног талента без сумње може одредити као нај- £ 
ошптије стваралачко начело, оно које налазимо у основи S 
сваког типа кшижевног стварања — усменог као и писаног, S 
колективног и традиционалног једнако као и индивидуал-
ног и ауторског. Стога ће у процесу стварања и комуници-
рања епске песме, највеће креативне слободе и највећу ори-
гиналност показати онај певач који усгхе да схвати и да 
максимално искористи могућности које му за то пружа 
сама традиција, а на нмвоу текста — сама његова структу-
ра. Само тако појам креативних слобода остаје непротив-
речан естетици истоветности, с кој ом је оригиналност —-
у смислу нарушавања традиције и укидања норме — неспо-
јива. Y том смислу, као лоше и неуопеле увек ће се препоз-
навати само оне песме у којима је норма немотивисано 
мењана или погрешно тумачена. Епика, у којој се мало то-
га дешава аутоматски, нуди могућност за стваралачке сло-
боде, а како ће се она искористити, у великој мери зависи 
од тога где се за шом трага. 

I I 

Први наш научник који је простор „увео" у песму и 
онда понудио његову оистематизацију — урадио је то не-
иамерно, бавећи се сасвим друкчијим послом. Мислимо ов-
де на Петра Бакотића и његов рад Појав чуда и закон реда 
у народној књижевности, објављен у Загребу 1937.10 По 
начину на који је замишљена и спроведена, Бакотићева ти-
полошка схема даје основа за једну развијенију интерпре-
тацију, у чијим се оквирима могу наслутити први покушаји 
заснивања динамичког модела простора у иашој епици. 

Идући за феноменологијом чуда — које је дефинисао 
као средство за успостављање реда у свету којим је при-
времено овладао хаос — Бакотић дели универзум народне 
књижевности на осам светова (животињски, демонски, ми-
толошки, легендарни, херојски, витешки, реални и свет BE-
rne силе), и закључује да се чуда могу јавити у сваком од 
њих осим у првом и шестом (животињском и витешком) ко-
ји су за то неподесии (свет животиља зато што се заснива 
на нагонима, а витешки свет зато што се заснива на етич-
ким начелима). Већ је и иа нивоу језика Бакотићев термин 
свет лако и допустиво (pars pro toto) заменити термином 
npocrop. Када то једном учинимо, добићемо шест типова 
простора који се под одрећеним околностима прожимају, 
некад трајно, а некад привремено поклапају и стапају. На 
основу општих знања о народној демонологији, иије — на 

ности 
10 Петар Базсотић, Појав нуда и закон реда v народној књижев-
и, ЗНЖОЈС, 1937, XXXI, сптр. 1-66. 



пример — тешко уочити да се бића попут аждаје, але, зма-
ја, дива, бабе и виле (Бакотићев други и трећи свет) везују 
за одређене локусе, на чему инсистира и сам аутор кад ме-
ђу њима посебно издваја воду као стан зле силе уопште. 
На исти начин, легендарни свет и свет божаноке правде 
(четврти и осми), у којима — по Бакотићевим речима — 
доминирају хришћански Бог и виша сила као покретач чу-
деса, већ се и терминолошки везују за онај свет и за висине, 
те на тај начин чине потпуну опозицију реалном свету (сед-
ми), овоземаљском, несавршеном простору с којим не могу 
остваривати никакав додир редовним путем (нередовни: 
после смрти и преко чуда). 

Y овжо постављеној просторној схеми, Бажотићев хе-
ројски свет (пети) јавл»а се као исходшпте универзалних 
медијатора, епоких јунака који сваме епском лику додају 
нека натприродна обележја, каква су чудесно рођење; везе 
с натприродним бићима, необичне телесне одлике (Марко 
Крал>евип, Змајогњени Вук, Реља Крилатица, Вук Анђелић, 
Милош Кобилић) итд. 

Тако се, најзад, формира слика три просторно дефини-
сана и, у редовним условима, одвојена света; божанског, 
демонског и људског, међу коЈима редовне везе остварују 
и одржавају велики епоки јунаци — медијатори. Када се 
тај ред поремети, када међу световима завлада хаос, такви 
медијатори нису довољни, те долази до активирања чуда. Y 
Бакотићевој дефииицији и опису чуда нарочито је, по на-
шем мишљењу, значајно следеће: 

1) Предмет на коме се догађа чудо може бити сам чо-
век, природа која га окружује и велике земаљске или не-
бесже силе (овиме је успостављена потпуна просторна еер-
тикала). 

2) Простор у коме се чудо догађа не може бити неод-
ређено „негде" већ је увек у реалном свету (чиме се из раз-
матрања изузимају бајке). Подручје чуда је свет који ок-
ружује обичног човека (изузимају се басне; успоставља се 
потпуна просторна хоризонтала). 

3) Потребу за појавом чуда одређује „морални моме-
нат", али у његово ј песничкој реализацији доминира естет-
ски (отуд се чуда најчешће јављају у серијама или комплек-
сима који чине стилсжу фигуру: антитезу, порећење, града-
цију, кулминацију, итд.). Овиме Бакотић потребе и закони-
тости песничког обликовања истиче као надређене свим 
осталим конституентима песничког дела, и тако коначно 
„увода" iipoCTbp f песМу; 

Ако Maiwo у виду све што је већ речено у првом делу f 
овог рада, никако не може биш случајно што се Бакоти- ј 
ћевих осам светова лако и без остатка преуређује у самоЈ / 
три: божански, демонски и људски. Трихотомна структура 
космоса дата је у српској традицијској култури — као и у 
другим сличним жултурама — у виду обрасца за уређење 
уршверзума и човековог места у њему. Према том обрасцу, 
хаос се доводи у ред постављањем јаких, тј. непропусних 
граница између неба, земље и света под земљом и обезбе-



ђивањем нарочитих бића — медијатора — која комуника-
цију међу тако одвојеним деловима универзума чине мо-
гућом. 

Трогуба структура света овог типа посведочеиа је у 
многим, нарочито прозним врстама усмене књижевности. 
Епика, међушм, битно одступа од те схеме будући да нигде 
не актуелизује нити тематизује свет под земљом. To се врло 
добро види и из Бакотићевог рада, где се божаноки, демон-
ски и људски свет заправо поклапају са епском просторном 
схемом: 

горње небо — доње небо — земља. 
Бог свеци и демони и човек 

анђели 

Оваква подела простора у епици спада у њене највећма ар-
хаичне црте и да се ишчитати из оних песама које је Вук 
назвао „митологичкиш", а које затхраво говоре о светачким 
чудима, о рају и паклу, свецима и анћелима, итд. Важно је 
запазити да се у овим песмама простор између неба и зем-
ље не слкка као хомогена целина, већ као стратификован 
низ: у „небеским висинама", изнад којих не постоји ништа 
више ни веће, борави Бог; измећу њега и „небеских врата" 
омештају се Исус, Богородица, анћели и сведи; на земљи 
бораве демони (виле, змајеви, дивови) и човек, а везу међу 
стратушма — као медијатори — одржавају светитељи, Та-
ко се просторнн кбд: горње небо — доње небо — земља упи-
сује и у религијски кодиран низ: Бог ~> посредник-> човек. 

Спуштена на само дно вредносне лествице којом се 
простор оријентише одозго према доле, земља постаје мес-
то врло великих знаковних могућности, будући да се на њој 
— у истој, хоризонталној равни — непротивречно смешта-
ју и људи и демони, и овај и онај свет, чиста и нечиста мес-
та подједнако. ¥след тога, у напору ка оријентацији тог и 
таквог света, долази до низа бинарних раздвајања, међу ко-
јима на првом месту уочавамо поделу простора земаљског 
света на затворен и отворен, ири чему у затвореном одмах 
препознајемо омеђен простор, дакле онај који трпи — или 
је претрпео — последице непосредног човековог дејства. To 
је уједно и простор 1Који је човек освојио, култивисао и учи-
нио безбедним за себе и своје заштитгаши га магијским и 
материјалним границама, простор — према томе — у којем 
се човек осећа као апсолутни господар. Све што остаје из-
ван таквих граница и што не подлеже њиховом заштитном 
дејству, сматра се отвореним, опасним и тућим, простором 
над којим власт имају нека друга, нељудска, натприродна 
и божанска шш демонска бића. Ако је унутрашњи, затво-
рен простор запоседнут човеком, шољашњи, отворен прос-
тор запоседнут је нуменом. Зато се и сва чуда, к̂ао универ-
зални вид посредовања између Бога и човека, дешавају 
увек на отвореном и увек само на за то посебнб погодним 
местима: гори, води, пуху и пољу. Услед тога, ова се места 
— као и свако друго на којем долази до хијерофаније — из-
двајају као јака, посебно означена или света места у најста-



ријем смислу те речи (sacer = свети, проклети; пакао, небо; 
sacrum = светиња).11 

Конкретизуј ући ову општу просторну слику у основну 
опозицију кућа—шума, традицијска култура — и епика за-
једно с њом — из њених знаковних валенци изводи нове 
адносе (своје—туће; добро—лаше; близу—далеко итд.), те 
тако у хоризонталној равни епског универзума као места 
-знакове или јака места издваја само три њена елемента: 
кућу, шуму (или, боље, гору) и границу међу њима. 

Конципирана као центар човвковог микрокосмоса, ку-
ћа се у том контексту истовремено јашва и као сфера апсо 
лутне заштите од ушцаја споља, не само као унутрашњи 
он затворен простор пуне безбедности за оног ко остаје у 
његовим оквирима, већ и као унутрашњост простора самог 
— као кад се у пару унутра—напољу унутра замени са код 
куће. У том омислу врата на кући, односно кућни праг, мо-
рају се сматрати исто тако јаком границом као што су и 
небеска врата којима се у епици одваја иебо од земље. Све 
што се између ове две границе нађе припада отвореном f 
лростору, који тако добија значај медајаторног nojaca, ј 
средишње — свачије и ничије земље, на ®сојој су могући сви I 
догађаји и свакакви сусрети. 

С друге стране, управо зато што одваја два инкомпати-
билна света, граница између отвореног и затвореног прос-
тора постаје подручје највеће зиаковне иапешсти. Она је 
истовремено и тачка у којој се ови светови опајају, отворе-
на утицајима на оба пола, те се стога највише и штити. Је-
дини начин на који разорни утицај туђег и непријатељског 
спољашњег света може продрети у заштићени ггростор ку-
ће, епика тематизује ^као злоупотребу свете улогемедија-
тора. Овај мотивски комплекс, којим доминира посебно 
схваћена улога странца, најпотпуније је реализован у пес-
ми „Бог ником дужан не остаје". За ову прилику, анализи-
раћемо пет њених различитих записа (Вук II, 5; CAHY II, 
4; MX I, 41—43). 

Схема ове песме у свакоМ од net тегсстова остаје углав-
ном иста: снаха (млада Павловица, Иванова л>уба, дилбер-
-Анћелија, млада Митровица), љуббморна на пажњу коју 
њен муж и девер исказују својој сестри, одлучи да заову 
омрази браћи (нарочито своме мужу) и због тога убија ре-
дом коња, хрта и сокола — па најпосле сопствеио чедо у 
колевци (MX I, 41 — и девера), товарећи злочине на заову. 
Испит четворењем или сечом покаже да је заова права, a 
снаха грешна. Награда и казна (у MX I, 43 снаси се злочин 
опрашта) изводе се као два опречна чуда (црЈсва и мутно 
језеро, златне и црне птице). 

Прво што примсћујемо, посматрано са становишта про-
стора, јесте да се злодела, поготову најтеже, дешавају у за-
твореном, а Божја чуда на отвореном. Ради прегледности и 
бољег увида у распоред догаВаја и кретања у овој песми, 
можемо н>ен први део формализовати на следећи начин: 

11 О томе види: Olga Frejdeabesrg, Mit i antička književnost, Beo-
grad, 1987, стр. 70, 137. 



1. убиство: вранад (Вук II, 5); коњ на пајвану (САНУII, 4); 
соко на грани (MX I, 41, 42); хрт и соко (MX Ј ' 4 3 > 

— место — на ливади = напољу (Вук II, 5); на грани 
= напољу (MX I, 41); у равним подрумима = 

унутра, доле (MX I, 43) 
— време — увече (CAHY II, 4); ноћи no поноћи (MX I, 

42); fKacHO увече (MX I, 43) 
2. убиство: соко (Вук II, 5); хртпод лнтаром (CAHY II, 4); 

дорин (MX I, 41); коњ пеливан (MX I, 42); нај-
бољи кон» (MX I, 43) 

— место — у градини ~ напољу (Вук II, 5); нови под-
руми - уиутра доле (MX I, 41); равни нодруми 
~ унутра доле (MX 1,43) 

— време — ноћу (Вук II, 5); увече (CAHY II, 4); „но-
ћом, >ко и прво" (MX I, 42); ноћу (MX I, 43) 

3. убиство: син у колевци (Вук II, 5; MX I, 42, 43); чедо у 
колевци (CAHY II, 4); бедевија (MX I, 41) 

— место — унутра, горе (сви осим MX I, 41); у ливади 
= напољу (MX 1,41) 

— време — вече по вечери (Вук II, 5); вече о вечери 
(CAHY II, 4); ноћу (MX I, 42,43); MX I, 41 нема 

4. убистбо: само MX 1,41: син у бешици 
— место — унутра, горе 
— време — глухо доба 

5. убиство: само MX I, 41: најмлађи девер 
— место — мермер-комора = унутра, горе 
— време — о подневу. 

На први поглед, чини се да у просторном распореду дога-
ђаја нема никаквог система, те да управо овај поједностав-
љени преглед песама очита противречи ономе што смо ма-
лсшре рекли: убиства су почињена колико унутра (људи у 
одајама, животиње у подрумима), толико и напољу (ли-
вада, градина). Морамо, међутим, имати иа уму дефиници-
ју затвореног, унутрашњег простора, по којој се њиме не 
одређује само оно што својим вертикалним и хоризонтал-
ким границама захвата кућа, већ и све што остаје у окви-
рима заштитне границе коју човек потавља да би свој и 
освојени простор обележио и одвојио од спољашњег и ту-
feer. Осим саме оЕсуће ту долазе и „авлија"и „башча'', такав 
је и град са свиме што улази у његов састав, али шј врсти 
простора припада и све оно што ноеи човеков белег и мен>а 
се под његовим дејством: ливаде и обрађена поља, њиве, 
виногради, воћњаци, и сл. Овај простор, дакако, није уни-
форман јер позитивна „озраченост" слаби сразмерно њего-
вој удаљености од центра зрачења, тј. од куће, па зато rpa-
ничеа места у овом вредносном систему добијају амбива-
лентан статуе, иако не излазе из његових оквира. 



Када то знамо, убикација догађаја у нашим песмама 
неће нам се више чинити тако несистематичном. Примети-
ћемо чак да је она спроведена на основу два принципа, од 
акојих се један заснива на динамици односа унутра—напољу, 
а други на оријентацији горе—доле 

За обау међутим, важи иста константа: и људи (чедо и 
девер) и жшвотиње (коњ, соко и хрт) убијају се тамо где 
бораве (људи унутра, горе; животиње унутра доле, или на-
пољу). Како се злочини нижупо принциггу градације од нај-
мањег до највећег, значај и значење места на којима се они 
дешавају градирају се на исш начин. Било да почињу на-
пол»у, далеко од куће (на ливади —- Вук), или од самог п о 
четка остају у н,ој (равни подруми — MX I, 43), злочини се 
у ствари постепено приближавају центру домаћег живота, 
одаји с колевком (MX I, 41 — мермер-комори најмлаћег де-
вера), оном простору који би морао бити највећма зашти-
ћен. Када се у њему деси најтежи злочин, то је знак да се, 
заједно са етичким, руше и цивилизацијскн темељи уређе-
ног света и да односе међу људима захваха хаос. 

Хаос је, ипак, много мањи него што се чини. Он, запра-
во, почива на томе што се догађаји о којима певају наше 
песме дешавају у породици и утолико су страшнији што 
њихов виновник није никакав спољашњи непријатељ, ни-
какав агресор „са стране". Закључујући на овај начин, ми 
смо заправо жртве огромног емоционалног баласта, који н о 
си убиство рођеног сина у колевци, под чијим иритиском 
нисмо у стању да сагледамо очигледно и песничким сред-
ствима чак наглашено присуство управо једног таквог 
странца, иако нам се оно нуди у слици самог злочинца. Дак 
читамо песму у „породичном кључу", ми превиђамо оно 
што песма никад не губи из вида, а то је да породица — 
више него било која друга људска заједница —• актуели-
зује односе на релацији своје—туђе. Y нашим песмама ова 
опозиција је асрајње неуравнотежена: на њеној левој стра-
ни налазе се брапа и сестра, на десној само млада Павло-
вица (односно снаја). Битно је, мећутим, да она овамо не 
доспева по изузетку већ зато што јој ово место припада. 

Будући да је егзогамија један од темеља патријархалне 
културе, свака је епска „љуба", свака стварна снаја и не-
веста странац чији се долазак у породицу санкционише kao 
ритуалки чин прелаза ш једног рода у други (из једне жи-
вотне фазе у следећу, из претходног социјалног статуса у 
нови).12 За разлику од ендогамих бракова, егзогамија је у 
односе међу родовима унела антагонизам, зсоји је у вели-
кој мери релативизовао иначе јаоне представе о припаднос-
ти свом односно туђем.ш Епика је у тај, ипак само приви-
дан/хаос унела ред тако што је — воћена, као и увек, сво-
јом жанровском константом—• певачеву позицију дециди-

12 Ввди о иоме: РаДОсгг Ишнша, Блггарската фолклорна свас-
ба> Оофкоја, 1984; А, К. БајбурШ! м Г. А. Леиингшн, „К описашпо 
оргаинзавдии прсклрансппва в вскл1ачжх̂ ша1вл1н1сж015; свадБбе", Русскии 
народнип свадбенип обрлд, Ленинград, 1978; Виера Феглша, Funkcia 
priestoni prt obradnomu prijati nevesty do domu mttža, Slovensky 
earcxiopis, 1989, 37, 1—2, отр. 34—40. 

м « Вида o Лше: BatEfet Бореоти, Tpaioeu авункулаха у јужносло-
венској народној поезији, ГЕМ, 1958, VII, стр. 71—85. 
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рано поетавила у мужев род и само н»ега одредила као g 
свој. Из те визуре невеста је доведена и, з а разлику од сес- g 
тре, тућа. Она је таква по дефиницији, што ће рећи и онда w 
кад јој се ништа не може замерити, као што се види из ш 
стиха који изговара деспот Јован, р а с т а ј у ћ и се с душом: >=£ 
„моја љуба, ал' је рода тућа" (Вук II, 91 : 105; исто и CAHY < 
II i 88, 89). 

Последице оваквог разграничења широке су, али лако & 
предвидљиве. Сума свих сушш и страхова везаних за jg 
странца у лику невесте налази свој епски образац у стихо- 2 
вима из песме „Милан-бег и Драгутин-бег" (Вук II, 10): 

„Ласно би се, брате, иженили; 
ал' кад туђе сеје саставимо, 
туђе ће нас сеје завадити, 
башка ће нам дворе поградити, 
између њих трње посадити, 
и кроз трње воду навратшсти, 
нека трње у висину расте, 
да се никад саетат' не моремо." (9—16) 

Врло често, баш као и у овој песми, ти се страхови у егшди 
и реализују, те се тако, уз младу Павловицу, кроз песме 
провлачи и лик неверне љубе војводе Момчила из „Женид-
бе краља Вукашина" (Вук II, 25; CM 147; MX I, 52), цареве 
љубе и Јованове мајке из песме „Јован и дигвсжи стрјеши-
на" (Вук II, 8; MX I, 45), уз цео низ типичних „љуба невер-
ница" или прељубница — од Маркове Анђелије до Иконије 
Грујице Новаковића. 

Млада Павловица из наших песама ипак је унеколико 
специфичан случај. Уносећи раздор у породицу, настојећи 
да омрази браћу и сестру, она се— парадоксално — бори 
за свој бол>и полбжај у тој истој породици па, чак ни кад 
убија сопствено „чедо у колевци", ее жели да породицу 
растури, већ да је буквално учини својом. Са гледишта 
епике, међутим, то је ието што и нерегуларно, субверзивна 
ггревладавање слабих породичвих веза (између мужа и же-
не) над јаким (измећу брата и сесхре). Као носилац преврат-
ничких тежњи и припадник тућег рода, Павловица је, дак-
ле, прави агресор, природни непријатеЈБ, онај злочинац са 
стране који на крају постаје алиби за све неприродне транс-
формације затвореног простора у песми. 

Да бисмо се боље снашли у догађајима (који су прави 
предмет нашег интересовања, неопходна ће бити једна 
кратка претходна опаска. Y стварној патријархалној зајед-
ници жена (невеста, снаја) има онолико места и значаја к о 
лико је своме мужу важна. И све што Павловица чини ус-
мерено је ка постизању тог циља, али се у њеној интерпре-
тацији то изједначује са превлашћу женског принципа над 
мушким, што епика по дефиницији мора да осуди. Заведе-
еи првопостављеним сукобом између жене и сестре, ми у 
ствари и не примећујемо да је Павловичина агресија у це-
лости усмерена на мушкарца, господара дома. Y самој суш-
тини, она погађа статусне симболе епоког јунака (коњ, хрт, 
соко) и; на крају, његов идентитет, тако што му разара дом [23 



(убија му сина, брата и, посредно, ееетру). Чак и кад на ред 
дође убиство детета, певач не мења акцентовано место већ, 
напротив, инсистира на томе да је трагедија само очева: 
„заклала ти (сестра) чедо у колевци" (само у MX I, 41 — 
нам). 

Ако се овакво наше тумачење чики неоснованим, при-
мер варијанте из MX I, 41 (са пет убистава уместо уобича-
јена три) иде управо њему у прилог. Певач овде убисгво 
детета ставља на четврто, непоентирано место: 

док је мене, родит ћемо сина, 
немам мајке, да ми роди секе (112,113), 

а 1климакс гради на убиству „најмлађег дивера", пуштајући 
да тек оно изазове ланац догађаја који води ка расплету. 
Y еоици постоји и читав низ песама које на сличан начин 
решавају однос измећу потомства и старијегу породичног 
сродства (углавном кроз избор између онна и брата: нпр, 
ЕР 134; MX V, 144 итд.),14 и све оне чине то на штету потом-
ства. Заправо се ова поента, која је у MX I, 41 драматизо-
вана као посебан сегмент радње, чува у другом структур-
ном кључу и у свим оеталим нашим примерима, будући да 
су сви Павловичини злочини подређени главном, срачуна-
том на то да брат убије сестру, 

Павловица, дакле, разара дом у који је доведена из ту-
ђег рода и у коме је, очигледно, остала етранац, Y томе је 
она за епику једнака сваком другом непријатељу, што се 
кроз песму мора подупрети одређеним песничким средстви-
ма. Будући да су њени поступци делотворни изнутра, ин-
дикатори који се за њих везују не могу оити исти, као у 
елучају отвореног сукоба два ривала или двеју зараћених 
страна. Стога главни индикатор Павловичиних а-ктивности 
мора бити тајност и одмах ћемо видети како се она у тек-
сту актуелизује, 

Низ почиње KpahoM заовиних ножева (у MX I, 41 no-
четак је чарање „биљем од омразе"). Осим што су очиглед-
но неопходни за извођење убилачког наума, ножи „окова-
ни, сребром позлаћени" још еу и симбол највеће братске 
милоште коју заова добија, и првсжласни песнички знак. 
Његове могуНности иду од статусног симбола који не при-
личи женама — али се он сестри поклања, а љуби не, па 
све до <жмбола Божје правде и казне у завршној сцени са 
чудесним мутним језером. Читава се интрига и држи, за-
право, на мотиву крађе ножева и стога се он развија по 
свим правилима, а са становишта простора — као злоупо-
треба прнватности и слободе кретања по дому: 

Кад је била ноћца од лигања, 
и још, брате, ноћи по поноћи, 

, она иће на душеке Јели, 
украде јој ноже испод главе (MX 1,42 : 12—15). 

и Петајр Влажхвнћ, Трагови авункулата у јужнословенској на-
родној поезији, ГЕМ, 1956, XIX, cnp. 202—215 даје (cip. 213, 214) 
Шча̂ гке о веииком број!у /шквш: шсајш. 



Други елемент у овом низу чине временске назнаке дога-
gaja; окасно увече, „вече о вечери", „вече по вечери", „но-
пом , „ноПи за лигање", „ноћи по поноћи", у „глухо доба". 
Само у песми M X I , 4 1 —која се иначе разликује од дру-
гих — последње (и најважније) убиство пада у поднс. Ова-
ко драстично померање времена злочина {претходни је из-
вршен у „глухо доба") може се различито тумачити, али 
оно са своје стране не укида елемент тајности јер времен-
ску карактеризацију у овом смислу замењује месном — 
„Иво господар" није код куће: 

Ходе јунак у новучаршију. 
Кад је била по подневу ура, 
скочила се Иванова љуоа, 
па узима ноже оковане. 
Она ходе у мермер-комору, 
na ми закла најмлађег дивера (114—119). 

Трећу врсту назнака дај у нам места на којима су зло-
чини почињеии. Y свим примерима простор убичиног деј-
ства омеђен је местима првог и последњег убиства, при 
чему је први увек најдаље од стамбеног простора дома, a 
поеледњи увек у самом његовом центру. Сва места првог 
злочина припадају карактеристжчном граничном подручју 
амбивалентне означености. Y том смислу подрум, ливада и 
градина шмају једнак статус, a у народним веровањима 
они će; као што знамо, повезују са нечисткм силама (наро-
чито градина), са доњим светом (подрум) итд. Песме, ме-
ћутим, не дају овим просторима никакво накнадно значе-
н>е, али се иотреба за тумачењем сама намеће чим се инди-
катори наше друге и треће врсте доведу у везу: убиство 
нрћу-> на пустом месту. 

Линија којом би се спојила места свих злочина била бн 
идеитична линији убичиног креташа и ни по чему се не би 
разликовала од линије кретања непријатеља којиразара 
Пријездин град, на пример, или било кога ко има намеру 
да освоји утврђену кулу. За њу је карактеристично да до-
лази споља, да почиње на месту које припада и затвореиом 
колико и отвореном простору, да савлаћује све заштитне 
границе и, на крају, осваја само среджпте крута. По својој 
трајекторији — ако ни по чему другом — млада је Павло 
вица (Иванова љуба, дилбер-Анђелија, млада Митровица) 
агенс сила отвореног, хаотичног простора који, преко ње, 
доспева у круг затвореног, цившшзованог света. По тој тра-
јекторији она је и доведена у свој нови дом, она је — ло-
гично — управо она особа за коју овај пут без последица 
остаје отворен. 

Занимљиво је до које мере певач остаје неосетљив пре-
ма могућностима које му пружају својства граничних мес-
та и отвореног лростора. Разлог се не може тражити ни у 
поехици епске песме ни у певачевој компетентности, јер су 
у другом делу песме — кад се радња у потпуности лремеш-
та у поље, дакле на отворено — све предности тог простора 
мајсторски искоришћене. Огаар је вероватно у томе што се 
певач осећа обавезвим да поштују норму чак и кад она до* 



лази из области која нема никакве везе са светом ешже 
песме, а можда баш и највише тада, Ако је човек једном 
поставио магијску границу (праг, ограда, међа) да би се 
заштитио од штетних утицаја неарттикулисанаг простора 
изван ње, било би бесмислено да песма ту границу укида 
(мада је може померати) онда кад њеном сижеу тако одго-
вара. Али то, с друге стране, значи да унутршпњи, затворен 
простор буквално треба схватити као човеков јер је човвк 
једини који границу може прећи а да је не укине. Чини се 
да епска песма из те околности извлачи њену крајњу консе-
квенцу, те нам се затворени простор у њој јаазља као чове-
ком испуњен (а не само освоЦен), лсао место истовремено и 
без бога и без Вавола — за разлику од традиционалне куће 
у којој они обојица имају своје место.15 Антагонизам добра 
и зла, који се у нашим песмама може сагледати као низ се-
миотичких опозиција (Јавно—тајно, дан—ноћ, светлост— 
тама, унутра—напољу, горе—доле), искључиви је праизвод 
човековог дејства и, док остаје у границама дома, није у 
спрези ни са каквом сиглом већом од људске. 

Простор који човек на тај начин испуњава собом доби-
ја онаква значења каква му намеће његов садржај. ХХроиз-
вољност овог одрећења укида се с једне стране стандардним 
узусом намене (што је, такође, нека норма), а са друге exi-
ском етичком константом која, чак и у ванредним услови-
ма, настоји да очува равнотежу међу сукобљеним силама. 
He смемо заборавити да и у нашим песмама постоје dee 
снаје, али да само једна — мотивисана завишћу и љубомо-
ром — постаје злочинац. Епика разлику међу авим крајнос-
тима — а она се углавном своди на исход избора између 
племенитог и подлог, часног и нечасног — обележава терми-
нима „адамско"' и „орјатоко" колено (односно род). За све 
што се догаћа у затвореном простору дома и за све актере 
таквих догађаја ова опозиција компетентно замењује ком-
плекс добро—зло. 

ТакоИростор куће неминовно губи самосталност и са-
мосвајност које елементима отвореног простора обезбеђу-
је његова нуминозност, Стога ни слика човековог дома He-
Ma у епици сталне обрисе већ се формира сваки пут изнова, 
зависно од врсте и сложености односа мећу људима који га 
испуњавају, служећи драмском развоју људских радњи и 
сукоба iKao сцена, или као оквирна проеторва претпастав-
ка. Y том контексту поетика догађаја није само доминанта, 
већ апсолутни регулатив свега што се са простором има 
деоити таком процеса књижевног моделовања епске песме. 

15 Изузетазс чине малобрајне песме тмпа „Базсо« Огефан и 
ЈШ aititoia" шш „ЈВуба богатог Гавана", које и саме /шшу израаито 
тскогкаЈШстера. 
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TOWARDS A POETIC OF SPACE IN SERBIAN 
DECASYLLABIC ORAL EPIC 

S u m m a r y 

This work represents a specific kind of research in poetics of 
space in Serbian decasyllabic oral epics. Choosiiing for its method the 
theory of models introduced by Tartu-Moscow semiotic school, it 
defines three mam postulates as its starting points: 

1) Culture and literature are correlative phenomena. 
2) A literary work is a model wherein »a certain amount of 

information is coded and memorized about the period, society ana 
culture" of its origin. 

3) The model of space is a fundamental cultural category, i.e. 
it is recorded in the very matrix of culture, шп the interior regulative 
system whereby culture organizes itself. 

In that capacity, it is built Imto the fundamental cultural values 
and ail (individual modelative systems and flails therefore to be 
part of the process of literary modelling ais latn abstract category, 
but always as an element of the original Every effort to discover 
the parameter of poeticizing space in the epics as a literary model 
must therefore proceed along two analytic planes: the plane of the 
original and the plane of the model* 

In the analytic plane dominated by problems of the original, 
the aim of this research is to attempt a reconstruction of the 
array, or overall fund of originals used most often in the epic 
as the basis for modelling an image of the world as a space. 
This reconstmotiion is furthermore divided into two stages, as 
its first -task is to compose a whole from the dispersed parts 
of the image of space in the model of traditionary Serbian culture, 
and then to determine whether or not the epics deviates from it, 
and, if it does, to what extent. In other words, the aim was to 
establish what the epics, in creating its image of space, took as 
the granted, to what it adjusted, and what it added to the existing 
models as entirely new. 


