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KWI@EVNOST ZA DECU
I INTERMEDIJALNOST (2)

UDC 82–93:316.774

� Vladislava S. GORDI] PETKOVI]
Univerzitet u Novom Sadu
Filozofski fakultet
Republika Srbija

MEDIJI I
TEHNOLOGIJA U
KWI@EVNOSTI ZA
DECU I OMLADINU:
BLOG KAO NOVO
TEMATSKO-
-STRUKTURNO
OBELE@JE
LITERARNE I
FILMSKE FORME

SA@ETAK: Nove medijske prakse i sve uo~qivije
prisustvo digitalnih tehnologija u svakodnevnom ̀ ivotu
uti~u na teme, motive i strukturna obele`ja de~je kwi-
`evnosti. Mo} elektronske komunikacije da bar privid-
no ubla`i ose}awa izop{tenosti i usamqenosti, koja su
tako tipi~na za doba odrastawa, mo`e da doprinese inte-
grisawu pojedinca u zajednicu, te tako i de~ja i omladin-
ska kwi`evnost koriste mejlove, }askawe i blogovawe da
bi otvorili nove narativne mogu}nosti za teme socijalne
integracije i ostvarivawa bliskosti junaka sa okru`e-
wem. Roman Harijeta uhoda Lujze Fichju (1964), ~ija ekra-
nizacija iz 2010. odstupa od originalnog zapleta tako {to
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uvodi elemente kulturnog i medijskog okru`ewa koji nisu
postojali u vreme kad je roman pisan, pokazuje da se soci-
jalna integracija ne odvija vi{e samo u okvirima poro-
dice i {kole ve} i u virtuelnom prostoru, u kome se me-
waju na~ini afirmisawa identiteta. Serijal Tra~ara
ameri~ke autorke Sesili fon Zigesar ekranizovan je u
formi bloga koji potpuno ili delimi~no zamewuje film-
sku naraciju, te tako preispituje odnos sazrevawa i dru-
{tvene mo}i u kome posreduje tehnologija.

KQU^NE RE^I: mediji, tehnologija, blog, de~ja kwi-
`evnost

Blog bi se mogao definisati kao narativni me-
|u`anr, spoj publicisti~ke, esejisti~ke i kreativ-
ne proze sa elementima dnevni~kog zapisa i epi-
stolarne forme. Da je autorsko pisawe wegovo osnov-
no obele`je, sugeri{e i prvi naziv za autora elek-
tronskog {tiva, eskribicionista, koji je implici-
rao i pisawe i u~estalost objavqivawa tekstova,
odnosno postova. Re~ post implicira epistolarnu
i komunikacijsku dimenziju bloga kao dominantnu,
te stoga blog vi{e mo`emo posmatrati kao vid epi-
stole, poslanice ili objave svetu i javnosti, a ma-
we kao narativni medijum fikcionalnog teksta.

Blog se naj~e{}e pi{e pod pseudonimom (tzv.
„nik”), koji mo`e biti transparentan i nagove{ta-
vati oflajn identitet autora, ali neretko je au-
torstvo sakriveno, s ciqem da u fokusu pa`we pri-
maoca bude informacija koja se plasira, a ne onaj
ko informaciju posreduje. Blog je uglavnom komen-
tar na temu, aktuelan doga|aj ili op{ti fenomen,
a komponovan je interaktivno: blog je kombinaci-
ja re~i i linka, li~nog stava i reference na op{te
znawe, a wegov neizostavni deo su reakcije i ko-
mentari koje poti~e. Blog tako ne spada samo u na-
~ine posredovawa mi{qewa nego i u strategiju po-
sredovawa vesti, pa se neretko koristi kao neofi-
cijelni na~in saop{tavawa senzacionalnih novo-
sti ili razobli~avawa manipulacije. Komunikacija
blogom ukazuje da „blogersko ja” (blogging self),

odnosno blogerska persona, osciluje izme|u prosto-
ra privatnog i javnog jer se odnos to dvoje nepre-
stano mewa, zavisno od toga kako ~itala~ka publi-
ka reaguje na objavqene tekstove.

Budu}i da je blogovawe postalo legitiman vid
izra`avawa u virtuelnoj komunikaciji, tako je po-
stalo i novi vid karakterizacije junaka, a komuni-
kacija posredstvom interneta novi kanal kojim se
junaci koriste kako bi izrazili svoje stavove.

S obzirom na to da je i kwi`evna karakteriza-
cija motivisana stalnom napeto{}u izme|u privat-
nog junakovog Ja i na~ina na koji se predstavqa
drugima, elektronska komunikacija postaje novi
vid motivacije zapleta, budu}i da je zasnovana na
kolektivnom iskustvu kojim se, polako i sigurno,
zamewuje individualna kontemplacija. Blog kao vid
introspekcije i prismotre kori{}en je prvi put u
romanu Tema za blog (Something to Blog About, 2008)
[ejne Noris (Shana Norris), i strukturno-stilski
i formalno, te je i sam tekst dizajniran kao stra-
nica bloga zarad efekta autenti~nosti. Zasnovan
na stvarnom iskustvu autorke, koja je vodila onlajn
dnevnik kako bi se izborila sa problemima i fru-
stracijama odrastawa, roman opisuje `ivot petna-
estogodi{we Libi, koja postaje blogerka zato da
bi sebi olak{ala muke odrastawa i neutralisala
stres, probleme i konflikte sa okolinom. Kompli-
kacije koje nastaju kada privatno i intimno posta-
nu javno glavna su tema ove kwige, a granica izme|u
li~nog i kolektivnog stalan je predmet rasprave
kako teoreti~ara medija, tako i korisnika bloga.

O potrebi da se artikuli{e razli~itost karak-
tera i posebnost li~nih prioriteta na na~in vi{e
realisti~an i mawe idili~an govori klasik de~je
kwi`evnosti, roman Lujze Fichju iz 1964, Harije-
ta uhoda. Prvenac ove spisateqice i ilustratorke
slikovnica danas se smatra odlu~uju}om prekretni-
com za afirmaciju realisti~ke de~je proze. Hari-
jeta je jedanaestogodi{wa devoj~ica iz Wujorka, sa
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Aper Ist Sajda na Menhetnu, dete iz imu}ne poro-
dice koje je i pojavom i duhom izop{tenik: ̀ eqna
i klasne i rodne emancipacije u dobu kad je to jo{
uvek te{ko formulisati i iskazati kao vid pro-
testa protiv dru{tvenih normi, Harijeta sawari
da postane {pijun kad poraste, i zato pa`qivo po-
smatra qude oko sebe, neke pomno posmatra, prati
i prislu{kuje, i vodi dnevnik u kom iznosi svoja
zapa`awa i razmi{qawa. Maniristi~ki empirizam
nagla{en je kao strategija sticawa iskustva ali,
istovremeno, tok romana parodi~no akcentuje da
uvid u fenomene pojavnog nije dovoqan temeq sa-
zrevawa ukoliko nije pra}en podukom autoriteta
ili nasle|enog znawa. Iskrenost u Harijetinoj cr-
noj svesci okrenu}e se protiv we kada drugovi iz
razreda pro~itaju ne naro~ito laskave utiske i
razmatrawa koji se u woj nalaze; ona postaje druga-
~ija, ali ne onako kako je `elela, ve} izop{tena
i ̀ rtva ostrakizma kakav se, samo deceniju pre ob-
javqivawa romana Lujze Fichju, mogao u mnogo
grubqem vidu i{~itati u Gospodaru muva Vilijama
Goldinga. Gola istina ne nailazi na podr{ku, pa
}e Harijetu ne samo izop{titi nego je i pretvori-
ti u `rtvu psihofizi~kog nasiqa.

Harijeta M. Vel{ je, na prvi pogled, samo jo{
jedan konvencionalni primer nekonvencionalnog
junaka, predstavnica socijalno neprilago|ene dece
koja su suvi{e osobena, talentovana i istovremeno
suvi{e introvertna i tvrdoglava da bi se uspe{no
integrisala u kolektiv. Ona poseduje natprose~nu
inteligenciju i percepciju, sposobnosti koje }e je
u~initi pretwom za kolektiv, a zbog kojih }e biti
marginalizovana. Uz podr{ku dadiqe Goli, koja joj
je uzor i savetodavac, Harijeta se priprema za vo-
kaciju pisca: pa`qivo posmatra qude oko sebe,
drugove iz razreda, susede, i u svoje crne sveske za-
pisuje misli i utiske – o Sportu, drugu ~iji je otac
neuspe{ni pisac i Xeni, drugarici koja sawa da
postane nau~nica. Predstavqena bez idealizovawa

i sentimentalnosti, Harijeta je sklona neposlu-
{nosti, pobuni i prevari, a wen kompromis sa soci-
jalnom sredinom, postignut na kraju romana, ukazu-
je da se svaka posebnost ipak mo`e bar privremeno
pomiriti sa svetom pravila i obaveza. Specifi~-
nost Harijetinog polo`aja ogleda se u ~iwenici da
zajednica ne ka`wava wena dela ve} wene misli,
zapisane u dnevniku, dok }e budu}nost doneti afir-
maciju upravo takve osobene i idiosinkrati~ke de-
latnosti u formi bloga. Delikt mi{qewa ima va-
`no simboli~ko zna~ewe: junakiwa }e biti `igo-
sana zbog pronicqivosti i analiti~nosti, odnosno
zbog uvida u su{tinu kakav imaju pisci i umetni-
ci, koji svet poznaju boqe od ikog, a bi}e ka`we-
na i zbog `eqe da artikuli{e glas razlike, {to
}e blogovawe kao aktivnost u potpunosti afirmi-
sati. Tako se wena krivica ne mora nu`no svesti
na moralni prestup, ve} na sankcionisawe uvida u
istinu.

Sama Harijeta poseduje neke crte opsesivno-kom-
pulzivne li~nosti: kako organizuje i obra|uje uti-
ske i zapa`awa da bi ih zapisala, ona u svoju sva-
kodnevicu uvodi rituale koji je obele`avaju kao
osobenu i druga~iju, te tako tvrdoglavo odbija da
za u`inu u {koli jede bilo {ta osim sendvi~a sa
paradajzom. Kada je dadiqa Goli napusti da bi se
udala, Harijetin svet }e taj rastanak i ta prva lek-
cija sazrevawa bitno poremetiti i, uz niz nepred-
vi|enih doga|aja kao {to je gubitak dnevnika, do-
vesti do turbulentnih promena. Sled javnih kazni
i poni`ewa nakon otkrivawa sadr`aja dnevnika na-
tera}e junakiwu i da se bori za sopstveni integri-
tet, da nau~i vrednost kompromisa, da uvidi, isto
tako, kako je ̀ ig samo}e i razli~itosti te{ko no-
siti. Drugovi iz razreda }e joj otimati u`inu, za-
liti je mastilom, organizovati udru`ewe lovaca
na uhode koje }e predvoditi Harijetina glavna ri-
valka i u~iteqi~ina miqenica Merion. Potpuno
se posve}uju}i smi{qawu osvete, Harijeta }e zane-
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mariti {kolske obaveze, do}i u sukob s roditeqi-
ma, koji }e i od psihoterapeuta zatra`iti pomo},
no wihovo }e uplitawe u ceo slu~aj doneti re{ewe:
u~iteqica }e je imenovati urednicom {kolskih no-
vina, i uz pomo} te mudro odabrane pedago{ke me-
re, koja ima za ciq da ~itaocu uka`e kako svet od-
raslih nudi prihvatqiva re{ewa u trenucima bez-
izlaza, dati Harijeti mogu}nost i da kanali{e svo-
ju kreativnost, i da se iskupi za svoju neprijatnu
iskrenost. Dadiqa Goli }e joj u pismu objasniti
koliko je ~in izviwewa va`an ako `elimo da sa-
~uvamo prijateqe, nagla{avaju}i da nevine, beza-
zlene la`i koje ~ine da se qudi oko nas ose}aju bo-
qe nisu greh, i da se samo pred sobom samim mora
biti potpuno iskren. Harijeta }e uspeti da svoju
razli~itost usaglasi sa svetom tako {to }e prija-
teqima ponuditi iskreno izviwewe, ali ne}e pro-
meniti ni svoje stavove, ni svoje planove. Ona }e
samo nau~iti da bude stalo`enija, socijalno inte-
ligentnija i prilagodqivija, da obuzda morbidnu
fasciniranost tu|im `ivotima ali ne i da je se
odrekne. Roman Lujze Fichju zapravo problemati-
zuje odnos pojedinca prema poretku, ukazuju}i da
pojedinac mo`e da sa~uva svoju posebnost tako {to
}e odnos s kolektivom urediti na nivou uzajamne
tolerancije.

Roman Harijeta uhoda je 2010. dobio filmsku
verziju, ~iji je sadr`aj bitno izmewen u skladu sa
razvojem informati~kih tehnologija; tema je osa-
vremewena, a konflikt glavne junakiwe sa okoli-
nom odrazi}e se mnogo direktnije na wenu porodi-
cu, i u jednom trenutku dovesti u opasnost posao
wenog oca. U filmu se Harijetino ume}e pra}ewa,
prismotre i dedukcije povremeno nalazi u domenu
ozbiqnog ogre{ewa o privatnost drugih qudi: film-
ska junakiwa nije samo posmatra~ i analiti~ar, kao
{to je to junakiwa romana, ve} je i nepromi{qe-
na, a neretko bezobzirna. Harijeta iz filmskog
scenarija provaquje u hotelske sobe, koristi opre-

mu za elektronsko prislu{kivawe i kameru mobil-
nog telefona kako bi do{la do ekskluzivnih in-
formacija koje }e istovremeno diskreditovati we-
nu rivalku u bici za naziv {kolskog blogera godi-
ne. Film ipak ima pou~nu poentu koja ukazuje na
opasnosti prismotre i {pijunirawa, na potrebu da
se prepozna granica izme|u privatnosti i javnog
delovawa, kao i na eti~ku stranu kori{}ewa teh-
nologije, ali mu nedostaju oni elementi koji su od
kqu~ne va`nosti u romanu: motivi socijalne in-
tegracije, problema sa autoritetom, odnosa prema
porodici i vr{wacima.

Zaplet filma mewa radwu romana tako {to uvo-
di antagonistu na samom po~etku i daje mu vi{e
mesta: Harijeta Vel{ treba svog glavnog takmaca,
izrazito nesimpati~nu Merion Hotorn, da pobedi
u takmi~ewu za {kolskog blogera. U toj borbi ona
gubi moralni kompas, i ~ak dovodi u opasnost kari-
jeru svog oca, filmskog producenta ~iji je imetak
ulo`en u promociju mlade zvezde u usponu, mladi}a
kog Harijeta {pijunira u ̀ eqi da dobije {to sen-
zacionalniji materijal za svoj blog. Harijeta ri-
zikuje da izgubi prijateqe i da kompromituje svo-
je ̀ ivotne prioritete: wena ̀ eqa da postane pisac
pokazuje se nekompatibilnom sa zloupotrebom di-
skrecije, pa }e ona na kraju morati da shvati da se
tajna spisateqskog posla ne zasniva na razotkriva-
wu tu|e intime, ve} na posmatrawu, koje otvara mo-
gu}nost dubqeg uvida u su{tinu qudske prirode.

Blog kao pripovednu formu koristi i TV seri-
jal Tra~ara, zasnovan na istoimenom ciklusu roma-
na Sesili fon Zigesar, ali iskqu~ivo kao pokri}e
za pripovedni glas anonimne komentatorke zbivawa
na Aper Ist Sajdu, delu Menhetna gde `ivi grupa
bogatih tinejxera spremnih na osvajawa, spletke i
avanture netipi~ne za wihove godine. Fon Zigesa-
rova u kwizi stvara petoro glavnih junaka: po uzo-
ru na Ficxeraldovu krhku i fatalnu heroinu Dejzi
Bjukenen sazdana je Serena van der Vudsen, Bler
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Voldorf je mudra, visprena i ̀ eqna kontrole nad
tu|im `ivotima nalik Emi Xejn Ostin, nestalni
i nesigurni Nejt Ar~ibald je primer slabog masku-
liniteta, ^ak Bas slika hitklifovskog antihero-
ja, dok je Den Hamfri varijacija na lik ukletog pe-
snika. Privilegovan dru{tveni polo`aj ove mlade
qude dovodi do faze apsolutne slobode u kojoj je
sve dozvoqeno, od tro{ewa novca do seksualnih de-
vijacija, od tajni i opsesija do grehova i devijaci-
ja koji se sa jednakom snagom neguju i kriju. Autor-
ka sve vreme insistira na konfliktu emocija i
dru{tvenih konvencija koji odre|uje ove disfunk-
cionalne tinejxere, a narativni glas anonimne Tra-
~are taj konflikt nagla{ava, su~eqavaju}i nepre-
stano re~i, postupke i reakcije junaka sa tokom wi-
hovih misli. Tako blogerska svest postaje moderni-
zovana, tehnologijom dopuwena verzija sveznaju}eg
pripoveda~a. Da se qubavne strasti moraju prila-
goditi okvirima socijalne sredine nauk je na kome
se temeqi roman Orkanski visovi, ~iju tematiku Tra-
~ara postavqa u okvire wujor{kog visokog dru{tva
prve decenije 21. veka, ~ije su ~vrste konvencije
istovremeno i prikrivene i osna`ene prividnom
slobodom u delawu i mi{qewu koje mladi junaci
dobijaju, zahvaquju}i novcu i ugledu roditeqa i
starateqa.

Tra~arin identitet je nepoznat, i bilo ko od
petoro glavnih junaka mogao bi da bude tajanstveni
izvor koji otkriva tajne, glasine i poverqive po-
datke. Da li je Tra~ara novinar koji traga za sen-
zacijama u svetu „lepih i prokletih”, insajder ko-
ji se iz samo sebi znanih razloga sveti svom okru-
`ewu, ili pak mra~na sila koja provodi osvetu?
Jedini mogu}i odgovor daje narativna analiza: Tra-
~ara je alegorijski lik pisca, dramatizovani sve-
znaju}i pripoveda~ koji registruje i klasifikuje
kretawe, postupke i interakcije velikog broja ju-
naka, komentari{u}i ih i sa setom i sa ironijom,
i sa revoltirano{}u i sa sarkazmom. Weno oru`je

su SMS poruke, fotografije na~iwene mobilnim
telefonom, veb-kamere, i svi ti mediji posreduju
mra~ne tajne Menhetna, ali i traume junaka. Blo-
gerski narativni glas poma`e da se minimizuju ne-
doslednosti u zapletu, a da se pove}a utisak tajan-
stvenosti i efekat napetosti. Pored funkcije sve-
znaju}eg pripoveda~a i socijalnog hroni~ara, Tra-
~ara je i alegorija anti~kog boga koji se me{a u
qudske planove i postupke tako {to ih osuje}uje
ili poma`e, premda bi wena o~ita pripadnost sve-
tu koji komentari{e i kritikuje mogla da proble-
matizuje ovu odrednicu. Premda je blog u Tra~ari
osmi{qen kao izvor senzacionalisti~kih podata-
ka o prqavom ve{u mladih, lepih i prokletih pri-
padnika wujor{ke elite, on se polako pretvara u
glas moralnog arbitra i prisvaja ulogu pedago{kog
korektiva.

I Tra~ara i filmska verzija Harijete uhode
svedo~e o prisustvu tehnologije u modernom svetu,
ukazuju}i na sve mogu}nosti wene zloupotrebe i
trivijalizacije wenih funkcija. U svetu savremene
Amerike, u kom 75% tinejxera ima mobilni tele-
fon, ~ak 93% pristup internetu, dok „samo” 54%
~ita blogove, ~inilo se hrabrim insistirawe na
upotrebi najmawe popularne onlajn aktivnosti.
Ipak, blog kao sredstvo komunikacije i daqe aso-
cira na neoprostivu povr{nost uspostavqenih kon-
takata i neizvesnu sudbinu emocija i interesa ot-
krivenih u sajberprostoru. Mo`da je upravo to je-
dan od razloga {to se blogerska persona po~iwe
koristiti i kao narativni medijum i kao pedago-
{ki korektiv u slu~aju serijala Tra~ara.

Elektronske zajednice i vidovi wihovog komu-
nicirawa uverili su nas da internet vi{e nije sa-
mo eksperiment, da nikako nije ekscesni i eksklu-
zivni vid komunikacije, ve} da je u sve ve}oj meri
ozvani~eni prostor decentralizovane jezi~ke, kul-
turne, umetni~ke i politi~ke prakse, prostor ko-
ji gradi svoju legitimnu istoriju. Nastanak i per-
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spektive novih elektronskih ̀ anrova poput bloga
uslovqeni su i podsticani pretvarawem informa-
ti~kog dru{tva u vi{eslojni komunikacioni si-
stem iz koga i{~ezavaju klasi~no shva}eni koncep-
ti du`nosti, odgovornosti i morala, a uvodi se
igra identitetima kao konvencija i konstanta.
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Vladislava S. GORDI] PETKOVI]

MEDIA AND TECHNOLOGY IN CHILDREN’S
LITERATURE AND YOUNG ADULT FICTION:

BLOGGING AS THE NEW STRATEGY
IN FICTION AND FILM

Summary

The paper analyzes children’s novel Harriet the Spy and
the young adult book series Gossip Girl, in order to demon-
strate to what extent blogging activity could prevail over
the conventional narrative devices and strategies used in
children’s and young adult fiction. Louise Fitzhugh’s 1964
novel about an eleven-year-old girl from New York City’s
Upper East Side who dedicates her life to careful observ-
ing of others in hope to become a writer when she grows
up tackles the issues of social integration and peer pressure.
The paper will focus on the prominent role of blogging in
Gossip Girl, as a new strategy of sending out messages
about communication, privacy issues and family bonds. Alt-
hough the target audiences are completely different, the
books by two American authors deal with identical issues,
such as relationship disillusionment, generation gap and
teenage rebellion. The otherness and marginality inherent
to many heroes of children’s literature can be integrated in
various ways, as show the examples of the Gossip Girl no-
vel series and Harriet the Spy.

Key words: media, technology, blog, children’s literature
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DJELO IVANE
BRLI]-MA@URANI]
U NOVIM MEDIJIMA

SA@ETAK: Klasi~na djela dje~je knji`evnosti redovito
su uvr{tena u {kolske programe i ~itanke. Na ̀ alost, suvre-
meno dijete ~esto za njih ne pokazuje prevelik interes. Ne-
rijetko su elementi koje stru~njaci nagla{avaju i cijene (struk-
tura teksta, izraz, rje~nik) razlozi zbog kojih su dana{njoj
djeci ovi klasici odbojni. Kako su knji`evna djela oduvijek
preno{ena u druge medije (kazali{te, strip, film) tako i danas
klasi~na djela postaju predlo{cima za nove medije koji se
pojavljuju. Tako su i hvaljene Pri~e iz davnine Ivane Brli}-
-Ma`urani} adaptirane za CD-ROM kao interaktivne pri~e.
U radu se analiziraju digitalne ina~ice ovoga klasika da bi
se ustanovila njihova vjernost, odnosno dosljednost njihove
adaptacije u odnosu na literarne pri~e.

KLJU^NE RIJE^I: Ivana Brli}-Ma`urani}, Pri~e iz dav-
nine, digitalni mediji, interaktivni CD-ROM

1. Uvod

Ivana Brli}-Ma`urani} (Ogulin, 18. travnja – Za-
greb, 21. rujna 1938) hrvatska je knji`evnica prizna-
ta u Hrvatskoj i svijetu kao jedna od najzna~ajnijih
spisateljica za djecu. Hrvatska akademija znanosti i
umjetnosti ukazala je priznanje njezinu radu predlo-
`iv{i je dva puta za Nobelovu nagradu (1931. i

1938.) i primiv{i je 1937. za svog dopisnog ~lana,
kao prvu ̀ enu kojoj je do tada dodijeljena takva ~ast.
Zbog virtuoznosti pisanja ~esto je nazivana hrvat-
skim Andersenom, a o`ivljavanje fantasti~nog svije-
ta mitologije donijelo joj je nadimak hrvatski Tol-
kien. Svojim djelom ̂ udnovate zgode {egrta Hlapi-
}a 1913. godine spisateljica na sebe skre}e pozor-
nost knji`evne publike. Ipak, njezinim krunskim dje-
lom smatra se zbirka pripovijedaka Pri~e iz davnine,
objavljena 1916. godine. Pri~e su nadahnute slaven-
skom mitologijom i donose nam spektar likova o`i-
vljenih iz starih pretkr{}anskih vjerovanja Hrvata i
simboli su ljudskih moralnih osobina i osje}aja.

Ipak, ovo klasi~no djelo hrvatske dje~je knji`ev-
nosti, mnogo hvaljeno zbog na~ina pripovijedanja,
strukturiranja pri~a, izraza i rje~nika, upravo zbog
tih svojih kvaliteta dana{njoj je djeci sve manje omi-
ljeno. Mno{tvo arhaizama, izraza karakteristi~nih za
odre|ene lokalitete, ritmi~nost re~enice uzdignute iz-
nad razgovornog jezika karakteristi~nog za suvreme-
nu prozu udaljuje pri~e od literarnog senzibiliteta su-
vremenoga djeteta za razliku od spomenutog romana
^udnovate zgode [egrta Hlapi}a (1916), ~iji jezik i
stil jo{ uvijek zadovoljava suvremeno dijete.

No bilo bi {teta krenuti putem manjeg otpora i
odbaciti pri~e koje sadr`e i brojne druge vrijednosti
(idejne, emotivne, moralne…) zbog jezi~ne barijere.
Preno{enje pri~a u suvremene medije jedan je od na-
~ina da te prelijepe pri~e ostanu literarno naslije|e i
suvremenih generacija.

Proces adaptiranja knji`evnog klasika nipo{to ni-
je novost. Tako su i Pri~e najprije preno{ene na sce-
nu (Preisler, ̂ e~uk, Rabadan, Mrdulja{). Iako je bi-
lo napisano vi{e filmskih scenarija, nije realizirano
mnogo filmova (Brajkovi}, [talter), ali Pri~e su svo-
je mjesto prona{le i u stripu (Zimoni}). Suvremeno
je doba posebno sklono transmedijalnosti, pa i kla-
si~ne pri~e migriraju razli~itim medijskim formama
(Lister et al. 2009: 9). Kao posljednja (ali zasigurno
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ne i kona~na) promjena koju je ovaj klasik do`ivio
je njegovo o`ivljavanje u novim medijima.

U procesu prilagodbe za nove, digitalne medije
stariji mediji poput knji`evnosti nerijetko bivaju pre-
oblikovani kako bi odgovarali svom novom okoli{u.
U tom se procesu stoga polazi{no djelo neminovno
mijenja. Klasi~na knji`evnost smatra se linearnom,
sekvencijalnom, dok je priroda digitalnih medija na-
~elno druga~ija – novi su mediji multilinearni, nesek-
vencijalni i hipermedijski. Novomedijski okoli{ po-
~iva na ideji stvaranja novih diskursa koja se doga|a
preoblikovanjem dijelova teksta u slikovne ili zvu~ne
segmente (Manovich 2006). Prilagodba tradicional-
noga knji`evnog djela za nove medije stoga }e uklju-
~ivati raznovrsne postupke kojima }e polazi{ni tekst
dobiti na svojoj dinami~nosti, a ~esto i interaktivno-
sti, koja se smatra va`nom odlikom novih medija.

Pojavom modernih multimedija, Pri~e iz davnine
kao vrijedno djelo hrvatske knji`evnosti adaptiraju se
i za ovaj novi okoli{, pa tako nastaju animirane inter-
aktivne pri~e na CD-ROM-ovima u Nakladi Bulaja.
Na dva se CD-a nalazi osam pri~a nastalih u adapta-
ciji me|unarodne ekipe programera, animatora, glu-
maca, glazbenika itd. Rije~ je o projektu koji je dobio
brojne pohvale i nagrade struke.1 Istovremeno, rije~
je o djelu koje na zanimljiv na~in daje „novo ruho”
klasi~nom knji`evnom djelu. Stoga je za pretposta-
viti da }e ga i suvremene generacije djece dobro pri-
hvatiti, a posebno zbog navedenih problema prilikom
recepcije originalnih pri~a. No istovremeno, posta-
vlja se pitanje: koliko promjena jedan knji`evni kla-
sik mo`e do`ivjeti, a da bi zadr`ao „status klasika”?

2. Adaptirane pri~e

Ovom se prilikom osvr}emo na prvi CD u Nakla-
di Bulaja, koji sadr`i ~etiri pri~e adaptirane za ra~u-
nalnu uporabu. Prva pri~a, „[uma Stiborova”, auto-
ra Al Keddiea iz [kotske, izvedena je u obliku ani-
miranog filma i zapravo ne donosi ni{ta bitno novo
jer su djeca ve} navikla na filmske adaptacije knji-
`evnih djela. Rije~ je o filmu nastalome Flash anima-
cijom koji izuzev navigacijskog su~elja ne nudi do-
datne interaktivne opcije.

Pri~a „Kako je Potjeh tra`io istinu” Nathana Ju-
reviciusa iz Australije tako|er je animirana adaptaci-
ja nastala u Flash-u. Ipak, ovaj je film isprekidan in-
teraktivnim igrama koje se motivski uklapaju u pri-
~u. Tri igre koje prekidaju linearnu pripovijed plan-
ski su postavljene u najdinami~nije dijelove pripovi-
jedi. Na~elno linearno filmsko izlaganje tako se pre-
kida upravo u trenutcima gdje je i klasi~na pripovi-
jed dinami~na. U te`nji za „prevo|enjem” dinamike,
autori su stoga posegli za djeci najdra`im oblikom
interaktivnosti – igrom2.

„Bratac Jaglenac i sestrica Rutvica” Ellen McAu-
slan iz Velike Britanije, kao i „Lutonjica Toporko i
devet ̀ upan~i}a” Katrin Rothe iz Njema~ke, adapti-
rani su na ne{to druga~iji na~in. Naime, autorice su
`eljele ostati dosljedne izvornom knji`evnom djelu
pa se odlu~uju za stvaranje pravog djela hipermedija-
cije (Bolter–Grusin 2000) – rije~ je o procesu u ko-
jem je stari medij (knjiga) vizualno jasno nazna~en
unutar novoga medija. Tako na zaslonu ra~unala vi-
dimo stranice knjige/slikovnice i dosljedan (mjesti-
mi~no kra}en) tekst pri~a. Interaktivnost se u ovim

10

1 FlashForward 2002 San Francisco – pobjednik u kategoriji
„Story”; Net Festival 2002, Rio de Janeiro – pobjednik u katego-
riji „Story”; New Media Festival 2002, Georgetown, Canada –
Honorable Mention za Nevu Nevi~icu; Golden Award of Mon-
treux – nagrada Finalist Award Certificate; Dani hrvatskog filma
– nagrada „Zlatna uljanica”; Nagrada Nobiliska, ^akovec – za
nakladni~ki poduhvat 2000. godine. Na sedam zna~ajnih festivala
adaptacije Pri~a iz davnine su u{le u finale.

2 Prva igra – Bjesovi se ̀ ele sakriti u odje}u unuka. Igra~ tre-
ba sme|eg bijesa staviti u ovratnik ko{ulje, a sivoga u d`ep jakne.
Pri tome mora izbjegavati ruku unuka koja ma{e i sprje~ava ula-
zak bjesova u odje}u. Druga igra – Potjeh ispod slapa treba uhva-
titi u ko{aru ~etrdeset bjesova, a da sam ne padne u potok. Tre}a
igra – Ljuti{a treba spasiti djeda iz zapaljene kolibe izbjegavaju}i
goru}e grede koje se ru{e.



djelima vezuje upravo uz hipermedijske segmente. S
jedne strane, tekst je segmentiran, podijeljen na ma-
nje dijelove kojima ~itatelj navigira klikom na opci-
ju „~itaj dalje”, ~ime se tako|er aludira na proces ~i-
tanja/listanja „prave” knjige. S druge strane, tekst je
slikovno i zvu~no oboga}en. K tome, ovi novomedij-
ski objekti omogu}uju i interaktivnost ~itatelja i dje-
la. Klikom mi{a ilustracije o`ivljavaju i pretvaraju
se u animirane isje~ke, ~esto popra}ene zvukom, ~i-
me se otvara prostor za stvaranje novih diskursa i raz-
li~itih dijegeti~kih razina. Zvu~ni diskurs je dvojak:
s jedne ga strane ~ine glazba i zvu~ni efekti koji pra-
te pri~u, te glas pripovjeda~a koji pri~u ~ita naglas.
Iako izgovorene rije~i prate napisani tekst, nagla{a-
vanjem odre|enih rije~i i dinamikom govora uvelike
se utje~e na do`ivljaj slikovnice. I u tradicionalnim
slikovnicama slikovni je diskurs „mnogostruk i vi-
{eglasan, a stoga tako|er zahtjevan i interaktivan u
odnosu prema ~itatelju” (Naran~i} Kova~ 2011:
197); u novomedijskim adaptacijama autorice stvara-
ju dodatnu razinu interaktivnosti tra`e}i od ~itatelja
da istra`uje i poigra se s ilustracijama, na taj na~in
nagla{avaju}i i ludi~ki aspekt pri~a, a ipak ostaju}i
u okvirima polazi{nog knji`evnog teksta.

Sve spomenute promjene nastale su u procesu
transkodiranja (Manovich 2001), nu`nom procesu
prilikom digitalne pripreme tradicionalnog knji`ev-
nog predlo{ka za digitalni okoli{. Uspje{nost pojedi-
nih preoblikovanja ipak }e se ponajbolje o~itovati
usporednom analizom knji`evnog predlo{ka i njego-
vom (intertekstualnom) ina~icom.

2.1. Analiza digitalnih adaptacija

Vjerojatno najuo~ljiviji problem prilikom adapta-
cija pri~a za nove medije jest mogu}nost pra}enja
njezinoga fabularnog tijeka. Naime, klasi~ne su pri~e
na~elno linearne strukture, dok se u novome mediju
o~ekuje svojevrsna dinami~nost koja se ~esto posti`e

prekidom linearnog fabularnog tijeka. U ovim }emo
adaptacijama primijetiti kako su se autori trudili osta-
ti dosljednima predlo{ku, no problem zapravo ne na-
staje zbog fragmentacije pripovijedi ve} u trenutku
nerazumijevanja zna~enja i zna~aja pojedinih knji-
`evnih postupaka koje `eli „prevesti” u neki drugi,
hipermedijski diskurs. Primjerice, u adaptaciji „[ume
Striborove” veliki se dio originalne pri~e neopravda-
no prepri~ava radi kra}enja. Tako pripovjedni dije-
lovi originalnog teksta u adaptaciji postaju monolo-
gom lika Malika Tintilini}a. Napomenimo kako se
Malik Tintilini} u originalnoj pri~i javlja tek kasni-
je. Naime, nakon {to upoznajemo te`ak ̀ ivot starice
i nesno{ljivu (zlu) snahu, Doma}i se (prema slaven-
skoj mitologiji duhovi doma}eg ognji{ta) pojavljuju
kao pokreta~i radnje i upravo oni predstavljaju pre-
kretnicu u pri~i. Ono {to je moglo biti rije{eno likom
pripovjeda~a ili samo narativom u off-zvuku, u adap-
taciji uzima oblik lika koji se u originalnoj pri~i s
razlogom javlja tek u fazi zapleta.

Nadalje, originalna pri~a „[uma Striborova” za-
po~inje rije~ima:

Za{ao neki momak u {umu Striborovu, a nije znao da je
ono {uma za~arana i da se u njoj svakojaka ~uda zbivaju.
Zbivala se u njoj ~uda dobra, ali i naopaka – svakome po
zasluzi (Brli}-Ma`urani} 2011: 11).

U adaptaciji „[ume Striborove” Malik Tintilini}
}e ove rije~i izmijeniti, odnosno ukratko prepri~ati
ideju {ume Striborove.

[uma Striborova je za~arana! Aha! Ta }e ~arolija nesta-
ti jedino ako u nju stupi onaj kojemu je milija njegova ne-
volja, nego sva sre}a ovoga svijeta.

Jednako prepri~avanje doga|a se i u adaptaciji pri-
~e „Kako je Potjeh tra`io istinu”. Lik pripovjeda~a
u ovoj je adaptaciji lik vjeverice koji se ina~e ne ja-
vlja kao lik niti u jednom dijelu pri~e, odnosno po-
sve je proizvoljan. Lik vjeverice je smije{an (grote-
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skan), a takav je i njegov govor: „Ehm, da, pozdrav
svima! Na jednoj kr~evini u staroj bukovoj {umi...”

U vi{e navrata, u obje adaptacije, izmjenjuje se
jezik suvremenosti i jezik originalnih pri~a. Takva
kombinacija ~esto je nezahvalna jer se s jedne strane
ne prevode arhai~ne rije~i, a s druge strane ubacuju
se ̀ argonizmi, lokalizmi prema odabiru novih auto-
ra. Primjerice, u adaptaciji pri~e „[uma Striborova”,
u trenutku kada sin ugleda kako se zmija pretvara u
lijepu djevojku, on fu}ne („Fiju fit!”), da bi nakon
toga pri~a dalje nastavila pratiti original. Jezi~ne pro-
mjene ovoga tipa nisu nepoznanica u novim mediji-
ma:

Pomislimo samo kako je bilo bez televizije, radija i fil-
ma koji su tijekom jedne generacije ujedna~ili europske di-
jalekte (…) (Burke 1991: 12).

Mediji koje Burke spominje (uz dodatak novijeg
medija – ra~unala) i dalje nastavljaju homogenizirati
jezi~ni prostor; prema prije navedenim primjerima,
vidljivo je kako jezik novog medija u sebe prima
obilje anglizama, ̀ argonizama i stripovskog vokabu-
lara (onomatopejski izrazi poput „fiju fit”, „tras”,
„paf” i sl.), a u ̀ elji da bude dobro prihva}en od mla-
dih recipijenata.

Pri~a „Kako je Potjeh tra`io istinu” najbli`a je
(hibridnoj) formi interaktivne pri~e i videoigre, na-
~elno djeci i mladima dragom digitalnom obliku. No
ovo djelo iznevjerava ~itateljeva bajkovita o~ekiva-
nja. Naime, rije~ je o pri~i koja je najtu`nija u cije-
loj zbirci jer glavni lik pogiba kao tragi~ni junak,
ostaju}i tek moralnim pobjednikom koji je svojom
smr}u otkupio grijehe svoje bra}e. Bajka je dijete
nau~ila da glavni lik (pozitivan) treba pobijediti i
u`ivati u nagradi za svoju pobjedu. Autor adaptaci-
je nije iznevjerio osnovnu radnju pri~e, pa ni kraj.
No s obzirom na prikaz ove ideje u adaptaciji, posto-
ji mogu}nost njezina krivog interpretiranja. U jed-
nom trenutku to mo`emo opravdati prilago|avanjem

odnosno „ubla`ivanjem”, jer Potjeh i starac Vjest
umiru. K tome, originalna pri~a donosi katarzi~an
susret Potjeha i starca Vjesta na dvorima Svaro`i}a.
U adaptaciji ovaj trenutak posve izostaje; lik vjeve-
rice (pripovjeda~a) humoristi~no ga sa`imlje: starac
i njegov unuk nastavljaju ̀ ivjeti u dvosobnom apart-
manu Svaro`i}eva zagrobnog hotela. Poetski trenu-
tak u originalnoj pri~i, koji ukazuje na moralnu po-
bjedu likova, u adaptaciji je prikazan humoristi~ki.

Vjerojatno najve}i gubitak obiju adaptacija („[u-
ma Striborova” i „Kako je Potjeh tra`io istinu”) jest
u zanemarivanju razvoja likova. U pri~i „Kako je Po-
tjeh tra`io istinu” javlja se trenutak koji je od velike
va`nosti za razumijevanje djelovanja bjesova (vrago-
va) na likove koje su opsjeli. Njihovim odlaskom,
unuci se „bude” i shva}aju {to su u~inili. Ovaj trenu-
tak bu|enja u pri~i je opisan na sljede}i na~in:

Kad su bjesovi od njih odsko~ili, bra}i se u isti mah u~i-
nilo, kao da su godinu dana slijepi svijetom hodali i kao da
su ovog ~asa na zaravanku opet progledali. Pogleda{e se u
beznanju, pogleda{e se, jer odmah upozna{e, kakvu su grje-
hotu na djedu po~inili (...) (Brli}-Ma`urani} 2011: 44).

U adaptaciji je ovaj trenutak otvaranja o~iju posve
izostao. Umjesto toga, unuci, sada napu{teni od bje-
sova, pogledaju se i ka`u: „Hej, {to se to zbiva!” Uto
po~inje vesela glazba koja najavljuje interaktivnu
igru koja slijedi. Tako|er, jedan sna`an opis sloma
~ovjeka kojeg su iznevjerili najbli`i iz adaptacije izo-
staje. U pri~i, starac Vjest se budi u zapaljenoj koli-
bi, a koju su zapalili njegovi vlastiti unuci. On je u
originalnoj pri~i izuzetno sna`no portretiran rije~ima:

Oj djeco moja, jadnici moji!, re~e starac. Iz srdaca va{ih
vadite, a na rova{e me}ete. Ali gledajte: jo{ vam rova{i nisu
puni i mnogo ~islo na njima fali, a srca ste ve} do dna ispra-
znili, kad eto palite djeda i rodnu kolibu. To pomisli djed
Vjest o Marunu i Ljuti{i i vi{e o njima ni jedne ne pomisli,
niti se radi njih ra`ali, nego po|e da sjedne i da spokojno
sa~eka smrt (Brli}-Ma`urani} 2011: 40).
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U trenutku spoznaje {to su njegovi unuci u~inili,
starac se predaje sudbini. No, u adaptaciji lik djeda
jednostavno kazuje: „Prestar sam da bih pobjegao”.
Navedene se promjene ne}e nu`no prepoznati ako
adaptacijama prilazimo bez poznavanja originalnih
pri~a. Ipak, odre|ene se preinake ~ak i u tim slu~aje-
vima osje}aju kao trenutak nemotiviranosti likova.

Govore}i o multimedijskim adaptacijama, u ne-
kom se trenutku trebaju sagledati i vizualna rje{enja
za kojima su autori adaptacija posegnuli. Obje spo-
menute adaptacije stvorile su animirane filmove ko-
ji su vizualno humoristi~ni (groteskni likovi, grubi
obrisi, jarke boje i sl.). Odabrana estetika sli~na je
trenuta~no popularnoj estetici dje~jih modernih ani-
miranih filmova. No, u nekoliko trenutaka jasno je
da takav odabir nije posve opravdan, budu}i da je ri-
je~ o vrlo toplim pri~ama. Primjerice, u „[umi Stri-
borovoj” odnos majke i sina je izuzetno kompleksan.
Sin, pod utjecajem zle ̀ ene-guje, o majci gradi dru-
ga~iju sliku. „Razljuti se i u srcu pomisli: Moja maj-
ka mora da je vje{tica. I odmah zamrzi na majku.”
(Brli}-Ma`urani}, 2011: 12) U adaptaciji su ove ri-
je~i doslovno shva}ene, pa tako vidimo sliku majke
s velikim, {iljatim nosom, vje{ti~jim {e{irom itd. I
dok se ~itatelj vezuje za lik majke, a osu|uje povo-
dljivost sina, gledatelj }e se sinu tek nasmijati. Lik
majke na neki je na~in ovakvim prikazom omalova-
`avan. Tijekom cijele adaptacije, majka se prikazu-
je kroz suze i gotovo dje~je uporno plakanje. Majka
je na taj na~in prikazana kao slaba ̀ ena, dok je maj-
ka iz originalne pri~e posve druga~ija: ~itatelj osje}a
da su njezini postupci, pa i njezina {utnja, proizvod
bezgrani~ne ljubavi majke prema sinu.

Tako|er, lik Stribora (u slavenskoj mitologiji,
Stribog – bog vjetra i {ume) u adaptaciji je osuvre-
menjen. Stribor je vizualno prikazan kao zeleni ~o-
vjek s rogovima na glavi i kri`em oko vrata, u bije-
loj majici, s remenom i trapericama, a na nogama
ima cipele s debelom potpeticom. Humoristi~an pri-

stup izgradnji ovog lika vidljiv je i iz pisma autora
adaptacije ({kotskog umjetnika Alistaira Keddieja)
{to se nalazi na samom CD-ROM-u, a kao dodatni
materijal: „Stribor, gospodar za~arane {ume. Previ{e
je gledao filmove s Austinom Powersom, pa voli mi-
sliti da je glavni u ovome kraju.”

Utjecaj popularne kulture u spomenutim adaptaci-
jama vidljiv je i u prikazu likova Doma}ih. Duhovi
doma}eg ognji{ta u pri~i su opisani rije~ima: „...sve
sami mu`i}i od jedva po lakta. Na njima ko`usi, ka-
pice i opan~i}i crveni kao plamenovi, kosa i brada
sivi kao pepeo, a o~i `arke kao `ivi ugljen” (Brli}-
Ma`urani}, 2011: 12). Autor adaptacije odlu~io se
za ne{to druga~ije vizualno rje{enje, te Doma}e pri-
kazuje kao debelju{kaste patuljke koji uvelike pod-
sje}aju na popularni prikaz Djeda Mraza.

Igre umetnute u adaptaciju „Kako je Potjeh tra`io
istinu” u tri navrata prekidaju linearno pripovijeda-
nje, a motivski su vrlo dobro uklopljene u radnju pri-
~e. Posebno je interesantna druga igra, nadahnuta
jednim od najljep{ih opisa Ivane Brli}-Ma`urani},
opisa igre bjesova koji su se pridru`ili Potjehovu bje-
si}u u vododerini pa ne daju Potjehu da razmi{lja:

Ele, jednog jutra zamisli bijes novu dangubu. Popeo se
on navrh stijene na kojoj bija{e strma vododerina u kamenu,
zaja{io glatki klipi} i spustio se po vododerini kao munja.
Omili bijesu odmah ta igra kao ni jedna druga te mu se pro-
htije dru{tva za nju. Uze on dakle travu i zazvi`di u travu
preko stijene i {ume, a ono iz grmlja, kamenja, iz rakite i
{a{a dotrka{e, do|ipa{e sve mali bjesovi kao onaj prvi. On
njima zapovijeda, a oni svaki uhvati{e po klipi} pa na stije-
nu. Pa da vidi{ kako sjedo{e na klipi}e, te kad poletje{e niz
vododerinu! A bilo ih svake ruke i svakog plamena bjesov-
skoga. Crveni kao crvenda}i, zeleni kao zelemba}i, rutavi
kao janje, goli{avi kao ̀ abe, rogati kao pu`, {u{ati kao mi{.
Takvi oni lete niz vododerinu, na svojim klipi}ima, kao lu-
da vojska na ludim konjima. Lete niza stijenu, jedan drugo-
me za petama i ne zaustavljaju se do pol zaravanka... (Brli}-
-Ma`urani} 2011: 22).
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@ivopisnost, plasti~nost, dinami~nost i ritmi~nost
igre bjesova Brli}ka je ostvarila brojnim glagolima,
onomatopejskim oblicima, pridjevima i slikovitim
poredbama. Nadahnut time, N. Jurevicius gradi ra~u-
nalnu igru u kojoj se bjesovi, proizvode}i ~udne gla-
sove, obru{avaju niz slap, a Potjeh ih poku{ava uhva-
titi u ko{aru. Ova je igra pedago{ki dobro osmi{lje-
na jer je ~itatelj/igra~ postavljen na stranu dobra. On
treba pomo}i Potjehu da se rije{i malih napasnika,
odnosno poroka, mana, sklonosti zlu. Tre}a igra, jed-
nako kao i druga, ra|ena je u maniri Brli}kine „eti-
ke srca”: dijete/igra~ poma`e Potjehu spasiti Vjesta
iz goru}e kolibe. Ipak, prva nas igra udaljava od ove
premise jer je igra~eva uloga pomo}i bjesovima da
u|u u odje}u Ljuti{e i Maruna. Budu}i da su bjeso-
vi personificirani ljudski poroci, ~itatelj/igra~ zapra-
vo poma`e razvoju mana, pretjeranih poro~nih `ud-
nji koje nagone ~ovjeka da ih zadovolji pod svaku
cijenu, pa bilo to i najgore zlo za njegove bli`nje. Po-
stavlja se pitanje: ne bi li igra bila pedago{ki bolje
osmi{ljena da ~itatelj/igra~ poku{ava sprije~iti bje-
sove da se zavuku u odje}u bra}e, jer tako bi bio na
strani dobra? Iako dijete vjerojatno ne razmi{lja o
svojoj pozitivnoj ili negativnoj ulozi koja mu je u
igri dodijeljena, mo`da bi bilo mnogo bolje da je
svaka igra tako sastavljena da dijete stavlja na pozi-
tivnu stranu. Naime, ako s djecom analiziramo pri~u,
oni }e osvijestiti i svoj polo`aj u igri i spoznati nje-
zin smisao. No, bez obzira na zamjerku prvoj igri,
ponu|ene su igre daleko od agresivnosti komercijal-
nih ra~unalnih igara kojima je preplavljeno tr`i{te i
u kojima je ~esto zadatak ne{to uni{titi ili nekoga
ubiti.

Igre uklopljene u pri~u „Kako je Potjeh tra`io isti-
nu” (barem dvije od njih) upotpunjuju Brli}-Ma`u-
rani}kin svijet na na~in kojim bi vjerojatno i autori-
ca bila zadovoljna jer ne iznevjeravaju etiku njezinih
pri~a. Opravdanje za prvu pri~u, gdje je ~itatelj/igra~
postavljen na stranu zla, mogli bismo na}i u tome

{to bra}a moraju biti zavedena zlom kako bi se rad-
nja mogla dalje odvijati, pa ~itatelj/igra~ time dobi-
va ulogu pokreta~a radnje.

Druge dvije adaptacije, „Bratac Jaglenac i sestri-
ca Rutvica” i „Lutonjica Toporko i devet @upan~i}a”
ostaju u maniri originalnih pri~a jer, kao {to je rani-
je navedeno, donose (vje{to) kra}en tekst, uz dodatak
ilustracija koje ~itatelj mo`e dodatno istra`ivati.
Ipak, zanimljivo je primjeriti kako je istra`ivanje3

recepcije ovih adaptacija kod u~enika pokazalo kako
ove pri~e nisu nai{le na prijem jednako dobar kao
prethodne dvije adaptacije. O~ito ih pomak od sta-
ti~nog teksta koji je u~injen u interaktivnoj pri~i ne
zadovoljava. Nema dovoljno igrivosti koja osvaja
u~enike, te je ve}ina u~enika odlu~no dala prednost
ra~unalu.

4. Zaklju~ak

Pitanje vrijednosne kategorizacije sadr`aja prene-
senih iz jednog u drugi medij ~esto se postavlja, po-
sebice kada je rije~ o sadr`ajima koji su originalno
knji{ki. Prijenosom pri~a iz svijeta u kojem je va`no
aktivirati vlastitu imaginaciju u svijet novijih medi-
ja (kojima se ~esto prigovara na osaka}ivanju ma{te)
svakako se gube, ali i dobivaju neke dimenzije. Osim
spomenutih „novih dimenzija” i oblikovanja diskur-
sa, a po kojima se pojedini mediji i razlikuju, po-
stavlja se pitanje vjerodostojnosti pri~e koja je ta-
kvim prijenosom zapravo prepri~ana. Iz analize je
vidljivo da }e originalu biti vjernije one ina~ice ko-
je su tekst uzele kao svoje polazi{te, a zatim ga po-
pratile drugim medijskim objektima. Rije~ je o hiper-
medijskim djelima u kojem se jezi~ni, zvu~ni i sli-
kovni diskurs isprepli}u. U adaptacijama gdje se do-
godilo prevo|enje jezi~nog koda u slikovni ili zvu~-
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ni, pri~a je nerijetko izgubila svoje prvotno zna~e-
nje. No u ovim slu~ajevima u obzir treba uzeti da
vjerojatno nije rije~ o „lo{em” transkodiranju, ve} o
aspiracijama autora pojedinih adaptacija. Naime, ne
mo`emo odbaciti ~injenicu kako svaki autor prilikom
adaptacije postaje koautorom djela. Stoga svaka pri-
~a uz ime Ivane Brli}-Ma`urani} tako uz sebe nosi
i ime svog drugog, novog autora.

Ovo klasi~no djelo, koje je do danas do`ivjelo ve-
liki broj reinterpretacija u ilustracijama, stripu, na
kazali{noj sceni i filmu, preneseno u svijet multime-
dija, poznate nam sadr`aje pretvara u novo djelo ko-
je ih o`ivljava u digitalnom obliku i tako bli`i su-
vremenom djetetu. Vrijednost originalnog djela goto-
vo da i ne treba obrazlagati. Ipak, navedeni proble-
mi, do kojih dolazi zbog prili~nog jaza izme|u recep-
cije dana{nje djece i jezika/stila kojim su pri~e pisa-
ne, ovakvim su osuvremenjivanjem rije{eni. Pozitiv-
na strana digitalizacije klasika je, kad je rije~ o raz-
bijanju jezi~ne barijere, vidljiva i iz u~eni~ke izjave:
„Pri~a ’[uma Striborova’ mi se najvi{e svidjela kao
crti} jer u knjizi neke rije~i nisam razumjela, a u cr-
ti}u mi je to~no prikazano {to ta rije~ zna~i”.4

Ne mo`e se osporiti da se adaptiranjem knji`ev-
nog klasika za digitalne medije nekim novim gene-
racijama otvorio put u svijet dje~je knji`evnosti.
Ipak, zaklju~ak je rada tako|er da se ovi procesi re-
medijacije trebaju zorno pratiti i analizirati kako di-
gitalizacija klasika ne bi rezultirala nagla{avanjem
jednog aspekta digitalnih medija (npr. igrivosti) u
svrhu podila`enja mladim recipijentima, a na u{trb
drugih elemenata koje jedno knji`evno djelo ~ine
klasikom dje~je knji`evnosti.
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THE WORK OF IVANA BRLI]-MA@URANI]
IN NEW MEDIA

Summary

Croatian Tales of Long Ago, praised work of children’s
literature by Ivana Brli}-Ma`urani}, has been adapted for an
interactive CD-ROM. The paper analyses interactive stories
in order to establish the consistency of their adaptation in
relation to the literary tales. The analysis showed that the
versions which originated from the text and then enriched
it with other media objects are more faithful to the original.
These are works of hypermedia, where linguistic, auditory
and visual discourses are intertwined. In the adaptations
where the linguistic code was translated into a visual or an
auditory one, the story often lost its original meaning.
However, in these cases, we need to take into account that
this is probably not because of ”bad” transcoding, but be-
cause of each particular author’s aspirations. The paper al-
so concludes that these remediation processes should be
carefully tracked and analyzed, so that the digitalization of
classics does not result in emphasizing only one aspect of
digital media (e.g. gameplay), while ignoring other elements
which make a particular work of literature – a classic of
children’s literature.

Key words: Ivana Brli}-Ma`urani}, Croatian Tales of
Long Ago, digital media, interactive CD-ROM
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KWI@EVNOST
I FILM –
INTERMEDIJALNO
^ITAWE ROMANA
IZUM IGOA KABREA
BRAJANA SELZNIKA

SA@ETAK: U ovom radu te`i}emo da uo~imo speci-
fi~nosti intermedijalnog postupka kojim Brajan Selznik
konstrui{e, putem kwi`evnosti, filma, grafike i foto-
grafije, ~itawe romana Izum Igoa Kabrea, „romana-auto-
matona”. Tako|e, te`i}emo uo~avawu odnosa filmskog pi-
sma @or`a Melijesa i bra}e Limijer i Selznikovog umet-
ni~kog izraza, kao i uo~avawu intertekstualnih veza (te-
matskih, motivskih, motivacionih, `anrovskih) na koje
nas ovo delo upu}uje. Bavi}emo se i elementima autorske
intencije i ~itala~kih kompetencija i elementima kojima
je ovo delo zadovoqilo kriterijume umetni~ke vrednosti
u specifi~nostima sveta poetike kwi`evnosti za decu.

KQU^NE RE^I: intermedijalnost, intertekstualnost,
kwi`evnost, film, grafika, fotografija, Igo Kabre, Bra-
jan Selznik, roman-automaton

1. Intermedijalnost, intertekstualnost,
multimedijalnost (teorijska polazi{ta)

Okvirno zna~ewe pojma intermedijalnosti do-
`ivqava se kao potraga i pronala`ewe izra`ajnih
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oblika koji se realizuju u kombinaciji dvaju ili
vi{e medija. Po teoreti~aru medija Draganu Mar-
kovi}u, intermedijalnost se odre|uje kao jedan od
~etiri oblika pojavnosti medija, „u fiziolo{kom
smislu, kada medij ozna~ava komunikacije: auditiv-
ni, vizuelni, taktilni, olfaktivni, te wihov me-
|usobni odnos (Markovi} 2010: 31).

Tragawe za sadr`ajem jedne umetnosti u drugoj,
uo~avawe intermedijalnih veza, ne mo`e se potpuno
otrgnuti od pojma intertekstualnosti, koji Julija
Kristeva defini{e kao koncepciju po kojoj „sva-
ki kwi`evni tekst apsorbuje u sebe ranije tekstove
tako da predstavqa mre`u razli~itih pozajmica
(citata, kli{ea i sl.) koje su se u wemu naslagale”1

(Bu`injska–Markovski 2009: 363), oslawaju}i se na
Bahtinov „mozaik citata”, odnosno nastanak tek-
sta putem „apsorbovawa i transformacije drugog
teksta”.

Iako je teorijski intermedijalnost zasnovana
na tradiciji intertekstualnih studija, Ivana Ke-
ser Batista (Ivana Keser Battista) potcrtava bitnu
razliku izme|u ova dva pojma:

Intertekstualnost se tako najjednostavnije mo`e defi-

nirati kao me|usobna povezanost dvaju ili vi{e tekstova,

prvenstveno kao odnos prema kwi`evnim tekstovima u ko-

jem se podrazumijeva da je za razumijevawe jednoga djela

kqu~no poznavawe drugog djela. Ideja o intermedijalnosti

pak proizlazi iz ~iwenice da mediji nisu u potpunosti sa-

mosvojne cjeline nego da se uvijek sastoje od kompleksnih

medijalnih konfiguracija (Keser Battista 2009).

Tako|e, premda su pojmovi intermedijalnosti i
multimedijalnosti vrlo srodni, ipak postoji su-
{tinska razlika i me|u wima. Amina Gaxo inter-
medijalnost odre|uje kao „postupak kojim se struk-
ture i materijali karakteristi~ni za jedan medij
prenose u drugi; jedan od tih medija obi~no je umjet-

ni~ki”, a multimedijalnost defini{e kao „nastu-
pawe razli~itih umjetnosnih oblika u jednom in-
tegralnom mediju” (Gad`o 2013). Ona isti~e da poja-
va intermedijalnosti prethodi multimedijalnosti,
jer nakon {to se desi prvi proces, „nova umjetni~-
ka tvorevina ~ini jednu multimedijalnu strukturu
ili kompoziciju” (Isto). Intermedijalne veze kwi-
`evnosti i drugih umetnosti stoga se kre}u u dva
pravca: kada kwi`evnost preuzima stvarala~ku po-
etiku drugih medija i vice versa, kada drugi medi-
ji preuzimaju elemente kwi`evnog izraza.

S obzirom na to da se bavimo romanom u kome po-
stoji preplitaj kwi`evnosti, grafike, fotografi-
je i filma, sa predominacijom kwi`evno-filmskih
veza, pozva}emo se na stav Ivane Keser Batiste ko-
ja izdvaja slede}a tri momenta zna~ajna za recepciju
intermedijalnog u svetu filmske umetnosti:

1. U filmskom se eseju pod intermedijalno{}u podra-

zumijeva ispostava materijala i tema, u kojoj nije film

taj koji se pona{a intermedijalno, ve} wegov materijal,

pa se intermedijalnost doga|a na nivou naratologije i

uvjetovana je transmedijalno{}u pri~e;

2. Intermedijalnost bi se u slu~aju filmskog esejizma

mogla nazvati svojevrsnom hermeneutikom filma, na~inom

analize, a ne samo opisa pojedinog djela;

3. U filmu uop{teno razlikujemo vezu izme|u filma

i drugih umjetnosti, kao i citate iz drugih filmova i ci-

tate iz drugih umjetnosti (Keser Battista 2009).

Upravo ova tri plana – naratolo{ki, hermeneu-
ti~ki i citatni – bi}e nam dragoceni u interme-
dijalnom ~itawu Selznikovog romana (Bryan Selz-
nick), a pridoda}emo mu i neizostavnu interdisci-
plinarnost, spoj teorije kwi`evnosti i teorije
filma, u ~emu }e nam biti dragocena studija Nara-
cija u igranom filmu Dejvida Bordvela (David
Bordvel).
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2. Autor – vodi~ kroz intermedijalno ~itawe

Roman Izum Igoa Kabrea pojavio se tokom 2007.
godine i, premda se u na~elu pripisuje ̀ anru isto-
rijske fikcije, autor Brajan Selznik, po osnovnoj
vokaciji crta~ i grafi~ar, odre|uje ga na slede}i
na~in: „Ovo delo nije sasvim ni roman, ne mo`emo
ga podvesti ni pod slikovnice, strip, grafi~ku no-
velu ili kwigu-kinematograf,2 ve} zapravo delo
koje ujediwuje sva ova podru~ja.”3 Od ukupno 533
strane ove intermedijalne tvorevine, ~ak 284 stra-
ne predstavqaju autorske ilustracije4, ili su ka-
drovi i fotografije preuzeti iz nemih filmova,
prete`no Melijesovih ili filmova bra}e Limi-
jer5, {to autor bri`qivo popisuje u „Bibliogra-
fiji i kori{}enim materijalima” (Selznik 2009:
531). Vredelo bi spomenuti uticaje Fransoa Tri-
foa, Rene Klera, Harolda Lojda,6 Volta Diznija,

^arlija ^aplina i @ana Renoara. Autor u papir-
nom izdawu navodi i literaturu kojom bi se zainte-
resovanom ~itaocu pribli`ila epoha nemog fil-
ma, kao i biografija i poetika @or`a Melijesa.
Kwigu prati i oficijelni sajt http://www.thein-
ventionofhugocabret.com, koji na interaktivni i
ikoni~ki na~in „pro{iruje” mogu}nosti {tampa-
nog izdawa, odnosno digitalizuje i objediwuje seg-
mente date u „Bibliografiji”.

Na navedenom sajtu, kao dodatni vid ~itala~ke
pripreme ili pomo}i pri intermedijalnom ~itawu,
autor daje galeriju fotografija koje je snimao na
prostornim koordinatama romana (`elezni~ka sta-
nica Monparnas, grobqe, antikvarnica, grob papa
@or`a, kopija kadra rakete zabodene u Mese~evo
oko u Melijesovom filmu Pohod na Mesec7, a dra-
goceni su i linkovi koji upu}uju na istorijat `e-
lezni~ke nesre}e na pomenutoj stanici iz 1898. go-
dine8, ili na fenomen automatona, mehani~kih na-
prava, prete~a robota koje su skupqali Edison i
Melijes.9 Kao ilustrator, Selznik kao modele za
likove uzima decu i jednog umetni~kog saradnika
iz svog neposrednog okru`ewa i pravi paralelu
fotografije i grafi~kog crte`a, ali nakon svih
ovih fusnota, linkova, multimedijalnih izvora i
obja{wewa, potcrtava fikcionalnost svog dela:
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2 U nedostatku najpotpunije re~i kojom bismo preveli en-
gleski pojam flip book, pozvali smo se na sli~nosti ovakvog ti-
pa izdawa (kwiga ~ijim listawem sti~emo dojam filmske dina-
mike) sa kinematografom, izumom koji po principu kaleido-
skopa ni`e slike velikom brzinom, stvaraju}i iluziju kretawa.
Kwiga-kinematograf javqa se kao zasebno izdawe, ali mo`e bi-
ti i interpolirana unutar kwige, kao niz ilustracija ili pak
na marginama (preuzeto i prevedeno sa: http://www.flippies.com/
flipbook-history/).

3 Preuzeto i prevedeno sa http://www.theinventionofhugoca-
bret.com/index.htm.

4 Ovakvim postupkom autor isti~e primat vizuelnog narati-
va nad narativom re~i, anga`uju}i i izo{travaju}i ~itala~ke
kompetencije detiweg ~ita~a.

5 Uz navo|ewe fotografija i izvora odakle ih je preuzeo,
Selznik popisuje i filmove epohe nemog i zvu~nog filma ko-
ji su utkani u fabulativnu nit.

6 Autor posebno nagla{ava tri zna~ajna francuska filma od
kojih svaki, na svoj na~in, postavqa temeqe hronotopu i nara-
tivnim okosnicama: 1. 400 udaraca Fransoa Trifoa (1959) – au-
tobiografski film o mu~nom sazrevawu, {kolovawu i snala`e-
wu dvanaestogodi{weg de~aka u me|uratnom Parizu; 2. Pod kro-
vovima Pariza Renea Klera (1930) – romanti~ni film u kome
Monparnas dobija status hronotopa; 3. Sigurnost na posledwem
mestu Harolda Lojda (1923) – komedija poznata po kadru ban-
karskog ~inovnika koji visi na kazaqci gradskog ~asovnika.

7 Jednu kopiju Selznik ostavqa na grobu @or`a Melijesa,
a drugu interpolira u narativ Izuma Igoa Kabrea.

8 Ova nesre}a, tako|e kadrirana u Selznikovom romanu, do-
godila se 1898. godine na gotovo identi~an na~in na koji je pu-
blika recipirala Ulazak voza u stanicu, ali ovoga puta nije
bila re~ o filmskoj fikciji, ve} o tragediji. Melijesa, kao
filmskog rediteqa koji se u po~etnim fazama i sam bavio sni-
mawem vozova, u toj nesre}i je zaintrigirala predvi|a~ka, pro-
ro~ka strana filmske naracije, koja je u tada{we vreme u dnev-
noj {tampi tuma~ena ~ak i kao „apokalipti~ka” (Poga~i} 1990:
43)

9 Edisonov automaton ~uva se u Frenklinovom institutu u
Filadelfiji i po wegovom uzoru Selznik je i likovno i lite-
rarno osmislio automaton u svom romanu, s obzirom na to da
Melijesovi automatoni, prodati ili pokloweni lokalnom muze-
ju, nisu pre`iveli izazov vremena i zaborava.



„Ovo delo je izmi{qeno. Iako je @or` Melijes
bio filmski stvaralac, ovde je taj lik potpuno iz-
mi{qen“ (Selznik 2009: 533).

Postavqa se pitawe da li je obiqe svih ovih
kulturolo{kih, intermedijalnih i inter`anrov-
skih obja{wewa neophodno recipijentu, da li je za
tuma~ewe i pra}ewe narativa potreban enciklope-
dijski hipertekst? I da i ne. Recepcija ovog dela
u domenu kwi`evnosti za decu ide linijom uzbu-
dqivog romana-zagonetke i sa`eta obja{wewa koja
okru`uju izvorni tekst (sa izuzetkom ve} pomenute
„Bibliografije”) bivaju sasvim dovoqna za bazi~-
no lokalizovawe i razumevawe. Oma` Melijesu mo-
`e ali i ne mora biti preduslov za detiwu recep-
ciju, koja prepoznaje tipske likove de~aka-lutali-
ce, devoj~ice-pomaga~a, starca-gun|ala, kao i zago-
netni ambijent urbanih laguma (tajni prolazi u ̀ e-
lezni~koj stanici, skrivene sobe, antikvarna kwi-
`ara, prodavnica igra~aka, mra~ne ulice, grobqe,
muzej, tamnica), poznatih kroz ~itawe Dikensa
(Oliver Tvist, Velika o~ekivawa, Mala Dorit...),
Lemonija Sniketa (Serija nesre}nih doga|aja), X.
K. Rouling (serijal romana o Hariju Poteru) ili
Igora Kolarova (Dvaneasto more). Autor, me|u-
tim, ima uvid u to da wegovo delo mo`e privu}i
~itaoce najrazli~itijih uzrasta i receptivnih po-
treba ili mogu}nosti, pa uz pitka i prilago|ena
obja{wewa u {tampanom izdawu ili na sajtu nudi
i mno{tvo {tampanih i elektronskih izvora, od
popularnih do akademskih, kojima ~ita~, prema svo-
jim tragala~kim aspiracijama, mo`e da kulturolo-
{ki nadogradi vlastitu receptivnu konstrukciju i
od ~itala~kog ~ina „istra`ivawa u kwizi” (tehni-
ka ~itawa intermedijalnog romana, istraga zago-
netke i misterije) pre|e u studiozno „~itawe oko
kwige”, zasnovano na intertekstualnosti, interme-
dijalnosti, multimedijalnosti, hipertekstu i enci-
klopedi~nosti.

3. ^itala~ko sklapawe narativa
u romanu Izum Igoa Kabrea

3.1. Ko konstrui{e naraciju?

Odnos narativa, pozicije ~itaoca-recipijenta i
psiholo{kog utiska koji autorova intermedijalna
kompoziciona monta`a ostavqa na wega temeqi su
na{eg daqeg ~itala~kog tragawa po Selznikovom
romanu. U tom tragawu bi}e nam od koristi zapa-
`awa o odnosu kwi`evne i filmske naracije, kom-
pozicije, perspektive i precepcije koja iznosi Dej-
vid Bordvel u studiji Naracija u igranom filmu,
polaze}i od stanovi{ta kwi`evne naratologije,
formalizma, strukturalizma i semiotike.

Dejvid Bordvel pojam filmskog narativa defi-
ni{e trojako:

1. Predstava koja se odnosi na svet pri~e, na realnost

koja je u woj prikazana ili na {ire zna~ewe;

2. Struktura, poseban na~in spajawa delova u celinu

(na tragu Propove Morfologije bajke i narativne „grama-

tike” Cvetana Todorova);

3. Proces, aktivnost odabirawa, ure|ivawa i izlagawa

gra|e na takav na~in da se postignu specifi~na, vremen-

ski uslovqena dejstva na primaoca (Bordvel 2013: 7).

Bordvel podvla~i predominantnost tre}e defi-
nicije narativa, postaviv{i sebi za ciq da prika-
`e narativnu aktivnost u igranom filmu, ali poe-
tiku filmske naracije ne odvaja od kwi`evne poe-
tike, ru{e}i proizvoqnu granicu izme|u umetno-
sti. Stoga se u ~itawu filmskog narativa po Bord-
velu moraju uzeti u obzir sva tri tuma~ewa pojma,
{to se i u recepciji Selznikovog romana nametnu-
lo kao neizbe`no. Zna~ajan nam je i pojam perspek-
tive recipijenta, nevidqivog posmatra~a koji iz
prividno pozori{ne perspektive percipira pri~u
koja se, po re~ima Fransis Marion „ne pripoveda
ve} dramatizuje”10 (Bordvel 2013: 19). Elizabet Bo-
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uen smatra da „roman poseduje oko kamere; ro-
manopisac ne li~i na slikara ve} na filmskog
stvaraoca”11 (Isto). Ako prihvatimo stav Kete Ham-
burger, po kojoj „konkretna realnost postoji zato
{to postoji, fikcionalna realnost postoji zato
{to se o woj pripoveda” (Bordvel 2013: 23), po
Bordvelu „fikcionalni narativ ne po~iwe kadri-
rawem ve} postoje}e radwe, nego konstruisawem te
radwe” (Isto: 22).

3.2. Prvih 47 strana – slikovni intro

Ko onda konstrui{e radwu? Nevidqivi posma-
tra~? Imaginarni svedok? Recipijent? Bordvel
podvla~i da „nevidqivi posmatra~ nije osnova
filmskog stila, ve} samo jedna stilska figura”, a
da su „sveprisutnost posmatra~a, uverqivost opa-
`aja i samo ose}awe da bi svet koji je prikazan na
filmu mogao biti poznat i sam po sebi samo for-
malni efekti” (Isto: 23). S obzirom na zna~aj
prelaza iz filmskog i ilustrativno-grafi~kog na
kwi`evni narativ, pozva}emo se na Ejzen{tejnovo
poimawe monta`e u recepciji: „Metode monta`e
deluju na psiho-fiziolo{ki kompleks gledaoca ta-
ko {to stvaraju unapred odre|eno dejstvo koje pro-
izvodi atrakcije”12 (Isto: 25).

Pomenuli smo predominantnost slikovnog nad
slovnim narativom u Selznikovom romanu. To je
mo`da i najizrazitije u prvih 47 strana, koje ~ita-
lac konstrui{e iskqu~ivo povezivawem kadrova.
Roman ima cikli~nu, zatvorenu strukturu, postu-
pak nalik na uvodnu i odjavnu {picu, na po~etku

uve}avawem, a na koncu smawivawem okvira kamere
predstavqa smenu zalaze}eg meseca i izlaze}eg sun-
ca, odnosno smenu mese~evih mena (od punog meseca,
preko mladog meseca, pa do pomra~ewa koje zapra-
vo predstavqa zatamwewe blende, odnosno fin).
Zalaze}i mesec u prvom kadru povla~i se u ugao
„oka kamere” – naracija se prostorno pozicionira
u Pariz, grad svetlosti (meko sen~eno bqe{tavilo
Ajfelovog torwa i bulevara obasjanih uli~nim
svetiqkama, mese~inom i zvezdama), povla~i se
opet na periferiju (Ajfelov toraw, zamu}en i ne-
osvetqen jutarwim suncem, ostaje po strani, a u pr-
vi plan postavqa se `elezni~ka stanica Monpar-
nas, okru`ena tipi~nim ambijentom predgra|a).
Frontalni deo stanice fokusira se na uli~nu vre-
vu, automobile, masu, ali i na glavni stani~ni ~a-
sovnik koji postaje „srce” hronotopa. U vrevi sta-
ni~nog eksterijera tr{ava i izolovana figura de-
~aka-lutalice koja {tr~i u masi starijih, markira-
nih mu{kim i `enskim {e{irima, pretvara se u
krupan plan s le|a – protagonista je uveden, por-
tretisan kao vispreno, snala`qivo ali i krhko de-
te sa strahom u o~ima. I tek u tom kadru otvor
filmske kamere/crte`a u potpunosti zauzima pro-
stor dvolisnice ili filmskog platna.

Jedna od uo~qivih odlika klasi~ne filmske na-
racije po Bordvelu se zasniva na redundantnosti
(Bordvel 2013: 73), {to je u ovom romanu prisutno
kroz u~estalu predstavu bega, tr~awa, sakrivawa
Igoa Kabrea u specifi~ne lavirinte stanice koji-
ma poput nevidqivog duha krstari, popravqaju}i
satove u ime nestalog ujaka, potvr|uju}i Todoro-
vqev stav da je „svaki doga|aj ispri~an barem dva-
put”13 (Isto), ali i jasno ukazuju}i na specifi~-
nost ~aplinovskih trka i potraga iz filma De~ko
(Kid) iz 1921. godine. I zaista, pojedini kadrovi
ponavqaju se u kwizi – od postupka ukrupwavawa pro-

20

10 Citat prenosimo prema Bordvelu, koji ga preuzima iz au-
torkine kwige Pisawe scenarija iz 1938. godine, dakle u vreme
koje neposredno prati fabulativni tok Izuma Igoa Kabrea
(Frances Marion, ”Scenario Writting”, Stephen Watts, ur., Behind
the Screen: How films are made, Dodge, New York, 1938, 33).

11 Navedeno prema Bordvelu, koji citat preuzima iz posred-
nog izvora (R. Allen, Writers on Writting, 186).

12 Navod se izvorno nalazi u: Eisenstein, Directions, 711–712.

13 Navod se izvorno nalazi u: Tzvetan Todorov, „La Lecture
comme construction”, Les genres du discours, Seuil, Paris, 1978, 89.



fila de~aka, sa zadr{kom na pogledu upla{enog si-
ro~eta, preko ulaska u ventilacioni otvor, pretr-
~avawa koloseka unutra{weg perona koji nedvo-
smisleno upu}uje na ~uvenu impresionisti~ku sliku
Kloda Monea, posmatrawa radwe kroz vizir otvora
na satu, listawa skica automatona.

Iz perspektive „sveposmatraju}eg” (ali nipo-
{to sveznaju}eg) lika, {pijuna, uhode, Igo Kabre
kontroli{e – ili makar poku{ava da kontroli{e
– situaciju u kojoj se kao siro~e na{ao. Ponavqaju
se kra|a mleka i kifli iz stani~ne pekare, {uwa-
we po krovovima i napu{tenim sobama stanice, a
hronotop stanice se deli na „javni” i „skriveni”
prostor, nalik na plo~nike Pariza i kanalizaci-
ju u Jadnicima Viktora Igoa. Ukr{taj de~akove
perspektive sa perspektivom drugog odvija se ne-
posredno pred uvo|ewe narativa iskazanog re~ima
– Igo kroz otvor na broj~aniku ~asovnika „ukr-
{ta” pogled sa ozloje|enim i podozrivim starcem
koji kroz znatan deo romana nije imenovan, kao i
odva`nom i promu}urnom devoj~icom Izabel, neo-
doqivo srodnoj ]opi}evoj Luwi iz romana Orlovi
rano lete. Stoga bi crtano-grafi~ki deo imao eks-
pozitornu karakteristiku, jer prostorno-vremen-
ski koordinira roman, uvodi glavne likove i pre-
do~ava za~etak wihovih me|usobnih relacija.

3.3. Prva pri~a – „odmotavawe” tajne nestalog oca

„Odmotavawe” narativa iskazanog re~ju u dram-
skom smislu odgovaralo bi zapletu. Sitni kradqi-
vac uhva}en je na delu; u poku{aju da ukrade jo{ jed-
nu od mehani~kih igra~aka ~ijim delovima opra-
vqa stani~ne satove, ostaje bez tajne svoga tragi~no
nastradalog oca – sveske sa skicama automatona. No,
po reakciji starca rekli bismo da je re~ o zajed-
ni~koj tajni, od koje on u strahu be`i u anonimnost:
„Duhovi...”, promrmqao je starac za sebe. „Znao sam
da }e me na kraju ovde na}i” (Selznik 2009: 56).

Slikovni narativ predstavqa tipi~no „film-
sko premotavawe” unatrag (Bordvel 2013: 156), od-
nosno Igoov povratak u poziciju „sveposmatra~a”
koji kri{om posmatra starca kako kri{om posma-
tra svesku sa crte`ima, tvrde}i javno da je spaqe-
na. De~ak shvata da u starcu, kojeg do`ivqava kao
demoni~no bi}e, mora sklopiti izvesnu vrstu „me-
fistofelovske razmene” kako bi, umesto zatvora i
otkrivawa wegovog tajnog ̀ ivota, u{ao u zanat me-
hani~kih igra~aka i povratio o~eve bele{ke za
„o`ivqavawe” automatona. U poglavqu „Sneg”, ko-
je s jedne strane navodi na Dikensovu Bo`i}nu
pri~u, a s druge na Diznijev crtani film ̂ arobwa-
kov {egrt, suo~eni smo sa lutawem u sne`nim pa-
riskim ulicama, sve do koordinate ograde grobqa
sa jasno istaknutim utonulim spomenikom (u mate-
rijalima sa sajta re~ je o skici Melijesovog gro-
ba), preko puta koje je locirana star~eva ku}a, {to
nedvosmisleno ukazuje na motiv ̀ ivog mrtvaca. Uz
sklapawe ugovora sa starcem, de~ak prevladava po-
~etno nepoverewe devoj~ice Izabel, koja intuitiv-
no ose}a zna~aj o~uvawa sveske, kako za starca, ta-
ko i za de~aka. Ova glava okon~ava se grafi~kom
sekvencom – sfumato dvolisnica sa jedva jasnim
obrisima, na kojoj je hronotop ulice u kovitlacu sne-
ga i no}ne tame doveden do neprepoznavawa, a de~ak
predstavqen u ve} prepoznatqivoj sceni bega.

Pozva}emo se na stav Mejra Sternberga koji ka-
`e da „svaki narativni medij uveliko koristi van-
jezi~ku logiku koja obuhvata dvostruki razvoj rad-
we: weno objektivno i direktno napredovawe u
fiktivnom svetu od po~etka do kraja (unutar fabu-
le) i weno iskrivqavawe i shematizovawe pomo}u
kojih ona napreduje u na{oj svesti tokom ~itala~-
kog procesa (unutar si`ea)”14 (Bordvel 2013: 63).
Tajna koja se u hronolo{kom pripovedawu ne da iz-
re}i priziva se kroz retrospekciju, fle{bek, kao
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14 Izvorni navod nalazi se u Sternberg, Expositional Modes
and Temporal Ordering in Fiction, 36



kauzalni ~inilac kojim se obja{wava i motivi{e
postupawe likova. ^italac u ovoj ta~ki naracije
zahteva obja{wewe, barem povodom de~aka, po{to
se po~iwu iscrpqivati granice intermedijalnog
naga|awa. Poglavqe „Igoov otac” upu}uje nas na
dramati~nu predistoriju kroz otkrivawe izlomqe-
nog automatona u Igoovom tajnom gnezdu. Figura
nestalog oca upu}uje na neko boqe i sre}nije vre-
me, vreme kada je uz oca u~io tajne horologije (ve-
{tine popravqawa satova), izistinski `ele}i da
bude ma|ioni~ar.15 O~eva te`wa da na de~aka pre-
nese „~aroliju vremena”, ali i nau~ni~ka opsednu-
tost time da o`ivi mehani~kog ~oveka skrivenog
na tavanu muzeja, bivaju pogubni, do`ivqeni kao
mefistofelijanstvo, preterana nau~ni~ka ̀ e|, hy-
bris, ka`weni prividno slu~ajnom nesre}om – otac
gine u zapaqenom muzeju. Od nau~nog {egrtovawa
kod oca Igo postaje prisilni „{egrt merilac vre-
mena” kod ve~ito pijanog, grubog ujaka Kloda, na-
lik na dimni~ara Gramfilda iz Olivera Tvista.
Mu~no {egrtovawe traje sve do ujakovog i{~eznu-
}a, kada Igo postaje „tihi stani~ni duh”, „mehani-
~ko srce stanice”:

I tako je Igo po~eo da po ceo dan, u mraku, posluje

oko ~asovnika. ~esto je zami{qao da mu je glava ispuwe-

na klinovima i zup~anicima, pa je ose}ao povezanost sa

svakom ma{inom koju bi dotakao. Voleo je da u~i kako ra-

de ~asovnici u stanici i ose}ao je izvesno zadovoqstvo

zbog toga {to zna kako da se uspu`e kroz zidove i krio-

mice popravi ~asovnike, a da niko ne primeti (Selznik
2009: 126).

Pronala`ewe automatona u ru{evinama muzeja
Igou postaje misija o`ivqavawa oca, odnosno da-
vawe zaveta da }e se o~evo delo odr`ati. Tehnikom
„fle{forvarda” Igo sawa kako mu o`ivqeni auto-

maton prenosi o~evu poruku. Pored egzistencijal-
nih razloga (kra|a kifli), de~akovo xeparewe, od-
nosno kra|a mehani~kih igra~aka, sada dobija pot-
puno novi smisao – popravka stani~nih satova bi-
va sekundarna ili la`na motivacija, a primarna
ili stvarna motivacija le`i u opravci automatona.
S druge strane, starac nije samo siroto stani~no
gun|alo; filigranska mehani~ka lepota wegovih
igra~aka navodi nas da po~nemo da sastavqamo dva
naoko odvojena motivaciona puta.

Tra`e}i vezu literature i sedme umetnosti,
Selznik hronotopu kwi`are-antikvarnice i bio-
skopske sale daje zasebna poglavqa. Prividno tra-
gala~ka, ova poglavqa idu ka retardaciji radwe,
odnosno u eri digitalizovanog ~itawa upoznaju re-
cipijenta sa tradicionalnim „kopawem” za magi-
jom {tiva i zvukom projektora i {armom gledawa
filma iz posledweg reda. Izabel u antikvarnici
pronalazi kwigu gr~kih mitova, fokusiraju}i se
na mit o Prometeju (docnije se papa @or` samo-
odre|uje kao savremeni Prometej), a Igo kwigu ma-
gije. Epizodni lik studenta filma Etjena paradok-
salno povezuje centralni kadar Melijesovog Poho-
da na Mesec (Etjen preko oka nosi povez – kao de-
~aku svetle}a raketa mu je upala u oko), omiqenog
filma Igoovog oca, sa kadrom iz filma Sigur-
nost na posledwem mestu (interpoliran u roman
u vidu filmske fotografije), u kome ve} spomenu-
ti ~ovek na kazaqci sata neodoqivo podse}a na lik
Igoovog oca, ali posredno i na papa @or`a (ko-
mi~na scena filma u detiwoj svesti postaje slika
~oveka koji je u tragawu za magijom mehanizma i
tajnom vremena zga`en u vrevi civilizacije koja
neumitno napreduje, gaze}i stara dostignu}a).

Motiv kqu~a koji pokre}e automaton, odnosno
motiv tragawa za tajnom (srodan motivu kqu~a taj-
ne sobe profesora Apija i nedostaju}e kerami~ke
figure tigra u romanu Dvanaesto more Igora Ko-
larova) Igoa primorava da izda, pokrade Izabel,
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15 Ne}emo pogre{iti ako ka`emo da u svesti savremenog re-
cipijenta leksema horologija zvu~i podjednako misti~no kao ma-
gija, hiromantija ili iluzionizam.



koja nije svesna veze kqu~a-srca i nepoznate spra-
ve; upravo u trenutku kada mu devoj~ica-pomo}nik
vra}a svesku, on joj kri{om skida ogrlicu sa kqu-
~em. Devoj~icin instinkt se budi, i pored prvobit-
nog dojma izneverenosti ona intuitivno naslu}uje
dubqu istinu. Ru{e}i barijeru javne i tajne pozor-
nice, vidqivog i skrivenog sektora stanice, deca
tek zajedni~kim naporom i navijawem mehani~kog
~oveka prisustvuju preno{ewu poruke, Izabel po-
kre}e kqu~, a Igo doliva mastilo. Pred nama ilu-
strator predstavqa proces nasumi~nog crtawa,
prividnog {krabawa, sa elementom odlagawa, nape-
tosti, ~ak i razo~arawa (nije re~ o klasi~noj poru-
ci, opet su na delu zagonetke), kako bi recipijen-
ta „iznenadio” precrtanim kadrom Meseca i rake-
te, koji iskazan razli~itim medijima (verbalno,
grafi~ki, fotografski, a u „Bibliografiji” i
linkom za gledawe filma na internetu) dobija sta-
tus lajtmotiva. Na ovom crte`u autor „prelama”
roman, tu se okon~ava prvi a po~iwe drugi deo ro-
mana, odnosno on dobija svoju kulminaciju. Re{ena
je misterija automatona, ali bi o~eva poruka tek
trebalo da se prenese na drugoga, na zaboravqenog
genija: „Ali tu po~iwe druga pri~a, jer pri~e uvek
vode novim pri~ama, a ova vodi daleko, ~ak do Me-
seca” (Selznik 2009: 255).

3.4. Druga pri~a –
„odmotavawe misterije Melijes”

Drugu pri~u stoga tuma~imo kao peripetijsko
rasplitawe misterije Melijes. Jer – zavr{ni pot-
pis crte`a automatona zapravo biva autograf ne-
stalog sineaste, u kome Izabel, tako|e siro~e, pre-
poznaje svog usvojiteqa, papa @or`a. Analogno ot-
krivawu tajne kod Igoa, Izabel u skrivenom orma-
ru (motiv srodan Letopisima Narnije K. S. Luisa
– ormar kao zapreteni ulaz u magijski svet) otkri-
va riznicu fragmenata – niz fotografija, skica i

kadriranih fotografija iz najreprezentativnijih
Melijesovih filmova, koje autor pred ~itaocem sla-
`e kao kakav kratak pregled papa @or`ove film-
ske poetike i fantazijske optike:

1. crte` krilatog stvorewa (skica za film), str. 284–285;

2. kadar iz filma ^ovek sa gumenom glavom (1901), str.

286–287;

3. crte` kadra iz filma Osvajawe Severnog pola (1912),

str. 288–289;

4. crte` kadra iz filma Vilinsko kraqevstvo (1903),

str. 290–291;

5. kadar iz filma Bramin i leptir (1901), str. 294– 295;

6. skica za mizanscen – crte` pe}ine sa slepim mi{evi-

ma, str. 296–297.

^udno i ~udesno kao predominantne kategorije
Cvetana Todorova (Todorov 1987: 13) dobijaju svoj
zamamno bajkovit, vilinski rasko{an, ali i gro-
teskno izvrnut i apokalipti~ki zastra{uju}i od-
raz u fragmentiranom nizu. ^italac tra`i tuma-
~ewe filmske poetike, kojoj se u napadu straha
opire wen stvoriteq:

„HA!”, kriknuo je on. „Kako to mo`e biti moje? Ja ni-

sam umetnik! Ja nisam ni{ta! Ja sam trgovac bez prebije-

ne pare, zatvorenik! Qu{tura! Igra~ka na navijawe!...

Prazna kutija, isu{eni okean, izgubqeno ~udovi{te, ni-

{ta, ni{ta, ni{ta...“ (Selznik 2009: 298).

Do romana misterije sti`emo tragom romana o
umetniku, papa @or` se bori sa svojom nemo}i na
na~in srodan borbi Manovog Adrijana Leverkina u
Doktoru Faustusu; bezgrani~na virtuelnost u mla-
dosti vodi neminovno u propast, bolest, nervno ra-
strojstvo.

Vrlo je upe~atqivo kako je tehnikom filmskog
pretapawa predstavqeno Igoovo snatrewe o vezi
vremena, mehanike, o~evog legata i Melijesove poe-
tike – re~ je o kola`irawu do tada datih kadrova,
grafika ili fotografija koji se sen~e – u re{a-
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vawu mogu}ih naznaka raspleta, ~italac testira
„sposobnost filma da upravqa tempom na{eg gle-
dawa, pa i na{im tempom stvarawa, testirawa i po-
tvr|ivawa hipoteza” (Bordvel 2013: 93) i odabira
„strategiju brze eliminacije, to jest za trenutno
odbacivawe mnogih alternativnih hipoteza” (Isto).
Sledi stupwevito demistifikovawe misterije.
Igoov put kroz parisku podzemnu ̀ eleznicu (vari-
jacija bega kroz unutra{wost stanice) vodi ka
Francuskoj filmskoj akademiji. Paradoksalno je da
na ulazu u biblioteku Akademije stoji mural iz Me-
lijesovog Pohoda na Mesec, ali da u zvani~noj ar-
hivistici ~itamo da je ovaj autor umro nakon Pr-
vog svetskog rata. Primenom teorije citatnosti
Selznik unosi fragmente iz kwige Izum snova:
Pri~a o prvim filmovima Renea Tabara (1930), u
kojoj se jasno isti~e raznorodnost dokumentaristi-
~kog, limijerovskog do`ivqaja filma, nasuprot
igranom, fiktivnom, fantazijskom Melijesovom
re`iserskom pismu – {to se o~ituje komparacijom
kadra Ulaska voza u stanicu i meseca i rakete iz
Pohoda na Mesec. Ako su fragmenti do sada davani
grafi~ki, kao crte`i automatona ili obrisi sta-
nice Monparnas, sada su kadrirani fotografskim
izvodima iz filmskih ostvarewa u okviru filmske
enciklopedije16 koja nagla{ava snohvatno i vizio-
narsko u Melijesovom stilu17, odnosno wegovo pro-
nicawe u sposobnost „filma da uhvati snove” (Sel-
znik 2013: 355) i daje kadar ma|ioni~arskog ne-
stajawa predmeta u kome glavnu ulogu ima Melijes
kao izvo|a~, a istovremeno i re`iser. Interesant-
no je zapa`awe filmskog enciklopediste izre~eno

povodom ocene umetni~kih vrednosti Pohoda na
Mesec:

Ako jednoga dana u budu}nosti qudska vrsta uistinu

bude mogla da leti na Mesec, za to bi trebalo zahvaliti

@or`u Melijesu i filmu, jer su nam pomogli da shvati-

mo kako je sve mogu}e ako gajimo dovoqno velike snove

(Selznik 2009: 356).

A ko je zapravo papa @or`? ̂ ime potvr|uje svoj
status Prometeja ili Fausta filmske umetnosti?
Na koji na~in je doprineo razvoju intermedijalnih
odnosa kwi`evnosti i filma?

3.5. Umetnuta autobiografija @or`a Melijesa
(intermedijalni opsenar, fiktivnost, literatura)

Film kao fenomen „pokretnih slika” u svojoj
primarnoj, dokumentaristi~koj osnovi, po~ev od
bra}e Limijer, zasnivao se na ulan~anom nizu fo-
tografija koji reprezentuje „uhva}eni”, „ovekove-
~eni” trenutak, „o`ivqenu stvarnost” (Bara} 2005).
Ali autenti~nost uverqivosti, recepcija zbiqe i
emocionalno-ekspresivni stav recipijenta ve} na
prvoj projekciji Ulaska voza u stanicu izazvali
su apsolutnu ube|enost da }e voz zbiqa protutwati
kroz filmsko platno i fiktivno u~initi stvarnim,
kao da se dvodimenzionalno ve} tada preobli~ilo u
danas ve} uobi~ajeno trodimenzionalno „gledawe”.
Novi medij uskoro je po~eo da traga za narativnom
okosnicom kojoj puki dokumentarizam vi{e nije bio
dovoqan; vekovna potraga za pri~om i pri~awem
prenela se na celuloid pojavom igranog filma, ~iji
je otac bio misteriozni, ~udesni i docnije zabo-
ravqeni @or` Melijes, po Goranu Bara}u najve}i
sawar u istoriji filma (Bara} 2005).

Ma|ioni~ar po vokaciji, Melijes se prvi usu-
dio da u filmu upotrebi iluziju opti~ke varke,18
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16 Prime}ujemo da se znatni deo grafi~kog ili foto-mate-
rijala otkriva listawem, odnosno zala`ewem u domen grafi~ki
oblikovane i ilustrovane kwige.

17 Interesantno je zapa`awe filmskog enciklopediste iz-
re~eno povodom ocene umetni~kih vrednosti Pohoda na Mesec:
„Ako jednoga dana u budu}nosti qudska vrsta uistinu bude mogla
da leti na Mesec, za to bi trebalo zahvaliti @or`u Melijesu
i filmu, jer su nam pomogli da shvatimo kako je sve mogu}e ako
gajimo dovoqno velike snove“ (Selznik 2013: 361).

18 Inicijalna kapisla za nastanak igranog filma le`i u
svojevrsnoj „tehni~koj gre{ci”. Poznato je da je Melijes neko



odnosno da u narativno tkivo pokretnih slika uple-
te {arm opsenarstva i tajne.19 Po re~ima Vladi-
mira Poga~i}a, „mali skromni iluzionista, {egrt
velikog ~arobwaka Rober-Udena, osetio je odjed-
nom strahovitu, demonsku snagu sopstvenog izuma,
pronalaska koji mu je omogu}io da do`ivqava me-
fistofelovske transformacije” (Poga~i} 1990: 23)
Upravo tu, u novootkrivenoj ali riskantnoj mefi-
stofelovskoj mo}i, Melijes je prvi spojio sedmu
umetnost sa literaturom, poslu`iv{i se slobod-
nom preradom romana Putovawe na Mesec @ila
Verna i Rat svetova H. X. Velsa.

Godina 1902, vreme nastanka filma Putovawe
na Mesec, obi~no se uzima za godinu nastanka igra-
ne, umetni~ke kinematografije, a ovo delo se sma-
tra prvim filmskim ostvarewem snimqenim po li-
terarnom predlo{ku. Ali ve} od 1898. Melijes
slobodno stvara „sumanuti filmski kola` u kome
se mije{aju razli~iti sadr`aji, epohe, li~nosti i
doga|aji”, te uporedo figuriraju „Odisej i Kaqo-
stro, Guliver i Aladin, Hamlet i Plavobradi, Ro-
binson i Faust” (Bara} 2005). Literatura se sto-
pila u celuloid, ali na stvarala~ki i literarnim
predlo{kom neome|en na~in, citatno, fluidno, po
principu slagalice ili tehnika prepoznatqivih za
upliv intertekstualnosti i intermedijalnosti u
avangardi i postmoderni.20

Za Melijesom su ostali tek filmski palimpse-
sti, fragmenti, „traqe”. Od ukupno 500 snimqenih
filmova, prona|eno je, remasterizovano ili rekon-
stuisano oko 120 naslova. Me|u wima, uz `anr
avanture i fantastike, Melijes postavqa temeqe
istorijskim filmovima, horor filmu, filmu za
decu i mlade, qubavnom i melodramskom filmu, de-
tektivskom i akcionom filmu. ̂ ini se da nema te-
matskog ̀ anra kome se nije pribli`io, vode}i ak-
tivan, intertekstualni i intermedijalni dijalog
kako sa tradicijom, tako i sa wemu savremenom
kwi`evno{}u. Vredi napomenuti da su Melijesu uz
gr~ko-rimsku mitologiju kao i romansko legendar-
no nasle|e i op~aranost Geteovim Faustom, od au-
tora umetni~kih bajki bili bliski bra}a Grim i
Hofman, da je u ̀ anru romana, uz @ila Verna i H.
X. Velsa, posebno cenio Svifta, Defoa, Meri
[eli, Dikensa, Zolu. ^iwenica je da je neretko
posezao za operskim adaptacijama klasika [arla
Gunoa i \oakinija Rosinija (Poga~i} 1990: 33) i
da je pri izradi scenarija lako zapadao u „{arla-
tansko koketirawe sa va{arskom magijom i ilumi-
nacijom“ (Isto: 35), ali u ukupnom estetskom doj-
mu re~ je o slobodnom pretapawu vidova umetnosti
i ve{tina percepcije. Stoga ne}emo pogre{iti uko-
liko upravo Melijesa odredimo kao za~etnika in-
termedijalne veze kwi`evnosti i filma.

Mefistofelovska mo} nije mogla zadugo opsta-
ti. Za~udna snaga umetni~kog pristupa, vol{ebno
pretapawe i perceptivne igre, kao dominantni u
Melijesovom filmskom rukopisu, „odstranili su
ga od predvidqive, unapred shematizovane linije
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vreme bio asistent bra}i Limijer, ali i da su odbili da mu
prodaju kinematograf, sumwaju}i u mogu}nosti komercijalne
upotrebe, odnosno zadr`avaju}i se na jednominutnim dokumen-
tarnim zapisima. Nabaviv{i 1896. godine iz Engleske srodni
izum animatogram, Melijes snima kolonu u kretawu, nakon ~ega
mu se tokom deset sekundi zaglavquje traka u aparatu. Taj vre-
menski razmak do nastavka snimawa za~eo je tehniku kadrirawa,
odnosno ozna~ava „oficijelni po~etak bavqewa ovog autora
fikcijom” i „zamenu stati~ke fotografije dinami~kom”.

19 Ovoj tehnici gra|ansko dru{tvo iz vremena „Belle épo-
que” nije bilo nesklono u salonskim zabavama, ali se te{ko
prilago|avalo novoformiranoj optici filmskog ~itawa.

20 Posledice ovakvog Melijesovog pristupa u istoriji nara-
tivne kinematografije ostavile su pe~at sve do dana{wih dana
– retko koje filmsko ostvarewe mo`e da odslika esteti~ki ekvi-

valent kwi`evnog predlo{ka u filmskoj obradi. Uzroci su
mnogostrani, od nepodudarnosti tehnike kwi`evnog i filmskog
rukopisa (nemogu}nosti da se kamerom do~ara re~), preko raz-
mimola`ewa „klasi~nog” i „umetni~kog” filmskog narativa
(Bordvel 2013: 136), slobodnih scenaristi~kih re`ijskih izme-
na, redukcija ili interpolacija, do komercijalnih razloga,
uslovqenih zahtevima producenta ili horizonta o~ekivawa i
prilago|avawa estetici recepcije prose~nog gledaoca.



klasi~nog filma” (Bordvel 2013: 143) kojom je po-
{la vojska sineasta, zadr`avaju}i igranu formu
„papa @or`a”, primenu literarnog predlo{ka, ali
uz redukovan sistem „umetni~kih obmana” oduzela
je filmskom Doktoru Faustusu tr`i{ni primat.
Pojava Prvog svetskog rata ubrzala je krah, autor
gasi filmski studio, otpu{ta radnike, a svoje fil-
move prodaje fabrici obu}e koja ih pretapa u pot-
petice. Ironijski, sin bogatih industrijalaca –
proizvo|a~a obu}e, odmetnik od gra|anskog pragma-
tizma koji be`i u ma|ioni~arsku trupu, odri~e se
celuloidne magije koja ga gura u bedu i vodi do vol-
{ebnog nestanka „`ivog mrtvaca”, „zaboravqenog
genija”, koji i sam, u nastupu rastrojstva, baca sop-
stvenu umetnost u vatru. Iako se po ve} pomenutim
zvani~nim podacima iz leksikona francuske
filmske akademije oko 1930. godine tvrdilo da je
Melijes „nestao”/„i{~ezao” nakon Velikog rata,
~iwenica je da wegova smrt sledi tek 1938. godine,
u eri predominacije celove~erweg zvu~nog igranog
filma i pojave prvih filmova u boji.

3.6. Fikcionalna rehabilitacija
zaboravqenog genija

Naglasili smo da je Selznik svog Melijesa od-
redio kao fiktivnu li~nost, odnosno re~ je o
„fiktivnoj rekonstrukciji” umetnikovih poznih
godina i te`wi da se „film premota” i druga~ije
izre`ira, kao kakva imaginarna biografija. Usme-
renost ovog romana ka kwi`evnosti za decu uslo-
vqava sre}an, gotovo bajkovit zavr{etak, junak se
na li~nom putu dokazuje, savladava prepreke, re{a-
va misterije i – biva nagra|en. Ako mu je i u~iwe-
na kakva nepravda, niz doga|aja koji formira pe-
ripetiju iziskuje trijumf dobra nad zlim, u ovom
slu~aju pravde nad nepravdom. Autorska intencija
zasnovana je na te`wi za ispravqawem nepravde, na
borbi protiv uobi~ajene prakse da umetnika-geni-

ja za `ivota zaborave, zakopaju, da bi ga po smrti
arheolo{ki otkrili, rehabilitovali, slavili –
onda kada je sve to veli~awe umetniku uzaman. Me-
lijes je reprezentant svih umetnika nemog filma
koje je pojava zvu~nog filma iz slave bacila u bedu,
ali i svih natprose~nih umova koji su svojim vizi-
jama bili za~udni malogra|anskom mno{tvu, koje
nije bilo spremno za wihova tri koraka ispred to-
ka vremena.

Iza zlovoqnog i xangrizavog, ali i prestravqe-
nog starca kome su samo}a i razo~arawe ubili hra-
brost i kreativnost, Selznik otkriva meku, pleme-
nitu du{u koja usvaja Izabel, siro~e wegovih po-
ginulih filmskih radnika i budu}em filmskom en-
ciklopedisti Reneu Tabaru usa|uje ~udotvornost
sveta snova. Srodno kola`isti~kom pretapawu u
Igoovim snovima, Selznik ilustracijom filmskog
seta (Selznik 2009: 388–389), „pretapa” ve} prepo-
znatqivu scenografiju Melijesovih filmova (Me-
sec, ~udovi{te, amfibija, morska {koqka) u am-
bijent nalik na pozori{ni depo, postaviv{i re-
`isera kao bri`qivog u~iteqa koji desetogodi-
{wem de~aku prenosi tajnu stvarawa: „Ako si se
ikada zapitao odakle dolaze snovi koje no}u sa-
wa{, samo se osvrni oko sebe. Oni ovde nastaju”
(Isto: 387).

Pred umetnikom se prikazuje jedan od retkih
fragmenata, upravo film Pohod na Mesec, kako bi
u kostimu maga Igo prepoznao skriveni ma|ioni-
~arski pla{t sa zvezdanim nebom. Potraga za papa
@or`om sada postaje potraga za nestalim ocem, jer
i u slu~aju Izabel i enciklopediste Tabara zlo-
sre}ni umetnik postaje umetni~ki otac,21 odnosno
roman poprima elemente razvojnog romana kojim se
prati {kolovawe ili {egrtovawe mladog bi}a na
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21 To je najvidqivije u slede}em citatu: „Zami{qao je svo-
ga oca kako, nekada davno, dok je bio de~ak, sedi i u mraku gle-
da ovaj isti fim, kako zuri u lice ~oveka na Mesecu” (Selznik
2013: 391).



putu sazrevawa. Koriste}i se tehnikom retrospek-
cije, Selznikov Melijes „o`ivqava” svoju film-
sku pro{lost, prezentuje svoju verziju pri~e. Sa`e-
ta i ~itala~kom uzrastu prilago|ena autobiogra-
fija22 ispravqa gre{ku u enciklopediji. Pravda je
namirena, umetnik je za ̀ ivota ponovo cewen – ba-
rem u literaturi za decu.

3.7. Bra}a Limijer u Selznikovom romanu

Govore}i o odnosu bra}e Limijer i @or`a Me-
lijesa, mo`emo videti izvesnu nit tenzije, rascepa
izme|u „dokumentarnog“/„realisti~kog“ i „igra-
nog“/„umetni~kog“ re`ijskog koda. Dejvid Bordvel
isti~e da realisti~ka motivacija po~iva na „uro-
|enim mentalnim sposobnostima, posmatra~i u~e
odre|ene prototipe, {ablone i procedure dru{tve-
nim putem” i da zavisi „od toga {ta onom koji po-
znaje specifi~ne konvencije postaje sli~no stvar-
nosti” (Bordvel 2013: 173). Predvidqiv, {abloni-
zovan, prepoznatqiv tok, dominantan u ameri~koj
kinematografiji, ~ini prete`niju, brojniju, ko-
mercijalnu liniju klasi~nog filmskog pisma i ona
ide tragom bra}e Limijer. Tragom @or`a Melijesa
ona po~iva na opreci „objektivnog” i „subjektiv-
nog” realizma, na ekspresivnosti filmskog pisma,
narativnom komentaru, redundanci i efektu ne-
ustaqenog, neo~ekivanog, eksperimentalnog, koji
naru{avaju ustaqenu logiku horizonta o~ekivawa
prose~nog bioskopskog konzumenta (Bordvel 2013:
233–236).

Selznikov Melijes sam nagla{ava da je na izve-
stan na~in bio odgurnut, odba~en od svojih film-
skih u~iteqa i da ga je to zapravo navelo da sam

stvori svoj kinematograf od delova automatona.23

Ali filmska istorija se ne pi{e od Melijesa, ve}
od Ulaska voza u stanicu i ~ini se da Selznik u
svome delu te`i da pomiri ove dve do danas nepo-
mirene linije filmskog narativa. Upravo zato au-
tor stanicu Monparnas uzima za svoj bazi~ni hro-
notop, upravo zato ulazak voza u stanicu, pored ve}
pomenute ~aplinovske jurwave, biva wegov drugi
lajtmotiv. Lajtmotiv u grafici, slici (fotos ̀ e-
lezni~ke nesre}e iz 1898. godine) i re~i.

Posledwa stani~na jurwava u koju se ukqu~uje
stani~ni inspektor, kopija policajca iz pomenutog
^aplinovog filma De~ko, razotkriva Igoov tajni
identitet. Nestali ujak je na|en mrtav, sumwa pe-
karke probu|ena. Igo be`i du` stani~nog perona
i u jednom trenutku nalazi se pred zahuktalim vo-
zom koji se posledwim naporom ko~ni~ara zausta-
vqa, {to je dato postepenim uve}awem kadra voza i
upotrebom tehnike kwige-kinematografa. Tragedi-
ja je izbegnuta, romanu za decu nije potrebna inter-
tekstualna veza sa po~etkom romana Ana Karewina.
Smrt je za dlaku izbegnuta iluzija, na na~in na ko-
ji je iluzija straha emocionalno-ekspresivno pre-
stravila gledaoce na prvoj projekciji Ulaska voza
u stanicu. Ako je Izum Igoa Kabrea neposredni
oma` @or`u Melijesu, on svakako biva i posred-
ni oma` bra}i Limijer.

3.8. Razvojni put Igoa Kabrea
– od siro~eta do maga

Namirivawe pravde prema @or`u Melijesu u li-
niji romana o umetniku u literaturi za decu ipak
bi bilo nepotpuno bez namirivawa pravde prema
Igou Kabreu. Ovaj roman sa nesumwivim, dikensov-
ski skiciranim socijalnim elementima zahteva
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22 Melijesovu autobiografiju smo u prethodnom poglavqu
„dopunili” i pro{irili linkovima, {tampanom i elektron-
skom literaturom na koje nas upu}uju Poga~i}, Selznik i Bord-
vel, vo|eni igrom hiperteksta na koju nas je autor naveo, ali
i potrebom da preko Melijesove poetike podrobnije tuma~imo
poetiku romana Izum Igoa Kabrea.

23 Fiktivnost Melijesove autobiografije ogleda se upravo
na ovom mestu, u odnosu na dostupne {tampane i elektronske
izvore (up. fusnotu 19).



usvojiteqa, spasiteqa koji }e ubogom i namu~enom
detetu zameniti figuru oca, pru`iti topli dom,
omogu}iti pravo na razvijawe talenata. Tra`i se,
dakle, neko nalik na gospodina Braunloua, koji
Olivera Tvista spasava od ̀ ivota na ulici i kazne
na sudu zbog sitne pqa~ke. Igo Kabre je utamni~en
– od smrti na {inama br`i je stani~ni inspektor.
Turobna grafika utamni~enog deteta ovaplo}uje
lajtmotiv straha u de~akovim o~ima. Svojom upor-
no{}u, sr~ano{}u, hrabro{}u, izdr`qivo{}u, ple-
menito{}u, saose}ajno{}u... (pozitivnih osobina
ima unedogled) protagonista je poni{tio svoju so-
cijalno uslovqenu sitnu kleptomaniju, svojom mu-
dro{}u, inteligencijom, dovitqivo{}u, ma{tovi-
to{}u... (i tu su nabrajawa beskrajna) zaslu`io je
da ne nosi sudbinu „bisera ba~enog u trwe”, va-
spitno i obrazovno zapu{tenog deteta. Spasiteq je
prethodno spaseni umetnik – kroz suze koje se pre-
tapaju u slobodu de~ak nazire mesec i zvezde koje se
pale, re~ je zapravo o opti~koj iluziji, postupku
kwige-kinematografa (Selznik 2009: 472–479).

Roman, o~ekivano, ima epilog. Od zapu{tene lu-
talice Igo se transformi{e u negovanog de~aka
koji je pomno izu~io kwigu magije i koji se, ogrnut
zvezdanim pla{tom svoga mentora, priprema za svoj
prvi javni ma|ioni~arski nastup, i to upravo na
dan kada Francuska filmska akademija javno reha-
bilituje Melijesa na ve~erwoj proslavi u wegovu
~ast. De~ak magijom o`ivqava kadrove
novootkrivenih Melijesovih radova, {to pred-
stavqa intermedijalni „izlaz” iz naracije
sme{tene u 1931. godinu:

1. scena iz filma 20 000 miqa pod morem (1906), str. 498–
–499;

2. scena iz filma Pomra~ewe (1907), str. 500–501;

3. scena iz filma Bo`i}ni san (1906), str. 502–503;

4. scena iz filma Sotonina {ega~ewa (1906), str. 504–

–505.

3.9. Pripovedawe o detiwstvu sa distance.
Intermedijalni roman kao automaton

Tehnika pripovedawa u tre}em licu, prisutna u
dosada{wem narativu, u finalnom poglavqu „Na-
vijawe”, datom iz perspektive odraslog naratora,
profesora Alkofrizbasa, preme}e se u iskaz; re~
je o odraslom Igou Kabreu koji s vremenske distan-
ce pripoveda o svom detiwstvu, kao do`ivqajni ali
nepouzdani pripoveda~, {to na izvesni na~in bi-
va srodno pripoveda~kom postupku u Ranim jadima
Danila Ki{a (pripovedawe o patwama i magiji de-
tiwstva sa vremenske razdaqine, objektivnost na-
ru{ena „vremenom, maglom i zaboravom”).

Zavr{ne re~i profesora Alkofrizbasa upu}uju
na to da je sama intermedijalna pri~a konstruisana
kao automaton koji o`ivqava i pokre}e razli~ite
medije:

Ali, sad sam napravio novi automaton. Bezbroj sati

sam proveo osmi{qavaju}i ga. Svaki zup~anik sam li~no

napravio, svaki mesingani disk pa`qivo zarezao, i svo-

jim rukama uobli~io i posledwi deli} ma{inerije. Kad

ga navijete, mo`e da u~ini ne{to {to, siguran sam, ne mo-

`e nijedan automaton na svetu. Mo`e da vam ispri~a ne-

verovatnu pri~u o @or`u Melijesu, wegovoj supruzi, wi-

hovoj kumici, i o voqenom ~asovni~aru ~iji je sin izra-

stao u ma|ioni~ara. Zapetqani mehanizam u mome automa-

tonu mo`e da proizvede stotinu pedeset i osam razli~itih

slika, a mo`e i da napi{e, slovo po slovo, ~itavu kwigu

od dvadeset {est hiqada stotinu pedeset i devet re~i.

Ovih re~i (Selznik 2009: 510–511).

Dakle, autor postavqa naratora kao pokreta~a
kqu~a za „o`ivqavawe” automatona, on je u kabi-
ni kino-operatera, on kontroli{e „izlistavawe”
narativa, igraju}i se svim do sada pobrojanim po-
stupcima i trikovima, kwi`evnim, filmskim, cr-
ta~kim, fotografskim. Svi se oni svode na opti~-
ku igru, opsenu, ma|ioni~arski trik, na postupke
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na kojima se, kao {to smo ve} rekli, bazira jedin-
stvenost i neponovqivost Melijesovog filmskog
narativa.

4. Intermedijalnost i ~itala~ki ~in
u kwi`evnosti za decu – umetni~ka

neponovqivost recepcije Izuma Igoa Kabrea

^in intermedijalnog ~itawa nije samo puka ko-
relacija, sveprisutna multimedijalnost savremenog
ikoni~kog ~ita~a, ve} spoj razli~itih medija izra-
`avawa, sinergijsko delovawe vi{e medija u ~inu
prevazila`ewa granica umetnosti, promi{qeno
anga`ovawe svih ~ula recipijenta, podsti~u}i ra-
zvoj divergentnog mi{qewa, ma{te i stvarala{tva.
Intermedijalna umetnost otvara nove mogu}nosti,
jer ukida granice izme|u umetnosti i stvarnosti,
izme|u umetnika (umetni~kog dela) i publike i
podsti~e na kriti~ko promi{qawe stvarnosti.

U kwi`evnosti za decu, koja ~itala~ki ~in ne-
retko spaja sa ~inom igre, umetni~ki tekst rado
pretapa granice razli~itih medija i umetnosti, a
su{tinski je povezan sa razvojom divergentnog mi-
{qewa24. Time ~itala~ki ~in anga`uje i pospe{uje
receptivne i logi~ke ve{tine mladog ~ita~a, a ~i-
tawe postaje divergentna, inteligentna, ekspresiv-
na, samosvrhovita istra`iva~ka aktivnost, kroz
koju se eksternalizuju psihi~ki procesi, karakte-
risti~ni za kreativno pona{awe. Stoga su eduka-
tivnost, razvoj emocionalno-ekspresivnog stava,
pokretawe mehanizama u~ewa, opa`awa i saznawa,
zabavnost i poetika igrovnosti osnovne i naj~e{}e
nerazdvojive autorske intencije u primeni inter-
medijalnog postupka u kwi`evnosti za decu.

Tokom listawa romana Izum Igoa Kabrea te`i-
li smo da uhvatimo finu nit pretapawa intermedi-
jalnog narativa i opi{emo ta~ke na kojima Sel-
znik anga`uje receptivne, ma{tenske, intelektual-
ne, estetske i emocionalno-ekspresivne potencija-
le i ve{tine ~ita~a ovog romana. ̂ ita~a razli~i-
tih godina, znawa, mogu}nosti. ^ita~a koji tokom
intertekstualne i intermedijalne recepcije o`i-
vqava i prepoznaje, ili pak stvara i izgra|uje hi-
pertekst, enciklopedijsko znawe o dodiru kwi`ev-
nosti, „ranih radova” sedme umetnosti, fotogra-
fije i grafike.

Zadovoqiv{i edukativne i estetske kategorije
kwi`evnog pisma namewenog deci i svima koji se
tako ose}aju, Selznikova kwiga-film (sa neizbe-
`nim {umom filmske trake negde na ivici preli-
stavawa) svojom interaktivno{}u, intertekstual-
no{}u i intermedijalno{}u pretvorila se u ̀ ivo,
dinami~no, ma{tovito – jednom re~ju neponovqi-
vo ~itala~ko iskustvo.

Doda}emo da je po ovoj kwizi kultni ameri~ki
filmski rediteq Martin Skorseze snimio film
Igo (igrani film sa elementima animiranog fil-
ma), stvoriv{i, srodno Selzniku, vlastiti inter-
medijalni hiperetekst, kako upotrebom 3D tehno-
logije, tako i putem oficijelnog sajta (www.hugo-
movie.com). Kao {to smo ispitali uticaj odnosa
Melijesovog filmskog narativa prema Selzniko-
vom intermedijalnom pismu, otvaraju se mogu}no-
sti nekog naknadnog pretapawa Selznikove „kwige-
-automatona” u specifi~nosti filmskog rukopisa
Martina Skorsezea, {to zbog tematskog i prostor-
nog opsega ovog rada moramo ostaviti za neku drugu
priliku.
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24 Po Emilu Kamenovu „divergentno mi{qewe odnosi se na
fluentnost (bujicu ideja), fleksibilnost (posmatrawe pro-
blema iz razli~itih uglova) i originalnost (neobi~nost ideja,
nestandardnost re{ewa)” (Kamenov 2009: 13).
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LITERATURE AND FILM –
INTERMEDIAL READING OF
BRIAN SELZNICK’S NOVEL

THE INVENTION OF HUGO CABRET

Summary

In this work our intention was to analyse intermedially
bounds of Bryan Selznick’s novel The Invention of Hugo
Cabret (literature, film, graphics, photography). We compa-
red artwork of George Melies and brothers Limier with
Selznick’s artwork. Also, this work analysed intertextual
bounds between this novel and other literar texts, elements
of author’s intention, and aspects of literature qualities of
this novel in the specific world of poetics of literature for
children.

Key words: intermediality, intertextuality, literature, film,
graphics, photography, Hugo Cabret, Brian Selznick, Geor-
ge Melies, automata novel
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INTERNET ROMAN
U NASTAVNOM
RADU NA BAJCI:
BRIAR ROSE
ROBERTA KUVERA I
TRNOVA RU@ICA
BRA]E GRIM
(Hipertekstovna
transformacija bajke
kao podsticaj za
diferencirano,
kriti~ko i
kreativno ~itawe)

SA@ETAK: Osnovna intencija ovog rada je da, bez za-
dr`avawa na aktuelnoj problematici krize ~itawa (ali
ne previ|aju}i je), uka`e na mogu}i (multimedijalni) mo-
del nastavnog rada na bajci koji, s jedne strane, ~uva dra`
novine i bodri na nove izazove ~itawa, a s druge strane

ukazuje na to kakve semanti~ke implikacije otvara, u iz-
mewenom medijskom (ali i recepcijskom!) kontekstu, op-
{tepoznata bajka o Trnovoj Ru`ici.

KQU^NE RE^I: Trnova Ru`ica, bajka, metafikci-
ja, nastava, nastavni sistemi, vrste ~itawa

U sada ve} gotovo tradicionalnom interpreta-
tivno-analiti~kom sistemu, „obradi”1 bajke Trno-
va Ru`ica2 u razrednoj nastavi pristupalo se, naj-
~e{}e, odabirom do`ivqaja, fabule, plana teksta,
odnosno likova i wihovih postupaka kao naj~e{}ih
integracionih ~inilaca3 interpretacije.4 Takve
postavke, na prvi pogled, izgledaju zahvalno za rad.
Me|utim, praksa je pokazala da, dok interesantna
fabula nije iscrpena, interpretacija poletno
stremi napred. No, kada pa`wu treba usmeriti
(obi~no na drugom ~asu rada na tekstu) ka univer-
zalnim aspektima teksta i poqu simboli~kih zna-
~ewa, motivacija kao da opada i uop{tavawa dovode
do zasi}ewa, izra`enog „prigodno” na|enim poru-
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1 Ovaj termin dosada je naj~e{}e kori{ten uglavnom sino-
nimno s pojmovima analize, „analiti~ko-sinteti~kog prou~a-
vawa” bajke (Milatovi} 2013: 316), odnosno interpretacije
(Rosandi} 2005: 89; Ili} 2006; Nikoli} 2009), kako bi ozna~io
prvi susret u~enika s kwi`evnim delom u nastavi. No, kada je
re~ o ovoj bajci, prvi susret s tekstom ve} pripada ~itala~kom
iskustvu deteta.

2 Bajka, u varijanti bra}e Grim, Pravilnikom o nastavnom
planu i programu predvi|ena je za rad u 4. razredu Me|utim,
ona je (ako ne ~itawem/slu{awem, onda verovatno posredstvom
popularne Diznijeve prerade ove bajke u dugometra`ni crtani
film) do tada ve} dobro poznata u~enicima tog uzrasta.

3 Pojam integracionog ~inioca ili ~inioca objediwavawa
uvodi Milija Nikoli}, kako bi wime ozna~io onaj elemenat
teksta koji „dobija prirodnu gravitacionu snagu, sposobnu da
oko sebe okupqa srodne i saglasne vrednosti iz svih delova tek-
sta” (Nikoli} 2009: 219, istakao M. N.).

4 Rosandi}, pored ovih elemenata, izdvaja jo{ i fantastiku,
tj. „smewivawe fantasti~nih i realnih motiva i situacija”
(Rosandi} 2005: 478), posredstvom ~ega se otkriva „kretawe fa-
bularnog toka, tuma~i skriveni smisao neobi~nih situacija i
~udesnih transformacija” (Isto: 479), odnosno, ostvaruje „po-
vezivawe kompozicijske analize s analizom likova i idejnog
ustrojstva bajke” (Isto).



kama. Na kraju, etapi stvarala~ke primene do`i-
vqenog i saznatog posredstvom bajke neve{ti meto-
di~ari formalno udovoqavaju zadavawem u~enici-
ma da ilustruju omiqenu scenu iz bajke,5 ~ime se,
ujedno, smatra da je sav posao oko „stvarala~kog”
rada na bajci gotov. Naravno, posle takvog ~asa
u~enici potajno ili otvoreno pri`eqkuju da se ~i-
tala~ko dru`ewe s ovom bajkom {to pre okon~a, a
postignu}e ostaje daleko ispod zahteva savremene
nastave srpskog jezika, ~iji su ishodi precizno po-
stavqeni Obrazovnim standardima Ministarstva
prosvete (v. Obrazovni standardi 2009).

Zajedni~ki imeniteq ovih zahteva je to da se
u~enicima pristupa diferencirano6 – shodno wi-
hovim znawima7 i sposobnostima, po nivoima, pri
~emu se, pre svega za u~enike sredweg i naprednog
nivoa, predvi|a sposobnost uo~avawa veza i odnosa,
kauzalnog povezivawa, argumentovawa, divergent-
nog mi{qewa, i sl.8 Budu}i da ova bajka otvara ne-

ka zna~ajna problemska ishodi{ta (odnos pojedin-
ca prema sudbini, lepoti, javnom mwewu; o smislu
hrabrosti, pregala{tvu, upornosti i neposustajawu
– prin~eva potraga), razvija kompleksnu simboliku
(likova, predmeta, brojeva, doga|aja i sl.) i vodi
ka razli~itim eti~kim (afirmacija aktivisti~kog
stava prema svetu, sudbini i `ivotu) i estetskim
tuma~ewima (npr. semantika potrage za lepim kao
vi{im smislom postojawa),9 ona zahteva pun inte-
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5 O tome da se ova aktivnost najlak{e mo`e banalizovati
v. Jevi} 1997: 122.

6 Pri interpretaciji kwi`evnog dela to bi, konkretno, zna-
~ilo pretpostaviti da je: „Prvi nivo – za u~enike nedovoqno
razvijenih sposobnosti; drugi nivo – za u~enike sredwe razvije-
nih sposobnosti (dobar i vrlo dobar uspeh); tre}i nivo – za
u~enike veoma razvijenih sposobnosti (odli~an uspeh)” (Mila-
tovi} 2013: 328). Posle „utvr|ivawa slo`enosti analize”
(shodno prethodno postavqenim nivoima), sledi „formulisawe
[istra`iva~kih – D. P.] zadataka za svaki nivo slo`enosti po-
sebno” (Isto).

7 Saglasno standardima Uneska, znawe u~enika se, prema ni-
vou usvojenosti, kre}e od znawa prise}awa, prepoznavawa, de-
finisawa, primerovawa, preko upotrebqivog, sve do stvarala~-
kog znawa (v. Rosandi} 2005: 120).

8 Obrazovni standardi, relevantni za pomenute tipove ~i-
tawa i primenqivi na ovu bajku bili bi, na osnovnom nivou:
1SJ.1.2.8. procewuje sadr`aj teksta na osnovu zadatog kriteriju-
ma: da li mu se dopada, da li mu je zanimqiv; da li postoji sli~-
nost izme|u likova i situacija iz teksta i osoba i situacija
koje su mu poznate; izdvaja re~i koje su mu nepoznate; 1SJ. 1.2.5.
odre|uje osnovnu temu teksta; 1SJ. 1.5.3. odre|uje glavni doga|aj
i likove (koji su nosioci radwe) u kwi`evnoumetni~kom tek-
stu; na sredwem nivou: 1SJ.2.2.4. uspostavqa vezu izme|u in-
formacija iskazanih u linearnom i nelinearnom tekstu; 1SJ.

2.2.7. izvodi jednostavne zakqu~ke na osnovu teksta (predvi|a
daqi tok radwe, obja{wava rasplet, uo~ava me|usobnu poveza-
nost doga|aja, na osnovu postupaka junaka/aktera zakqu~uje o
wihovim osobinama, ose}awima, namerama i sl.); 1SJ.2.2.8. iz-
nosi svoj stav o sadr`aju teksta i obrazla`e za{to mu se dopa-
da/ne dopada, zbog ~ega mu je zanimqiv/nezanimqiv; da li se sla-
`e/ne sla`e sa postupcima likova; 1SJ.2.5.4. odre|uje karakte-
risti~ne osobine, ose}awa, izgled i postupke likova i odnose
me|u likovima u kwi`evnoumetni~kom tekstu; 1SJ.2.5.5. uo~ava
veze me|u doga|ajima (npr. odre|uje redosled doga|aja u kwi`ev-
noumetni~kom tekstu); 1SJ.2.3.4. dr`i se teme; izlagawe orga-
nizuje oko osnovne ideje teksta koju potkrepquje odgovaraju}im
detaqima; na naprednom nivou: 1SJ.3.2.1. izvodi slo`enije za-
kqu~ke na osnovu teksta, objediwuju}i informacije iz razli-
~itih delova du`eg teksta; 1SJ.3.2.3. razlikuje razli~ita gledi-
{ta zastupqena u informativnom tekstu (npr. mi{qewe auto-
ra teksta vs. mi{qewa u~esnika u doga|aju); 1SJ.3.2.4. izvodi
slo`enije zakqu~ke na osnovu teksta i izdvaja delove teksta
koji ih potkrepquju; rezimira narativni tekst; 1SJ.3.2.7. ob-
ja{wava i vrednuje doga|aje i postupke likova u tekstu (npr.
obja{wava za{to je lik postupio na odre|en na~in, ili vred-
nuje kraj pri~e u odnosu na svoja predvi|awa tokom ~itawa tek-
sta, ili iznosi svoj stav o doga|ajima iz teksta); 1SJ.3.5.1 tuma-
~i osobine, pona{awe i postupke likova pozivaju}i se na tekst;
3.5.2. uo~ava uzro~no-posledi~ne veze me|u doga|ajima u tekstu;
3.5.3. tuma~i ideje u kwi`evnoumetni~kom tekstu, argumentuje
ih pozivaju}i se na tekst. (up. Op{ti standardi postignu-
}a). Dati standardi, diferencirani na ovaj na~in, implicit-
no }e pro`imati predlo`eni model nastavnog tuma~ewa bajke,
dok }e pa`wa u ve}oj meri biti posve}ena kriti~kom i krea-
tivnom ~itawu ponaosob.

9 Naravno, ovim ne zavr{ava popis interpretativnih isho-
di{ta koji svoje upori{te imaju u tekstu ove bajke. [tavi{e,
interpretacija se dodatno uslo`wava ukoliko se ukqu~i i ono
„{to tekst zaboravqa, {to `eli da pre}uti, {to duboko kri-
je i smatra neo~iglednim ili ~ak problemati~nim” (Bu`inj-
ska–Markovski: 2009: 38–39), odnosno ukoliko se u interpre-
taciju ukqu~i i nadinterpretacija (v. Isto: 37–39).



lektualni anga`man u~enika prilikom interpre-
tacije.

Bez obzira na to koji je nastavni sistem ili mo-
del odabran, on mora omogu}iti u~enicima puno}u
do`ivqaja i celovitost uvida u dubinsku struktu-
ru bajke. Prednost problemsko-istra`iva~kog mo-
dela ogleda se u tome {to se primenom istra`i-
va~kih zadataka (pripremnih – doma}ih), ili datih
na samom ~asu ({kolskih),10 u~enici usmeravaju „na
vode}e vrednosti kwi`evnog dela, na najbitnije
iskaze i originalne stvarala~ke postupke”, s ob-
zirom na to da „oni ukazuju na literarne probleme,
nude gledi{ta za wihovo re{avawe, razvijaju rado-
znalost za zna~ajne pojedinosti i predstavqaju iza-
zov za tra`ewe najvi{eg smisla teksta” (Nikoli}
2009: 252). Budu}i da se ovakvim ~itawem razvija
kriti~ki odnos prema literarnim ~iwenicama, ono
se jo{ naziva i kriti~kim (Isto: 250).11 Kako baj-
ka tematizuje odnos pojedinca i sudbine (sudbinska
predodre|enost ro|ewa i `ivota Trnove Ru`ice,
odnosno prin~eva pretpostavqena predestiniranost
za podvig), fatalisti~ko shvatawe uslovqenosti
`ivotnog puta ovih likova pokazuje se posebno po-
godnim da se postavi kao ishodi{te problemske in-
terpretacije. Svi u~enici dobi}e jednake pripre-
mne zadatke kojima }e se voditi prilikom ~itawa
teksta kod ku}e.12

Kako su ovi zadaci usmereni ka realizaciji pret-
hodno pomiwanih standarda, shodno kojima u~enik
postaje dominiraju}i nosilac aktivnosti tokom in-
terpretacije (u~iteq pritom prevashodno koordini-

ra i usmerava), on }e biti stavqen pred izazove pro-
cewivawa postupaka likova, tuma~ewa, argumento-
vawa, obrazlagawa, zakqu~ivawa, povezivawa, gene-
ralizacije... – dakle, bi}e u sredi{tu ~itala~kih
aktivnosti koje podrazumeva kriti~ko ~itawe (Ro-
sandi} 2005: 187).13 Razmatraju}i likove, wihove po-
stupke i okolnosti u kojima se prikazuju, u~enici
se usmeravaju ka tome da prepoznaju fatalisti~ki
koncept ̀ ivota, da ga kriti~ki preispitaju i da se
sa`ive s likom mladog carevi}a, koji, dolaze}i po-
sle sto godina, donosi duh novog vremena i uvodi u
bajku borbeni (aktivisti~ki) koncept. Dalekose`no
posmatrano, navikavawem u~enika na ovakav na~in
prou~avawa teksta ostvaruju se obrazovni standar-
di, koji su, pre svega, usmereni ka izgra|ivawu kri-
ti~kog stava u~enika, sposobnosti divergentnog mi-
{qewa, zakqu~ivawa, procewivawa, vrednovawa i
apstrahovawa, ~ime se „stvaraju elementi za obli-
kovawe metateksta” (Rosandi} 2005: 187), kriti~kog
ili stvarala~kog tipa. Pritom, u susretu s Kuvero-
vom metafikcijom (uz posredovawe u~iteqa) kao vi-
dom iluminativnog osvetqavawa bajke, u~enicima se
omogu}ava da sopstveno shvatawe bajke uporede s Ku-
verovim, nadograde mesta neodre|enosti u tekstu i
kriti~ki preispitaju smisao i zna~ewe bajke.

1. U vlasti Sudbine

Motivacioni razgovor: U~enicima se daje istra-
`iva~ki zadatak da pre ~asa pro~itaju Vukovu pri-
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10 Up. i Nikoli} 2009: 162.
11 Pod kriti~kim ~itawem Milatovi} podrazumeva „~itawe

tokom kojeg se u~enici osposobqavaju da kriti~ki misle dok
~itaju, da preispituju stavove autora ili junaka, da shvataju su-
{tinu i da se s wom spore, da formiraju li~ne stavove i da ih
ravnopravno dovode u red sa stavovima autora – jednostavno, da
razvijaju kriti~ki odnos prema tekstu” (Milatovi} 2013: 246).

12 Pojedina~na zadu`ewa (referati) posebno su definisana
u daqem toku rada na tekstu.

13 Ove problemsko-istra`iva~ki usmerene zadatke V. Mila-
tovi} (ne najsre}nije) podvodi pod stvarala~ko mi{qewe i
formuli{e ih u vidu saradni~kih imperativa (Ili} 2006: 81),
tj. radnih naloga tipa: „razmislite, doka`ite, potkrepite, pro-
cenite, obrazlo`ite, zamislite” (Milatovi} 2013: 309), pri
~emu bi samo posledwi zahtev imao nedvosmislenu dimenziju
stvarala~kog. Tu je, po svemu sude}i, boqa postavka M. Niko-
li}a, koji izjedna~ava istra`iva~ko, studiozno i kriti~ko
~itawe (v. Nikoli} 2009: 250), dok dimenziju stvarala~kog
pripisuje sveukupnoj nastavi kwi`evnosti (Isto).



povetku Usud (SNP 1988: 13). Druga grupa ima za-
du`ewe da se obavesti o tome ko su su|aje, tj. su-
|enice kod slovenskih naroda (SM: s. v. su|enice;
SMR: s. v. su|enice i sl). Tre}a grupa treba da se
pripremi za izlagawe o Mojrama (Grevs 1995: 24).
Razgovorom heuristi~kog tipa objediwuje se rad
grupa i dolazi do toga da u tradiciji ve}ine evrop-
skih naroda postoji neki oblik verovawa u sudbinu
i wenu neizmewivost, odnosno u bi}a koja wome
upravqaju (bo`anstva ili demone sudbine). Kako je
tradicionalni ~ovek, uslovqen }udima prirode,
vremenskim uslovima, rodnim i nerodnim godina-
ma, su{om ili poplavama, imao neodoqivu potre-
bu da spozna {ta ga o~ekuje u budu}nosti, tra`io
odre|ene znakove u svom okru`ewu (predznake), ve-
rovao u snove i slu{ao proro~anstva, nadao se sre-
}i i napretku, a zlu sudbinu poku{avao da odagna
ili da je umilostivi, razmi{qawa o sudbini na{la
su se u sredi{tu wegovih preokupacija – od obi~a-
ja, verovawa, gatawa, sve do pri~a i pesama. Otuda
se u~enici postupno upu}uju na otkrivawe elemena-
ta fatalisti~kog koncepta u bajci:

Prona|ite u bajci mesto gde se po prvi put
objavquje voqa sudbine kao odgovor na vi{egodi-
{wu neostvarenu ̀ equ! Koji doga|aj se mo`e uze-
ti kao trenutak kada se de{ava sudbonosni obrt
u ̀ ivotu glavne junakiwe? Za{to je upravo tri-
naestoj su|aji dato da izgovori ovakvu presudu?
Da li se nepravi~na presuda trinaeste su|aje mo-
`e opozvati?14 [ta car ~ini kako bi spre~io
ostvarewe kletve,15 tj. odluku (zle) su|aje? Razmi-
slite zbog ~ega kraqevi napori ostaju uzaludni!

U~enici treba da uo~e da prvu emanaciju sudbi-
ne u bajci predstavqa objavqivawe voqe vi{e sile
proricawem ̀ abe16 da }e carica zatrudneti i dobi-
ti }erku (v. Grim 1965: 68). Najdirektnije obeloda-
wivawe sudbine prisutno je u presudi su|aja, dok we-
no ostvarewe predstavqa pad Trnove Ru`ice u sto-
godi{wi san. U ovom delu razgovora uvode se i ele-
menti u~ewa otkrivawem – prizivawem u interpre-
taciju tradicionalne simbolike broja trinaest kao
nesre}nog broja,17 u~enici dolaze do toga da obrt u
de{avawima nastaje upravo pojavqivawem nepozvane
(trinaeste) su|aje i wenom presudom.18 Kona~no, ne-
opozivost sudbine (u pogledu du`ine ili kvaliteta
`ivota) uslovila je to da je nikakva preventivna
radwa ne mo`e otkloniti, pa ni careva naredba.

2. Stogodi{wi san

Za{to je car naredio da se sva vretena u kra-
qevstvu spale? Kakvu tajnu krije stara kula?
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14 Ovo pitawe mogu}e je povezati s na{im narodnim verova-
wem da presudnu re~ ima odluka najmla|e su|enice, shodno ~ijim
`eqama se sudbina „zape~a}uje” (v. SMR 1970: s. v. su|enice).

15 U radu s u~enicima ~etvrtog razreda preporu~uje se ras-
tresiti model obja{wavawa nepoznatih re~i – one se tuma~e u
onoj nastavnoj situaciji kada se pojave pri radu na tekstu. Ta-
ko se i kletva (ukoliko im pojam nije poznat) obja{wava kao
zlo koje se priziva na nekoga, verbalna formula obi~no u obli-
ku govornog izraza doslovnog zna~ewa koja ima ustaqeni po~e-

tak – dabogda, ponekad pra}ena i odre|enom magijskom radwom,
odnosno magijska formula kojom se na pojedinca usmerava zlo
koje mu se `eli (v. SM 2001: s. v. kletva). Stoga se u~enici
upu}uju na neadekvatnost ovog prevoda/izraza, budu}i da trina-
esta su|aja ne kune, ve} koristi svoje ekskluzivno pravo da (ra-
sr|ena neadekvatnim do~ekom) dosudi Trnovoj Ru`ici smrt u
petnaestoj godini.

16 Internacionalno je rasprostraweno verovawe da `aba
predstavqa simbol plodnosti (Biderman 2004: s. v. ̀ aba). I u
bajci bra}e Grim @abqi car ili Gvozdeni Hajnrih carevi}
pretvoren u ̀ apca poku{ava da se uvu~e princezi u krevet (BG
1965: 38–39), te, o~ito, ~uva prikrivenu erotsku simboliku (v.
Betelhajm 1979: 253).

17 U~enici }e se svakako najpre dosetiti ustaqene simboli-
ke broja trinaest kao nesre}nog broja: „Jo{ je Hesiod upozora-
vao seqake da ne po~iwu sa setvom trinaestog u mesecu. U vavi-
lonskoj prestupnoj godini postojao je trinaesti prestupni me-
sec u znaku ’gavrana nesre}e’“ (Biderman 2004: s. v. brojevi).

18 Prema potrebi, tuma~ewe je mogu}e produbiti u tom prav-
cu da je nepozivawe trinaeste (zlosre}ne) su|aje svojevrsni po-
ku{aj da se otkloni od novoro|en~eta lo{a sudbina (nesre}a),
dok nedostatak trinaestog zlatnog tawira predstavqa samo
formalni razlog izostanka poziva na pir.



Otkuda to da se jedna starica oglu{ila o nared-
bu mo}noga cara?! Pripremite se da poka`ete da
nije re~ o obi~nom snu (uo~ite kakvu posledicu
po dvor i dvorane ima padawe u san Trnove Ru`i-
ce) i da svoje izlagawe potkrepite tekstom! Mo-
`ete li da zamislite {ta ona sawa?! Pove`ite
izrastawe trnovite ̀ ivice oko dvorca sa wenim
padawem u san! Razmislite o prenesenom zna~ewu
imena glavne junakiwe! Na {ta ono upu}uje? U jed-
noj od varijanata, ova bajka ima naslov „Uspavana
lepotica”. Procenite koji je naslov adekvatni-
ji! Objasnite vezu izme|u opasnosti i lepote,
oli~ene u Trnovoj Ru`ici!

U presudi trinaeste su|aje jedan detaq je naro-
~ito signifikantan – Trnova Ru`ica pa{}e u san
po{to se u petnaestoj godini ubode na vreteno.
Budu}i da je vreteno jedan od atributa demona sud-
bine (u domenu je parki, koje predu nit sudbine –
v. Biderman 2004: s. v. vreteno),19 ova presuda po-
staje utoliko shvatqivija – sudbina je odre|ena i
„zape~a}ena” time {to }e je u delo sprovesti ubod
vretena, koje wima pripada. Otuda tajanstvena sta-
rica koja, uprkos izri~itoj carevoj naredbi, prede
na vretenu, zakqu~ana u „jednoj staroj kuli”, po
svoj prilici, predstavqa alomorf (trinaeste) su-
|aje.20 To, opet, name}e zakqu~ak da ni careva na-

redba nije toliko mo}na da bi spre~ila ono {to je
dosu|eno wegovoj k}eri.21

U~enici daqe uo~avaju da se ovaj dugi san (nalik
smrti)22 {iri na ~itav dvorac („~ak i vatra, koja
je plamsala na ogwi{tu, ~ak se i ona uti{a i za-
spa” – BG 1965: 69) i prevodi sve one koji ga na-
stawuju u carstvo snova, spasavaju}i ih, na taj na-
~in, od zuba vremena. Ovaj san dobija centralni zna-
~aj u nekim varijantama, te je ~itava bajka naslo-
vqena saobrazno wemu – Uspavana Lepotica (v. Per-
rault 1993). Varijanta bra}e Grim, delikatno, na
usnule spu{ta zavesu, izvode}i perspektivu narato-
ra izvan dvorca, na narastaju}u trnovu ogradu, pre-
ko pri~e o Trnovoj Ru`ici (kako su je prozvali
stanovnici te zemqe), koja, najzad, sti`e i do care-
vi}a. O sadr`ini wenog stogodi{weg sna u ovoj va-
rijanti ne govori se ni{ta, za razliku od Peroove
obrade, gde se ka`e da „dobra joj je vila u tako dugu
snu dala ugodne snove“ (Perrault 1993), dok Kuver
ne iskqu~uje mogu}nost da sawa ko{mare (Coover
1997: Ch 2, 22, 25, 33), pri`eqkuju}i san bez sno-
va (Isto: Ch 39).23
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19 U internacionalnoj simbolici, „delatnost predewa se ~e-
sto povezuje sa `enskim trijadama [...] natprirodnih bi}a, ko-
je predu konac sudbine, namotavaju ga i seku [...] Poznato je da
vreteno igra va`nu ulogu u simbolici bajki, te da je povezano
sa smr}u i sudbinom” (Biderman 2004: s. v. vreteno).

20 Za wu se saznaje kada Trnova Ru`ica otvara vrata, a ne-
staje iz sveta bajke u trenutku kada se, shodno presudi, ova ubo-
de na vreteno – kao da joj je jedina svrha i bila da obezbedi
zlokobno vreteno. Sa u~enicima, dakako, ne}e se koristiti ter-
min alomorfnog lika, ve} ih u~iteq mo`e, u nedostatku boqeg
re{ewa, uputiti na to da je mogu}e da se trinaesta su|aja pre-
tvorila u staru prequ iz zakqu~ane kule. U tom smeru ide i
Kuverovo umetni~ko tuma~ewe bajke, u kome su stara preqa,
(zla) vila i pripoveda~ica morbidnih pri~a jedna ista osoba
(v. Coover 1997: Ch. 11, 13, 15, 19, 20, 23, 25, 26, 27, 29, 31, 32,
36, 40).

21 U Peroovoj varijanti car se vajka da je to bilo neizbe`no,
jer su joj su|aje tako odredile (up. Perrault 1993).

22 U anti~koj gr~koj mitologiji bo`anstvo sna (Hipnos) i
bo`anstvo smrti (Tanatos) predstavqaju bra}u, ~ime se, simbo-
li~ki, ukazuje na sli~nost izme|u ova dva stawa. Sawati, kada
je osoba u nekom svom svetu, zna~i biti (privremeno) mrtav za
socijum. Otuda i u bajci san postaje ekvivalent (supstitucija)
smrti. Sa psihoanaliti~kog polazi{ta, ovaj san Betelhajm sa-
gledava kao zastoj u duhovnom razvoju, vid simboli~ke smrti:
„Ako ne `elimo da se mewamo i razvijamo, onda bismo mogli
ostati u snu sli~nom smrti [...] U takvoj zaokupqenosti sobom,
koja iskqu~uje ostatak sveta, nema patwe, ali ni saznawa koje
vaqa ste}i, ni ose}awa koje vaqa do`iveti”, a ni, u krajwoj li-
niji, „ra|awa jednog vi{eg ja” (Betelhajm 1979: 256).

23 Upravo su svet sna i ono {to se zbiva ispod praga svesti
podru~je u kome se ostvaruje Kuverov lik Trnove Ru`ice – u
snu se se}a morbidnih pri~a stare vile o Uspavanoj Lepotici
(alijeniranom sopstvu) i sawa brojne varijante pri~a o sebi
samoj, koje prati lanac beskona~nih bolnih bu|ewa. Ove varija-
cije osnovne teme naro~ito su pogodne kao podstrek na krea-
tivno ~itawe ove bajke, o ~emu }e biti re~i kasnije.



Trnova ograda, o~igledno, ima za{titnu funk-
ciju, {to je potcrtano kod Peroa – „da se kraqev-
na dok bude spavala ne bi morala bojati radozna-
lih qudi“ (Perrault 1993).24 U svom simboli~kom zna-
~ewu, glavna junakiwa u bajci bra}e Grim vreme-
nom istiskuje lik bezimene lepotice i postaje sim-
bol lepote, pro`ete izvesnom opasno{}u.25 Ukoli-
ko se uzme u obzir karakterizacija imenom, Trnova
Ru`ica je dobila ime po cvetu divqe ru`e, ne`nih
boja, ali naoru`anog opasnim bodqama. Shodno to-
me, ovaj lik postaje oli~ewe lepote, ali i opasno-
sti koja je s wom povezana. Ona ima idealtipske
pozitivne osobine,26 ali, pre svega, predstavqa sim-
bol (kobne, za~arane, nedose`ne i smr}u pla}ane)
lepote, koji se nalazi i u tematskom okviru dela.
Ona je dostupna samo najhrabrijima, najupornijima
i najistrajnijima, kao nagrada, postaju}i ujedno ko-
na~ni ciq wihovih napora i htewa, vi{e duhovno
ozarewe i krajwi smisao wihovih `ivota.

3. „Mo`da je on odabrani, ili je
wegova vrlina u~inila da ograda procveta”27

Obratite pa`wu na lik mladog carevi}a!
[ta mo`ete zakqu~iti o wemu na osnovu wego-

vih postupaka? Koje bitne osobine uo~avate? Za-
{to wega star~eva pri~a o trnovoj ogradi i tra-
gi~no nastradalim prin~evima koji su poku{ali
da do|u do princeze {to spava stogodi{wim
snom nije odvratila od odluke da je vidi? Razmi-
sli za{to, upravo kada se on pojavio, trnova ogra-
da procveta, a on, neozle|en, prolazi do zamka?
Da li je re~ o sre}i, ili o upornosti koja pobe|uje
(pripremite se da odgovor argumentujete tek-
stom)?!

Lik mladog carevi}a je, zapravo, najzna~ajniji
aktivni lik u bajci i osnov problemske interpre-
tacije. Pored hrabrosti, smelosti, ~astoqubivosti,
re{enosti, radoznalosti, gordosti, upornosti, po-
`rtvovanosti... od osobina koje mu pripisuje baj-
ka, u karakterolo{koj tabeli koju iscrtava Kuver,
princ je, premda oli~ewe vrline i istrajnosti (kao
i u bajci), realisti~ki stilizovan i nekako qud-
skiji time {to gubi hrabrost, premi{qa o svom
poduhvatu, sumwa i posustaje (ali ne odustaje). Sto-
ga, ukoliko im se on vaqano posreduje, u~enici bi
trebalo lako da uo~e da je Kuverov princ bli`i
stvarnosti. U bajci, carevi} je heroizovan – on od-
lu~no stremi napred, ne razmi{qaju}i o posledi-
cama. Wemu okviri ̀ anra garantuju uspeh. Tako se
rascvetala trnova ograda rastvara pred wim, a pri-
vla~na mo} lepote Trnove Ru`ice kojoj ne uspeva
da odoli vodi ka poqupcu, koji je budi iz stogo-
di{weg sna. I upravo ga wegove osobine, pre sve-
ga hrabrost i upornost koje ga vode u susret opa-
snosti, te odlu~nost da istraje, uprkos svesti o
opasnosti (javnom mwewu, koje oli~ava starac –
prenosilac pri~e o usnuloj lepotici), ~ine oda-
branim za izvr{ewe ovog poduhvata, a ne nekakva
sudbinska predodre|enost, jer bajka o woj ni{ta ne
govori.

36

24 U Bazileovoj varijanti iz Pentamerona u prazan dvorac
(nebrawen trnovom ̀ ivicom) zaluta neki kraq i, primetiv{i
usnulu lepoticu, obqubi je, posle ~ega ona ra|a dvoje dece (nav.
prema – Betelhajm 1979: 249). O posetama prin~eva (i ostalih)
uspavanoj lepotici i porodu kao posledici tih poseta pi{e i
Kuver, aktuelizuju}i u svojoj metanaraciji kako starije varijan-
te, tako i Betelhajmovo psihoanaliti~ko tuma~ewe (v. Coover
1997: Ch 11, 13, 15, 22, 33, 34).

25 Betelhajm podse}a da „dok najpoznatija verzija naslovom
’Uspavana lepotica’ nagla{ava junakiwin dug san, naslovi osta-
lih varijanti daju istaknuto meso za{titnom zidu” (Betelhajm
1979: 255), kao {to je to u nema~koj varijanti, gde „Dornrö-
schen” predstavqa ime junakiwe, „i ̀ ivu ogradu od trwa i ru`u
(puzavicu)” (Isto).

26 Up. darove su|aja prilikom kr{tewa.
27 V. Coover 1997: Ch 1.



4. Izvan mo}i sudbine ili
bu|ewe Trnove Ru`ice

Da li je u presudi su|aja predvi|en prin~ev po-
qubac kao neophodnost da bi se Trnova Ru`ica
probudila? Do kog momenta je wen ̀ ivot sudbin-
ski uslovqen? [ta sledi posle? Mo`e li se, onda,
re}i da je carevi}, na kraju, pobedio sudbinu, ili
ju je (samo) potvrdio (u tom smislu da su on i Tr-
nova Ru`ica bili jedno drugom sudbinski predo-
dre|eni)?! [ta sledi posle bu|ewa?

I daqe se u interpretaciji koriste prvenstveno
problemska, perspektivna, alternativna pitawa,
ili pitawa otvorenog tipa, koja od u~enika izisku-
ju zakqu~ivawe, domi{qawe, dokazivawe... Upravo
ona mesta neodre|enosti koja se mogu prepoznati u
ovoj varijanti pogodna su za razvoj vi{ih intelek-
tualnih funkcija u~enika jer zahtevaju izgra|eno
logi~ko mi{qewe i vaqano argumentovawe. Stoga
}e u~enici, prate}i tekst, lako do}i do toga da se,
prilikom odre|ivawa daqe sudbine Trnove Ru`ice,
princ ne pomiwe.28 Zapravo, wihova presuda zavr-
{ava bu|ewem, a {ta }e biti posle isteka stogo-
di{weg sna, bajka re{ava u skladu sa svojim uzusi-
ma. Saodnosno tome, sudbinska odre|enost presta-
je s wenim bu|ewem te (u varijanti bra}e Grim) ne-
ma elemenata koji daju za pravo prin~evoj predesti-
niranosti na ulogu izvr{ioca poduhvata, sudbinom
odabranog. [tavi{e, on kao da unosi nov odnos pre-
ma sopstvenoj sre}i i sudbini u ravan bajke.

5. Kada ~ovek sam kroji svoju sudbinu

Razmislite o zavr{etku bajke! Da li je sre}an
kraj tipi~an zavr{etak i ove bajke, ili je on lo-
gi~an rezultat prethodnih de{avawa?! Vredi li
i}i protiv sudbine? Ili je boqe – ne priznavati
je?! Procenite da li carevi} veruje u sudbinu! Ko-
me bi trebalo pripisati wegov krajwi trijumf
i predstoje}u sre}u? Na kakve misli vas navodi
prin~ev uspeh? Uo~avate li primenqivost misli
koje otvara ovaj tekst i danas (obrazlo`ite)?!

Iako presuda isti~e tog dana, sumwa, malodu-
{nost i kolebqivost ispre~ile bi se pred carevi-
}em, gore od opasne `ivice od trwa, i odvratile
bi ga i pre polaska. Stoga se razmatrawem postupa-
ka carevi}a kod u~enika mo`e razvijati stav da se
za lepo i dobro uvek treba uporno boriti. Time on
unosi novi stav prema sopstvenom ̀ ivotu i sudbi-
ni, koji se rukovodi na~elom da je ~ovek sam kova~
svoje sudbine (homo faber). Smewivawem sredwove-
kovnih ideja o predestinaciji novijim (humanisti~-
kim) idejama sudbini se oduzima mo} upravqawa
~ovekovim `ivotom, a on sam progla{ava se odgo-
vornim za sopstvene uspehe, kao i neuspehe. Pot-
crtavawem ishoda carevi}evog poduhvata vaqalo bi
uputiti u~enike na to da sre}u u `ivotu ne treba
pasivno ~ekati, ve} se za wu treba izboriti. Upra-
vo iz ove perspektive vaqalo bi ih daqe voditi u
tuma~ewe idejnog plana dela, do uo~avawa univer-
zalne vrednosti smisla i zna~ewa bajke, tj. woj ima-
nentnih poruka.29

Dati interpretativni postupak naro~ito je po-
godan za saobra`avawe interpretativno-analiti~-
kom, ali i problemsko-stvarala~kom nastavnom si-
stemu,30 shodno ume}u u~iteqa da ova problemska
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28 Eventualno, u~enicima se mo`e pomenuti da je, u drugoj
varijanti (tj. Peroovoj obradi) pomenuto da }e je jedan kraqe-
vi} probuditi (v. Perrault 1993). No, kako je ova bajka samosvoj-
no delo, i po{to je Pero voleo da dopri~a sva potencijalno
nejasna i neobrazlo`ena mesta, ovo malo (tj. nimalo) ne dopri-
nosi tuma~ewu verzije bra}e Grim.

29 Shodno sposobnosti u~enika da argumentuju svoje stavove
tekstom, wima se mo`e dati i sloboda nadinterpretacije, tj.
mogu}nost da zakqu~ke iz rada na tekstu stavqaju u razli~ite
kontekste.



polazi{ta stavi u najadekvatniji nastavni kon-
tekst, odnosno takav sled etapa – faza i nastavnih
situacija koji }e biti najpodsticajniji i najprime-
reniji sastavu konkretnog odeqewa sa kojim radi.
Tek tada }e skicirani tok ~asa ostvarivati celis-
hodnost u punom smislu i omogu}iti u~enicima sa-
moafirmaciju borbom za sopstvene stavove i mi-
{qewa i kreativnost u iznala`ewu najpodesnijih
interpretativnih re{ewa.

Posle sinteze u nastavnom radu na tekstu, pro-
stor za ispoqavawe kreativnosti u~enika posebno
se otvara tokom drugog ~asa rada na tekstu. Umesto
zamornih i nefunkcionalnih prepri~avawa bajke,
koji se neretko praktikuju posle interpretacije,
ili tek ne{to sre}nijih domi{qawa novog kraja
bajke31 (ukoliko je takvo grubo kr{ewe ̀ anrovskih
normi u pogledu formulativnih zavr{etaka bajki32

uop{te sre}nije re{ewe), ova bajka naro~ito je po-
godna za prepri~avawe sa promenom stanovi{ta,
ili iz perspektive nekog od likova,33 ~ime se, na
zanimqiviji na~in, daje sinteti~an pregled fabu-
lativnog toka. Vi{e mogu}nosti za stvarala~ko is-
kazivawe u~enika otvara prepri~avawe po analogi-
ji (v. Milatovi} 2013: 336), gde u~enici, na osnovu
sopstvenog iskustva, vezanog kako za ovaj si`e (npr.
Diznijeva obrada), odnosno druge bajke sa srodnim
tematsko-motivskim sklopom (npr. san blizak smr-

ti u Sne`ani i sedam patuqaka), tako i za ̀ anrov-
ske zakonitosti bajke, prave svoju – analognu bajku.

Najve}i stepen slobode u~enicima daje stvara-
la~ko ~itawe teksta (Rosandi} 2005: 186–187),
ali ujedno zahteva od wih i najve}i anga`man. We-
govom primenom u~enik ispoqava „svoje stvarala~-
ke mogu}nosti na razini primawa poruka, na pre-
radi, aktualizaciji i prijenosu u drugi medij”
(Isto: 186), ili pak ̀ anr, kao i „literarnu senzi-
bilnost, recepcijsku spremnost (senzorne registre,
ekoi~ku i ikoni~ku memoriju), senzornu, emocio-
nalnu i intelektualnu pokretqivost, original-
nost, analiti~nost, asocijativnost i mogu}nost
stvarawa vlastitoga metateksta” (Isto: 187), iz-
me|u ostalog.34 U tom kontekstu, Kuverov narativ
mo`e u~enicima da poslu`i prilikom tuma~ewa
teksta (kao odgovor na problemska pitawa koje
tekst bajke otvara ili kao wihova kreativna nado-
gradwa), ali i kao egzemplarni model za sopstveni
stvarala~ki rad – neka vrsta kreativnog predlo-
{ka koji demonstrira {ta se sve mo`e u~initi s
tekstom bajke.35

Kuver osnovni literarni predlo`ak oboga}uje
i elementima ostalih varijanata – Peroovom i Ba-
zileovom,36 ali i anti~kom gr~kom mitologijom, te
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30 „U sustavu problemske nastave do najja~eg izra`aja dolazi
u~enikov/u~eni~in kriti~ki stav. Obi~no se izdvajaju oni
kwi`evni problemi koji tra`e eti~ko opredjeqivawe, suo~a-
vawe vlastitih spoznaja i iskustava sa spoznajama i porukama
koje nudi odre|eno kwi`evno djelo. Naime, kwi`evna se pro-
blematika aktualizira, pi{~eve poruke dovode se u kontekst
~itateqeve suvremenosti i promatraju se s gledi{ta pi{~eva
vremena i ~itateqeva vremena. U takvoj konfrontaciji te se
poruke dubqe do`ivqavaju i spoznaju” (Rosandi} 2005: 205).

31 Jedan od zahteva za prepri~avawe s izmewenim krajem ko-
ji se ~esto previ|a jeste taj da „druga~iji zavr{etak morao bi
da odgovara prirodi izvornog teksta” (Milatovi} 2013: 336).

32 O finalnim formulama bajki ovog tipa v. Samarxija
1997: 37–38.

33 O ovim tipovima prepri~avawa vi{e u: Ili} 2006: 574.

34 Stvarala~ko ~itawe Rosandi} odre|uje kao „proces prima-
wa poruka, pounutarwewe poruka (interiorizacija), aktualiza-
cija, (dovo|ewe poruka u osobni i dru{tveni kontekst), obli-
kovawe poruka (verbalno, likovno, grafi~ki, motori~ki), pre-
oblikovawe teksta u drugi oblik ili medij (prijenos pripovjed-
noga teksta u dramski oblik, likovni izraz – ilustracije, lir-
ske pjesme u glazbeni ili likovni izri~aj, dramskoga teksta u
radiofonski, televizijski ili kazali{ni izri~aj)” (Rosandi}
2005: 187).

35 Naravno, u ovom slu~aju u~enicima bi jasno trebalo stavi-
ti do znawa da egzemplar nema obavezuju}i zna~aj uzorka koji
se mora podra`avati, nego predstavqa tek jednu od varijacija
date teme.

36 V. Coover 1997: Ch. 11, 13, 15, 22, 26, 33, 34. Ove „dopu-
ne” uglavnom se odnose na potomstvo Trnove Ru`ice (npr. de~ak
i devoj~ica se, kao i u Peroovoj obradi, zovu Zora i Dan – up.
Coover 1997: Ch. 22), dok jedan deo intertekstovnih veza aktu-



starica Trnovoj Ru`ici pri~a npr. pri~u o Per-
seju koji Andromahu spasava zmaja, ali umesto da se
wom o`eni, ostavqa je vezanu i odlazi u susret no-
vim podvizima i drugim devicama u nevoqi (v. Coo-
ver 1997: Ch. 20),37 ili alternativnu varijantu mi-
ta o Amoru i Psihi, gde se princ pojavquje u liku
zveri (Coover 1997: Ch. 27), koja junakiwu (Uspa-
vanu Lepoticu) na kraju pro`dere (Coover 1997:
Ch. 31). U jednoj pri~i uvodi se internacionalni
folklor – u pri~i o devojci koja ̀ ivi s medvedom
(Coover 1997: Ch. 19),38 ili starica/vila pri~a
neku svoju (morbidnu) verziju Uspavane Lepotice
(v. Coover 1997: Ch. 11, 13, 15, 20, 26, 27, 31).

Poigravaju}i se u svojoj hiperfikciji39 `anrov-
skim konvencijama bajke, Kuver problematizuje za-
vr{etak bajke, tj. sre}an kraj. U wegovom romanu
Trnova Ru`ica takav zavr{etak o~ekuje od svoje
zlo~este naratorke. I dobija ga, na kraju. Ali {ta
uop{te zna~i, u wenoj interpretaciji, „i `iveli
su sre}no do kraja ̀ ivota”?! Ili pre – na koga se
to odnosi?! U jednoj varijanti Uspavanu Lepoticu
prin~eva prva ̀ ena (demon qudo`der) pripremi i
skuva „za~iniv{i meso mnogim za~inima”, te je za-
jedno s princom pojede, a decu Uspavane Lepotice i

princa usvoji. Tek posle toga sledi: „`iveli su sre}-
no zauvek” (Coover 1997: Ch. 26), na {ta se Trnova
Ru`ica buni da „prave pri~e nisu takve” (Isto).40

Poroznost granice u Kuverovoj Trnovoj Ru`ici
omogu}ava invaziju (multipliciranih) fantasti~-
nih predstava, bi}a i radwi od bajke ka romanu, s
jedne strane, i iz sna ka „javi”, tako da ni sama ju-
nakiwa ne mo`e da se razabere u tome {ta je stvar-
nost (Coover 1997: Ch. 33, 42), odnosno gde presta-
je wen san, a kada po~iwe java. Tako|e, postavqa se
i pitawe da li su spoqa{wi svet, zamak, stara ku-
la, odaja i pauk realno postoje}i (Isto: Ch. 8), ili
su i oni zarobqeni u wenom snu. Ova destabiliza-
cija granice izgleda glavnoj junakiwi na momente
kao agonija – ona se budi, nastavqaju}i lanac bes-
kona~nih bu|ewa, dok pri`eqkuje san bez snova
(Isto: Ch. 39).

Ve} i ovaj na~elni osvrt na Kuverov narativ
ukazuje, u grubim crtama, na to {ta je podlo`no
problematizovawu u tekstu bajke i kako metanara-
cija ujedno postaje i metatekst – transformacija,
ali i komentar teksta u isto vreme. Istovremeno,
otkriva i kako genolo{ka, ali i medijska trans-
formacija jedne fabule predstavqa wenu svojevr-
snu (nad)interpretaciju. Shodno tome, posle krat-
kog osvrta na ovaj roman, na drugom ~asu (~esto be-
smisleno ozna~enom kao „utvr|ivawe” bajke) ili
({to je boqe) za prvi naredni doma}i zadatak, u~e-
nicima se mo`e predlo`iti da naprave sopstvenu
Trnovu Ru`icu. Frontalnim oblikom rada, u okvi-
ru multimedijskog nastavnog sistema, zajedni~ki se
uobli~avaju doga|aji koje }e bajka sadr`ati, potom
se daju predlozi razli~itih tokova radwe, nakon
~ega sledi razmatrawe razli~itih zavr{etaka rad-

39

alizuje motiv svekrve qudo`derke (v. Perrault 1993), u liku
prin~eve prve ̀ ene, junakiwine qubomorne suparnice, koja joj
radi o glavi (Coover 1997: Ch. 13, 26, 41), ili s potpunom in-
verzijom likova – wene snaje su je, kada su im mu`evi oti{li
u rat, skuvale u supi (Coover 1997: Ch. 11).

37 V. i Coover 1997: Ch. 34.
38 Up. i srpsku verziju (SNP 1988: 51).
39 Hiperfikciju Vladislava Gordi} Petkovi} odre|uje, po-

sredstvom Melroda, kao „nelinearnu interaktivnu elektronsku
kwi`evnost” (2004: 40). Ona tako|e ukazuje na specifi~nosti
~itawa u mediju u kome neliterarni tekst egzistira. Za razli-
ku od tzv. linearne fikcije, hipertekst iskustvo ~itawa kreira
sledom linkova koji se prate – asocijativno, digresivno i sl.
Poku{aje napu{tawa linearnosti {tampanog teksta postoje kod
Hulija Kortasara, u romanu [kolice, ili npr. kod Milorada
Pavi}a, u Hazarskom re~niku, ali prakti~no neograni~ene mo-
gu}nosti nelinearna kwi`evnost dose`e pojavom elektronskih
medija, gde tekst izrasta u beskrajnu pri~u, tj. bezbroj varija-
nata (jedne) pri~e.

40 Sli~an protest ona ula`e posle jedne pri~e o princu ko-
ja parodira prin~evu istrajnost. Zamak i ograda u ovoj verziji
nestaju, kow princu govori da tu nema vi{e ni~ega i napu{ta
ga, ali princ ne odustaje i na kraju strada od iscrpqenosti i
`ege (Coover 1997: Ch. 32).



we, kao i izrada individualnog plana teksta (v.
Milatovi} 2013: 333–346).

Predlozi tema mogu biti:
– Pri~a stare vile o Uspavanoj Lepotici
– Jedan san Trnove Ru`ice
– Iznenadno bu|ewe Trnove Ru`ice
– Prin~eva razmi{qawa dok se probija kroz ogra-

du i sl.
Tako|e, varijanta pri~e u radu u~enika mo`e

biti zasnovana na prepri~avawu s preina~avawem
(Trnova Ru`ica se probudi i ne zati~e nikog u zi-
dinama razru{enog zamka – Coover 1997: Ch. 2;
princa zarobqava `iva ograda od trwa – Coover
1997: Ch. 13, 16, 24), s pro{irivawem pri~e (npr.
princu vila daje tri `eqe: on prvo tra`i da ga
prebaci u spava}u sobu Trnove Ru`ice, ali ne na-
lazi je tamo; potom `eli da sazna gde je i ~uje da
je u ̀ ivici, gde je on malo~as bio, i kona~no, kao
da tra`i da bude s wom, vila ga vra}a u `ivicu –
Coover 1997: Ch. 31; princ dospeva do odaje Trnove
Ru`ice, ali tamo je zla vila, koja je uzela na sebe
wen lik – Coover 1997: Ch. 18, 35, 36), ili s izme-
wenim krajem (npr. princ je, posle ven~awa, morao
da ode u rat – Perrault 1993; ona shvata da princ
koji ju je probudio nije onaj pravi – Coover 1997:
Ch. 37 i sl.).

Naro~ito podsticajna mogu biti i prepri~ava-
wa/transformacije teksta po analogiji s drugim
bajkama. Ovaj vid intertekstovnog povezivawa samo
je nazna~en kod Kuvera (Trnova Ru`ica sawa da
pri~a u kojoj je ona vi{e ne postoji – Coover 1997:
Ch. 33), a pru`a velike mogu}nosti u~enicima –
npr. da povezivawem sa drugim bajkama iz svog ~i-
tala~kog iskustva pomognu princu/Trnovoj Ru`ici
da do|u do sopstvene bajke. Kako je praksa pokaza-
la, odgovori na podsticaje ove vrste mogu biti vr-
lo kreativni, inventivni, a bi}e mnogo boqe pri-
hva}eni od dosadnih prepri~avawa reproduktivnog
tipa. Uz to, na ovaj na~in, u~enicima primamqi-

viji, nastava se pribli`ava konceptu igrolike na-
stave, a ostaju ispo{tovani predvi|eni obrazovni
standardi, kao i ciqevi i zadaci nastave, pri ~emu
je sveukupni rezultat rada kvalitativno vredniji,
budu}i da dose`e najvi{i – stvarala~ki nivo znawa.
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Dragoljub @. PERI]

INTERNET NOVEL IN THE SCHOOL
INTERPRETATION OF THE FAIRY TALE:
BRIAR ROSE BY ROBERT COOVER AND
THE GRIMM BROTHERS’ BRIAR ROSE

Summary

This paper is based mainly on two different genre real-
izations of the same plot – Robert Coover’s Briar Rose and
the Grimm brothers’ Briar Rose. The paper attends to show

how and to what extent the mentioned metafiction by Robert
Coover can serve as an abetment in a school interpretation
of a Briar Rose fairy tale. As for the approaches of the dif-
ferent types of reading (such as differentiated, critical and
creative reading), the main aim of this research is to reveal
how the Coover’s hypertext can be used in order to improve
the reading skills, as well as the writing skills of pupils in
4th grade of elementary school.

Key words: Briar Rose, fairy tale, metafiction, teaching,
systems of teaching, types of reading
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O DRVENOM LUTKU

– OD KNJIGE DO FILMA
SA@ETAK: Jedna od knjiga koje su pridonijele obliko-

vanju identiteta modernih Talijana su Collodijeve Pinocchi-
jeve pustolovine. Pri~a o drvenom lutku (1881, 1883), ~iji
je protagonist zasjenio autora i pretvorio se u svojevrstan
mit na temelju kojeg su nastala brojna knji`evna, kazali{na,
muzi~ka i filmska djela. Tu mitsku komponentu uo~io je ta-
lijanski komi~ar, glumac i redatelj Roberto Benigni, autor
najnovijeg filmskog Pinocchija (2002). U radu se proble-
matizira Benignijev postupak filmskog „prijevoda” (Manzo-
li) ili „prijepisa” (Borelli) u odnosu na knji`evni predlo`ak
i njegova neujedna~ena recepcija u Italiji i svijetu.

KLJU^NE RIJE^I: Pinocchio, filmski prijevod/prijepis,
Roberto Benigni, recepcija filma

Prigodom 150. obljetnice ujedinjene Italije, 2011.
godine, izabrano je deset knjiga koje najbolje pred-
stavljaju Talijane: uz tri zbirke pjesama (Pascoli, Un-
garetti i Montale), me|u sedam romana na{le su se
i Pinocchijeve pustolovine. Pri~a o drvenom lutku (Le
avventure di Pinocchio. Storia di un burattino).* Knji-
ga o Pinokiju zaslu`ila je svoje mjesto u takvom iz-
boru. Njen junak je ve} dugo simbol dje~je knji`ev-
nosti: knjiga je prevedena na vi{e od dvjesto jezika,
ali je lik drvenog lutka zapravo poznatiji preko sli-
kovnica i Disneyevog crtanog filma iz 1940. godine.

U mnogim je zemljama, pa tako i u Hrvatskoj, Pi-
nokio uvr{ten u {kolsku lektiru, ali nije svima pozna-
to da je Carlo Collodi pri~u po~eo pisati u Firenzi
1881. i objavio je najprije u nastavcima u ~asopisu za
djecu (nakon epizode s vje{anjem kojom je trebala za-
vr{iti, ipak je nastavio), pa je 1883. iza{lo prvo izda-
nje kao knjiga. Novinar i kazali{ni kriti~ar Lorenzini
prvi put se potpisao pseudonimom Collodi (ime to-
skanskog sela odakle potje~e njegova majka) u jed-
nom polemi~kom spisu iz 1860. U svijet bajki i pri~a
u{ao je pet godina kasnije, kad je s francuskog na tali-
janski preveo Vilinske pri~e Charlesa Perraulta,1 a pri-
je Pinokija napisao je nekoliko knjiga za djecu.

Pino (hrv. pinija), mediteranski bor, i occhio (hrv.
oko) ~ine bizarno, svima poznato ime protagonista
ovog romana za sve uzraste. Toskanska usmena i pi-
sana predaja (poznati novelisti iz 14. stolje}a, me|u
kojima se isti~e Boccaccio), Perraultova zbirka i me-
diteranska komponenta bitni su elementi Collodijeve
lokalne, toskanske a ujedno i nacionalne, talijanske
pri~e koja je postala slavna u cijelom svijetu.2 Istra-
`iva~i su prona{li intertekstualne veze s Biblijom, s
Manzonijevim Zaru~nicima, s bajkama, s komedi-
jom dell’arte, sa psihoanalizom. Uz brojne prijevode
na svjetske jezike nastajale su i varijante, naj~e{}e
kra}enja, ali i nova vrijedna djela, kao {to je ruski
Zlatni klju~i} Alekseja Tolstoja i brojne knjige tali-
janskih autora.3 S obzirom da je i prvo izdanje bilo
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* Zahvaljujem dr Etami Borjan na korisnim sugestijama u vri-
jeme pisanja ovog rada.

1 Histoires ou contes du temps passé, avec des moralitez (Povi-
jesti ili pri~e iz pro{lih vremena, s moralnim poukama,1697), pozna-
tije pod naslovom Contes de ma mère l’Oye (Pri~e moje majke gu-
ske) Collodi je preveo kao I racconti delle fate (Vilinske pri~e).

2 Drvo pinije, siroma{na Toskana 19. stolje}a, cvr~ci koji su
hvatani u kaveze da bi uspavljivali djecu, lutkarsko kazali{te s
Harlekinom i Pul~inelom, primorski krajolik, otok, magarci, del-
fin, morski rak, morski pas – to su, uz mnoge druge, mediteran-
ski elementi ove pri~e. Ljiljana Pe{ikan Lju{tanovi} s pravom isti-
~e da potencijalni elementi bajke ne ~ine jo{ roman bajkom, {to
vrijedi i za Pinocchija, usp. Pe{ikan Lju{tanovi} 2007: 352.

3 Pored Giorgia Manganellija, o drvenom lutku su pisali i Lu-
igi Malerba i Umberto Eco, te velik broj talijanskih kriti~ara i fi-



opremljeno ilustracijama, ne ~udi {to je pri~a o lutku
za`ivjela u teatru i kasnije u brojnim verzijama na
filmskom platnu, {to je bila potvrda njezine „adap-
togeni~nosti”, odnosno podatnosti za nove adaptaci-
je koja je, po mom mi{ljenju, proizlazila iz njezine
otvorenosti unato~ lokalnim specifi~nostima.4

[to je bilo novo, posebno i karakteristi~no u Col-
lodijevom romanu? Je li to bio izbor protagonista ko-
ji nije bio ni poslu{an ni dobar, nespretan i lakomi-
slen, ali na kraju spreman na `rtvu za svoju obitelj
(oca)? Ili je to bio neobi~an zaplet njegovih pusto-
lovina? Spoj tradicionalnog (metamorfoze, komedi-
ja dell’arte, ̀ ivotinje koje govore, vila) i novog (lu-
tak kao protagonist, motiv {kole, rada, uklopljenosti
u dru{tvo, problematizacija odnosa u krnjoj primar-
noj obitelji)? Novi su bili na~in na koji je pisac
uklju~io svoju dje~ju publiku u tekst na samom po-
~etku, te nedosljednost kod pojedinih likova koja je
poja~ala njihove bajkovite karakteristike, novi spoj
pustolovne pri~e i bajke.5

Pinocchio se prvi put pojavio na filmskom plat-
nu ve} 1911. u djelu francuskog redatelja Ferdinanda
Guillaumea. Krajem 30-ih godina nastala je ameri~ka
verzija iz studija crtanog filma Walta Disneya datira-
na 1940. koja je do`ivjela ogroman uspjeh. U nizu
brojnih scenskih adaptacija isti~e se ona talijanskog
glumca Carmela Benea iz 1961. Deset godina kasnije
Luigi Comencini je re`irao vrlo uspje{nu televizijsku

seriju. Tri desetlje}a nakon toga, 2002, snimljen je
dotad najskuplji film u povijesti talijanske kinema-
tografije, Pinocchio u re`iji Roberta Benignija i s
Benignijem u glavnoj ulozi.6 Ostvarena je tako rani-
ja zamisao Federica Fellinija koji je upravo njega,
zbog specifi~ne komi~ne maske, vidio u ulozi drve-
nog lutka: od milja ga je zvao „Pinocchietto”, Pino-
kiji}. Sam Benigni je rekao da je Pinocchio u djetinj-
stvu za njega bio mit i da je ̀ elio snimiti film o nje-
mu jo{ od svoje dvadesete godine. Zajedno s Vincen-
zom Ceramijem napisao je scenarij dr`e}i se Collo-
dijevog teksta, naravno, uz nezaobilazna odstupanja.
Pored brojnih nu`nih kra}enja, u filmu nema stolara
Ciliegie i po~etne retardacije s komadom drveta ko-
ji pla~e i cvili. Umjesto toga modrokosa Vila s psom
Medorom dolazi u ko~iji koju vu~e 160 bijelih mi-
{eva (motiv preuzet iz Perraultove Pepeljuge, kao
hommage Collodiju), uvodi leptira koji cjepanicu
sru{i s kola i dovede je, uz ogromnu pomutnju u ci-
jelom mjestu, ravno pred vrata siroma{nog stolara
Geppetta. Film se zavr{ava scenom u kojoj dje~ak
Pinokio odlazi u {kolu, dok lutkova sjena pra}ena
leptirom nestaje u toskanskim bre`uljcima.

Put od knjige do filma

Knji`evnost i film posjeduju svoje specifi~ne je-
zike: knji`evni se temelji na preciznom zna~enju ko-
je se pripisuje napisanim rije~ima, a filmski na zna-
~enju koje se pripisuje i slici i izgovorenoj rije~i i
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lologa. Tolstojeva je knjiga objavljena 1936, a o njenom protago-
nistu, lutku Buratinu, snimljen je 1939. igrano-animirani crno-bi-
jeli film (redatelj Aleksandar Ptu{ko), koji bi bilo zanimljivo
usporediti s Disneyevim crtanim filmom.

4 O Groensteenovom pojmu „adaptogénie” usp. Giacomo Man-
zoli, Cinema e letteratura (Roma 2007: 90).

5 Ovako po~inje knjiga: „Bio jednom… – Jedan kralj! – re}i
}e odmah na{i mali ~itaoci. Ne, djeco, pogrije{ili ste. Bio jednom
komad drveta.” Usp. Carlo Collodi, Le avventure di Pinocchio
(1995: 3, prijevod moj, S. R.). Vila je tako djevoj~ica, pu~anka,
gospo|a, plava kozica i ponovo Vila. Njeno talijansko ime je Fata
turchina (Tirkiznoplava vila, vjerovatno prema vili koja se zvala
Lila, isto prema boji, iz Perraultovih pri~a. Kod Disneya je Blue
Fairy).

6 Tro{kovi su dostigli 45 milijuna eura a glumili su Carlo
Giuffrè (Geppetto), Max Cavallari i Bruno Arena (Ma~ak i Lisi-
ca), Benignijeva supruga Nicoletta Braschi (Vila), Franco Java-
rone (Mangiafoco) i Kim Rossi Stuart (Lucignolo).

Benigni je 1999. dobio Oscara i Zlatnu palmu na 51. Kanskom
festivalu za re`iju i glumu u tragikomediji @ivot je lijep (La vita
è bella), grotesknu interpretaciju fa{izma. Nakon Pinocchija ba-
vio se i drugim va`nim identitarnim simbolima talijanske kulture
i civilizacije: ~itao je i interpretirao Danteovu Bo`anstvenu kome-
diju i talijansku himnu, Fratelli d’Italia.



drugim elementima (glazba, monta`a, zvu~ni i dru-
gi efekti i drugo). Izme|u filma i knji`evnosti posto-
je strukturalne razlike, ali i odre|ene zajedni~ke to~-
ke. Ako ~itaju}i knji`evni tekst stvaramo mentalne
slike, filmske slike donose sobom multimedijalne sa-
dr`aje: oni mogu sadr`avati, obuhvatiti tekst, ali i
pokazati njegovo drugo lice, posebno kada je rije~ o
vremenskoj distanci i dru{tvenim konotacijama sa-
dr`anim u filmskoj naraciji.

Odnos denotativnog i konotativnog postoji i u ro-
manu i na filmu, u oba slu~aja autori manifestiraju
vlastitu poetiku, ali ta dva odnosa funkcioniraju dru-
ga~ije. Stoga je analiza odnosa knji`evni tekst – film
analiza onih zna~enja {to su ih autori upisali u svo-
ja djela. Vrijednost Collodijevog romana svakako je
i u njegovoj toskanskoj komponenti, i prostornoj i
jezi~noj, jer je toskanski {to su ga govorili obrazova-
ni Firentinci postao standardnim jezikom Talijana:
bila je to prva knjiga koju su ~itale generacije talijan-
skih |aka kad bi nau~ili abecedu. Pinocchio je, kao
{to je zapazio Italo Calvino, i jedinstven pikarski,
pustolovni roman koji nadomje{ta tu prazninu u tali-
janskoj knji`evnosti.7

Ako se upitamo {to je bila nakana pisca a {to re-
datelja, morat }emo odgovoriti i po ~emu se ta dva
djela, Collodijev i Benignijev Pinocchio, osim po
`anru, razlikuju (i razlikuju li se, jer su oba protago-
nista, knji`evni i filmski, antijunaci),8 odnosno koje
je stilske i jezi~ne postupke redatelj razradio u na-
mjeri da stvori film koji bi na isti na~in kao i knji-
ga korespondirao s publikom. Benignijev film nije
do`ivio o~ekivani uspjeh. Bio je prihva}en u Italiji,
gdje je dobio i pozitivnih i negativnih kritika, a u

Americi je 2002. progla{en najlo{ijim filmom godi-
ne.9 Svakako je jedan od razloga bio u ~injenici {to
je za ameri~ku publiku referentan Disneyev film, ko-
ji su generacije shva}ale kao „metafilmi~no” djelo,
dok su zna~enja {to su ga knjiga i simbol nesta{nog
lutka imali za Talijane, za Amerikance, izvan stru~-
nih krugova, ostala nepoznata.10

Je li Benignijev odabir bio politi~ki, potaknut us-
pjehom prethodnog filma? Je li redatelj, mo`da, mi-
slio da su Fellinijeva karizma i svjetska slava drve-
noga toskanskog lutka bile dovoljne da publika i kri-
tika prihvate novog Pinocchija, kojega igra pedeseto-
godi{nji glumac, ~iji izgled, odje}a i glas odaju pre-
vi{e poznatu Benignijevu masku? Ili su pak njegovi
ciljevi bili pokazati nesrazmjer svijeta odraslih i svi-
jeta djece, od ujedinjenja Italije ({kola, rad, jedna-
kost, pravila koja treba po{tovati) do dana{njih dana
(obe}anja se ne po{tuju, u~enje i rad su puke iluzi-
je u svijetu u kojem uspijevaju samo la`i, prevare i
hipokrizija)? Od djeteta se zahtijeva iskrenost, pa su
tako dugi nos, magare}e u{i i rep znakovi da su pra-
vila prekr{ena, a istovremeno su odrasli likovi dobri,
ali tragi~no siroma{ni: Geppetto, pokvareni preva-
ranti Ma~ak i Lija, stra{ni Mangiafoco pred kojim
drhte njegovi robovi-lutke, kao i seljak koji nemilo-
srdno eksploatira svog najamnika, jadnog lutka. Gep-
petto i Vila su iznimke u tom svijetu, naravno, ne
kao roditelji, nego kao odvojeni mu{ki i ̀ enski prin-
cip s kojim se lutak suo~ava: on je otac koji bezu-
vjetno voli svoje dijete i pra{ta mu sve nepodop{tine,
ali ̀ eli zadr`ati potpunu socijalnu kontrolu nad njim,
dok je Vila korektiv i spasiteljica i u trenucima kad
sve izgleda izgubljeno, svojstvene su joj i neke ~u-
desne, misteriozne mo}i u duhu takozvane „an|eoske
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7 Calvino smatra da je Collodijeva autorska uloga manje zna-
~ajna, usp. „Ma Collodi non esiste”, u: Collodi, Carlo. Le avventu-
re di Pinocchio (1995: 173–174).

8 Collodijeva knjiga namijenjena djeci transcendirala je vrstu,
danas je to knjiga za djecu i odrasle, Benignijev film zami{ljen
je kao drama, premda posjeduje elemente i pustolovnog `anra i
komedije a, naravno, i dje~jeg filma.

9 Kritika je isticala vrlo lo{u englesku sinkronizaciju filma, re-
datelju je zamjerena pretjerana vjernost originalu, nedostatak
kreativnosti i interpretacije predlo{ka. Unato~ nekolicini evident-
nih nekorektnosti, Disneyev Pinocchio je od 1940, ne samo u
Americi, „zamjenjivao” original i imao odli~nu recepciju.

10 West 2006: 113.



`ene” u tradiciji toskanske pjesni~ke {kole kojoj je
pripadao i mladi Dante. Odnos ̀ ivota i smrti koji je
bio problematiziran na iznena|uju}i na~in u prethod-
nom filmu La vita è bella, u Pinocchiju je ponu|en
u vidu krhkih leptirovih krila i po~etne re~enice ko-
ju izgovara glas izvan kadra, da bi zapravo trebalo
biti obrnuto: umrijeti za dan i ̀ ivjeti zauvijek, ~ime
bi se smrt dokinula. Smrt u Benignijevom filmu po-
kosi samo Lucignola, neposlu{nog dje~aka koji ne-
ma tu sre}u da se za njega bore Vila i Geppetto, a
Pinocchio je nemilosrdno htio i poku{ao ubiti Cvr~ka
koji govori (vlastitu savjest). Cvr~ak je neuni{tiv, ali
Pinocchio dolazi do ruba smrti: biva obje{en, susret-
ne zmiju, slu`i kao pas ~uvar, pretvoren je u magar-
ca i zamalo mu skinu ko`u, pojede ga morski pas,
ali sve to pre`ivi uz Vilinu pomo}, a on i Geppetto
spa{avaju se iz utrobe morskog psa da bi, na kraju,
lutka ipak zadesila smrt, tako {to }e se njegova ̀ ivot-
nost prenijeti na dje~aka, o kojem nikada ni{ta ne-
}emo saznati.

Koje su bile Benignijeve namjere? Za njega je Pi-
nocchio klasik, knjiga o metamorfozama (drvo–lu-
tak; lutak–magarac; magarac–lutak i lutak–dje~ak)
koja i na platnu zadr`ava knji`evna svojstva i poru-
ke, jedna od onih surovih pri~a koje uljep{avaju ljud-
ski `ivot. Smatrao je komplimentom kritike koje su
tvrdile da se u filmu ne „osje}a” njegov osobni do-
prinos istaknuv{i da je film, kao njegov glavni lik,
neposlu{an, da ga je nemogu}e posjedovati, jer nikad
nije isti, jer se transformira, a ista ostaje jedino nje-
gova sjena.11 Talijanska filmska kritika bila je podi-
jeljena: neki su film hvalili, a drugi potpuno negativ-
no ocijenili. Vrlo je vjerovatno da je Benigni jedan
dio svog komi~kog potencijala ostvario u prethod-
nom filmu.12 Me|utim, Pinocchijeva se retorika i po-

na{anje mijenjaju u toku filma: od hiperaktivnog lut-
ka nastalog iz neobi~ne cjepanice, opijenog ljepotom
svijeta u tolikoj mjeri da mora u{utkati Cvr~ka koji
mu govori o du`nostima i odgovornosti, preko epizo-
da s teatrom, Ma~kom i Lisicom, zemljom igra~aka,
do te{kog fizi~kog rada na selu kroz koji do`ivljava
katarzu, govor tijela i geste kre}u se u sferi dobro
znane Benignijeve komike.

Benignijev lutak na flmskom platnu

Benigni nije ponudio novog lutka koji bi na nov
na~in svjedo~io o tjelesnosti, spolnosti, odrastanju.
Jednako kao u knjizi, samo su dijelom rije{eni pro-
blem nastanka iz cjepanice, odnos s Vilom, odnos
prema ocu, {koli, radu i kona~no – transformacija u
dje~aka od krvi i mesa. No, film je ipak apologija
novog pogleda na metamorfozu: leptir i lutkova sje-
na (u smislu Jungove psihologije) otvaraju novu di-
menziju. Benigni na sebi svojstven na~in kritizira in-
stitucije i njihov odnos prema djetetu: polo`aj djete-
ta u novom dru{tvu nije se zapravo bitno promije-
nio, premda se naizgled ~ini da mu je posve}ena
mnogo ve}a pa`nja.

Stereotipna je lutkova odje}a od {arenog papira,
nos koji raste poslije la`i, ~ak i kapica od sredine
kruha, taj se kostim temelji na ikonografskim rje{e-
njima prvih ilustratora knjige, a na kraju filma stoji
i posveta Danilu Donatiju (1926–2001), kostimogra-
fu koji je sura|ivao i ranije s Benignijem i Fellini-
jem, a kome je Pinocchio bio posljednji film.

Benigni je, uz nekoliko odstupanja, odlu~io slije-
diti fabulu romana, ~ime je uspostavio niz analogi-
ja. Dva su djela (knjiga i film) povezana fenomeni-
ma koji zadiru u recipro~na podru~ja, kao {to su pri-
mjerice ikonografska rje{enja u knjizi kojih se dr`ao
kostimograf, no ponajvi{e fabula koja se odvija na
osnovu niza transformacija kroz koje prolaze likovi,
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11 Usp.: Io un po’ Pinocchio. Roberto Benigni racconta il suo
film tra le pagine di Collodi (2002).

12 U nizu tragikomi~nih situacija, a kulminira u sceni Guidove
egzekucije koju on komi~nim efektima uspijeva zatajiti sinu.



{to se ostvaruje putem dijaloga, ili pak putem ko-
mentara izvan kadra, pri ~emu su dijalozi evidentno
posredovani teatarskom izvedbom (glas, tijelo, mimi-
ka), a toskanska komponenta originala zadr`ana je u
govoru protagonista.13

Postupak kojim se Benigni slu`i kao redatelj mo-
`e se ocijeniti kao filmski „prijevod”, a ne adaptaci-
ja, u skladu s terminologijom koju predla`e Manzoli,
ili „prijepis” a ne transpozicija ili redukcija, kako to
predla`e Borelli.14 U njegovom se filmu radi o inter-
semioti~kom prijevodu (jezi~ni znakovi prevedeni su
na znakove koji u filmu, naravno, nisu samo jezi~ni).
Zadr`ao je i pojedine tematske izotopije (koherent-
nosti), kao {to su nesposobnost protagonista da slije-
di „pravi put”, konfrontacija dobra i zla, prijelaz iz
djetinjstva u adolescenciju, a i patemi~ke izotopije,
odnosno karakterijalne i emotivne transformacije li-
kova. Izotopijska figurativnost uvjetovala je prisut-
nost takozvanih specijalnih efekata u filmu koje pot-
pisuje Rob Hodgson. On je izmije{ao zbilju i ele-
mente teatra s kona~nim hiperrealisti~kim rezulta-
tom, jer je Benignijeva namjera bila da specijalni
efekti ne budu u prvom planu.15

Dio talijanske kritike prepoznao je navedene reda-
teljeve namjere, potvrdu lokalnog i nacionalnog ko-
ji transcendiraju granice ({to je i u pro{losti bilo svoj-
stveno talijanskoj kulturi, u razdoblju humanizma,
renesanse, a i kasnije, s operom i muzikom op}eni-
to, ili s kontroverznim futurizmom), no ameri~ka je
kritika u njemu prepoznala i opasnost od kritike mo-
dela globalizacije. Kao svojevrstan nastavak prethod-

nog filma, vi{e nije mogao ra~unati s efektom izne-
na|enja, premda je njegova maska proizvodila ana-
logne efekte kao u prethodnom filmu.16

Kriti~ari se sla`u u visokoj ocjeni zavr{ne scene:
od dje~aka koji, napokon, odlazi u {kolu (svjesno)
odvojila se sjena lutka koja odbija korumpiranost ci-
vilizacije i discipline (nesvjesno). Sjenu prati leptir,
princip slobode, ali i znamen kratkotrajnosti `ivota,
te asocira na „an|eoskog leptira” o kojem su pisala
tri talijanska pisca, Dante, Arrigo Boito i Primo Levi,
projiciraju}i u njega ~ovjekovu mogu}nost da se uz-
digne iz niskosti trajanja.17 Benigni misli da Pinoc-
chija svatko smije i mo`e do`ivjeti kako ho}e: kao
ko{mar, san, oluju, lubenicu, kao `ivot ili smrt. Za
njega je konflikt izme|u sre}e i nesre}e nerje{iv, sre-
}a je nemogu}a.18 Glum~eva i redateljeva identifika-
cija s Pinocchijem uspjela je time {to se njegova kla-
unovska maska uklopila i u kontekst Collodijeve pri-
~e, ali da ju je slobodnije interpretirao mogao je mo-
`da ostvariti jo{ jedan pomak u kritici zla, kao u
prethodnom filmu.
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DER HAMPELMANN PINOCCHIO –
VOM BUCH ZUM FILM

Zusammenfassung

Das Buch, das die Kultur des modernen Italiens geprägt
hat, ist Abenteuer des Pinocchio: Geschichte eines Hampel-
manns (1881 und 1883). Sein Protagonist hat seinen Autor
an Ruhm übertroffen und ist zum Mythos geworden. Über
ihn sind zahlreiche literarische Werke, Filme, Theater- und
Musikstücke gemacht worden. Auch Roberto Benigni, der
italienische Komiker, Schauspieler und Regisseur der neue-
sten Filmversion von Pinocchio (2002), hat diese mythis-
che Komponente des Buches erkannt. Im Artikel werden
sowohl Benignis Verfahren der filmischen „Umsetzung”
(Manzoli) oder „Transkript” (Borelli) im Vergleich zu dem
literarischen Original, wie auch die Rezeption des Filmes
in Italien und in den USA zum Thema gemacht.

Schlüsselwörter: Pinocchio, filmische Umsetzung/filmis-
cher Transkript, Roberto Benigni, Rezeption des Filmes
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SA@ETAK: Bajka je knji`evna vrsta koja datira jo{ iz
razdoblja usmene kulture. Pojavom pisma, a zatim i tiska,
ova knji`evna vrsta do`ivljava mnoge promjene. Stoga je i
njezin prelazak u digitalne medije tek jedan od raskr{}a na
njezinome putu sazrijevanja. Ipak, u tom procesu, u lancu
usmene – pisane – tiskane i digitalne kulture javio se jedan
posrednik, intermedij – film. Na primjeru bajke Pepeljuga i
njezinih digitalnih ina~ica namijenjenih djeci (interaktivnih
pri~a i tzv. casual igara), u radu se pokazuje kako je animira-
ni film Walta Disneyja postao hipotekstom digitalnih bajki.

KLJU^NE RIJE^I: bajka, film, Walt Disney, digitalni
mediji, Pepeljuga

1. Bajka u procesu remedijacije

Bajka je neodvojiva od ~ovjeka. Svoje korijene
vu~e iz samih po~etaka ljudske civilizacije, iz raz-
doblja koje se smatra djetinjstvom ~ovje~anstva (Mc-
Luhan 1962). Iako nije rije~ o knji`evnom `anru
isklju~ivo za djecu, istina jest da je bajka jedan od
prvih portala koje }e dijete uvesti u svijet knji`ev-
nosti. Bajka je k tome i zrcalo civilizacija; u njoj su
se s godinama odra`avala razli~ita vjerovanja i svje-

tonazori dru{tva i vremena. Jednako kao {to se mije-
njala slika svijeta koji se u njoj zrcali, tako se mije-
njala i sama bajka. Bajka je velike promjene do`ivje-
la ve} prijelazom iz usmenih oblika u tisak. Folklo-
risti diljem svijeta tragaju za korijenima bajke i ostav-
{tinom usmene knji`evnosti u knjigama, u poku{aju
da otkriju, izme|u ostaloga, i mjesta tih promjena.
U razdoblju novih tehnologija (prije svega razvojem
filmske kulture), a zatim i post-print ere (ere nakon
tiska; Hayles 2007) bajka je svoje mjesto na{la i u
novim medijima. S obzirom da danas mo`emo govo-
riti o digitalnim bajkama, za pretpostaviti je da, uspr-
kos promjenama koje je u tom procesu do`ivjela,
ipak postoji ne{to stalno i prepoznatljivo {to je od
bajke ostalo i za`ivjelo u digitalnom mediju. Istovre-
meno, promjene koje pojedina bajka do`ivljava u su-
vremenom okru`enju zrcale svjetonazor dru{tva ko-
je ju je sebi prenamijenilo.

Bajke se u digitalnim medijima pojavljuju u dva
osnovna vida. Jedan se vid odnosi na splet motiva i
likova koji se apstrahiraju iz poznatih bajki i zatim
koriste kao referentne to~ke, pozivaju}i se tako na
narodno pam}enje (a na koji nailazimo u brojnim vi-
deo-igrama). Drugi je vid – adaptacija bajke, gdje se
poznate bajke prilago|avaju razli~itim digitalnim
oblicima (naj~e{}e u tzv. interaktivnim pri~ama na-
mijenjenima mla|im ~itateljima). Ipak, analizom di-
gitalnih ina~ica uo~ava se jedna posebnost. U lancu
usmena – pisana – tiskana – elektroni~ka (digitalna)
knji`evnost, svim knji`evnim okoli{ima u kojima se
bajka pojavila, nedostaje jedna klju~na karika. Ta je
klju~na karika zapravo segment koji ne pripada knji-
`evnosti; rije~ je dakako o – filmu.

Proces remedijacije1 (Bolter – Grusin 2000), pre-
oblikovanja i redefiniranja koje bajka prolazi u svom
putu od usmene do digitalne kulture, stoga se mora
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1 Termin remedijacija opisuje odnose starih i novih medija, a
odnosi se na proces putem kojeg novi medij preoblikuje i rede-
finira prethodne medije (Bolter – Grusin 2000).



promatrati u ne{to kompleksnijoj, intertekstualnoj i
transmedijskoj mre`i. U tome nam uvelike mo`e po-
mo}i Genetteov (1997) opis transtekstualnih odnosa2

u kojima se bajka promatra u mre`i polazi{noga tek-
sta i svih njegovih ina~ica. Stoga }e i digitalne ina~i-
ce, kao i mnoge tiskane ina~ice prije njih, biti sa-
gledavane kao hipertekstovi, tekstovi koji na neki na-
~in proizlaze ili koreliraju s po~etnom, originalnom
bajkom (hipotekstom). U ovome }e se radu ipak po-
kazati kako u slu~ajevima digitalnih djela namijenje-
nih djeci hipotekst nije urbajka/prabajka stvorena u
usmenoj kulturi, pa to ~ak nisu ni poznate ina~ice
bajke bra}e Grimm ili Charlesa Perraulta. Ovim je
digitalnim djelima kao hipotekst poslu`io animirani
film Walta Disneyja. U nastavku rada navest }e se
utjecaj filma – adaptacije bajke na digitalne ina~ice,
na primjeru bajke Pepeljuga.

2. Pepeljuga – djevojka mnogih imena i lica

Pepeljuga je jedna od najpoznatijih bajki koju }e
prepoznati gotovo svaki odrastao ~ovjek i svako di-
jete zapadnoga svijeta. Odrasli }e vjerojatno pomisli-
ti na djevojku koja je od neuglednog djevoj~eta za-
mrljanog pepelom do{la do kraljevskog prijestolja.
Sjetiti }e se i zlobne ma}ehe i polusestara koje su je
tretirale kao staru krpu, kao i dobre vile koja joj po-
ma`e da ode na kraljevski bal (u ko~iji-bundevi). Na-
ravno, sjetit }e se i staklene cipelice koju je Pepe-
ljuga izgubila, a pomo}u koje kasnije kraljevi}u do-
kazuje svoj identitet. Djeca }e vjerojatno pamtiti i
mi{eve koji su pomagali Pepeljugi i zlo~estog ma~ka

Lucifera koji joj je svakom prilikom rado napako-
stio. Ovakvo apstrahiranje Pepeljuge poprimilo je
masovne razmjere ({to }e pokazati istra`ivanje digi-
talnih djela). Malo tko }e primijetiti da je ovaj sa`e-
tak zapravo Disneyjeva adaptacija Perraultove bajke.

Zamislimo li na trenutak situaciju u kojoj Disney-
jev film nije do`ivio prikazivanje u isto~nim zemlja-
ma, naziv Pepeljuga (npr.) kineskoj djeci ne bi mnogo
zna~io, kao ni ko~ija od bundeve, kuma-vila itd. Ista
djevojka u Kini se naziva Yeh-Hsien, u Rusiji Vasili-
sa, u Italiji Zezolla/Cenerentola; u Lici je to Pepelja-
vica, a u Bolu na Bra~u Pepelju`nica (Cox 1893: 515).

Ina~ice gotovo svake bajke mogu se na}i u razli-
~itim varijantama, diljem svijeta (Propp 1982). Po-
vijesno, interpretativno i simboli~ko traganje za Pe-
peljugom nije novost. Bajke su klasificirane putem
motiva (Aarne–Thompson 1946; 1977), u sustavu
kulturalnih studija (Darnton 1984), psihoanaliti~ki su
(Bettelheim 1979) i strukturalno analizirane (Propp
1982). Aarne–Thompsonova (AaTh) klasifikacija nu-
di nekoliko razli~itih varijanti bajke Pepeljuga. Pre-
ma Thompsonu (1946/77, 126), vjerojatno najpozna-
tija bajka je Pepeljuga tip 510A, ~ije su najpoznati-
je varijante one Charlesa Perraulta (1697) i bra}e
Grimm (1812; 1857).

2. 1. Pepeljuga Walta Disneyja

Pepeljuga je za`ivjela na filmskom platnu od sa-
mih po~etaka.3 No u nizu filmova koji se temelje na
ovoj bajci, vjerojatno je najpoznatiji animirani film
Pepeljuga Walta Disneyja (Cinderella, Walt Disney
Animation Studios, 1950). Ukratko, rije~ je o djelu
koje je s jedne strane temeljeno na Perraultovoj baj-
ci ({to se uo~ava u spletu ponavljaju}ih motiva), ali
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2 Genette je upotrijebio termin palimpsest kako bi opisao
transtekstualni odnos originalnog teksta (hipoteksta) i ina~ica ko-
je proizlaze, imitiraju ili su na neki drugi na~in s njime povezane
(hipertekstovi). Odnos izme|u hipoteksta i hiperteksta Genette
promatra kroz pet mogu}ih transtekstualnih odnosa: intertekstual-
ni, paratekstualni, metatekstualni, hipertekstualni i arhitekstualni
(Genette 1997: 8–12).

3 Godine 1899. Georges Méliès snima svoj prvi film Pepelju-
ga (Cendrillon), a 1912. snima i ne{to du`i film (Cendrillon Ou
La Pantoufle Mystérieuse), {to pokazuje veliki interes za ovu baj-
ku od samih po~etaka filma.



djelomi~no i na ina~ici bajke bra}e Grimm iz 1857,
{to se pak o~ituje u mra~noj karakterizaciji likova –
protivnika. Ipak, spomenuti su predlo{ci poslu`ili
Waltu Disneyju da stvori novu bajku o djevojci pe-
desetih godina pro{loga stolje}a. Izuzetno uspje{no
filmsko ostvarenje, u suvremenosti do`ivljava broj-
ne kritike. Mnogi se kriti~ari tako sla`u da je Disney
ovu bajku „prilagodio na na~in da ju je ’zamrznuo’
u pro~i{}enoj, dezinficiranoj formi” (Malarte-Fled-
man u: Haase 2007: 3).

Ameri~ka Pepeljuga je samo djelomi~no Perraultova.
Ostalo je za{e}erena karikatura njezinih te`ih europskih i
orijentalnih prethodnica (...) gdje se javlja varanje polusesta-
ra, maskiranje ili smi{ljanje na~ina kako osvojiti kraljevi}a.
[lag na vrhu dodaje 1950. vrstan slasti~ar Walt Disney. Od
tada, ameri~ka je Pepeljuga postala kopijom, nemo}na sa-
njarka, dobra djevojka koja o~ekuje svoje spasenje sa strp-
ljenjem i uz pjesmu (Yolen u: Dundes 1982: 296–297).

Disneyjeva je Pepeljuga odrasla u „kraljevstvu ro-
mantike i tradicije”; nakon smrti majke, a zatim i
oca, ona ostaje na milost i nemilost svoje ma}ehe (La-
dy Tremaine) i hirova svojih polusestara (Drizzele i
Anastasie). Usprkos ma}ehinoj te{koj naravi, Pepe-
ljuga je ipak zadr`ala radosno srce, jer „sa svakim je
novim danom dolazila nada da }e se njezini snovi ipak
jednom ostvariti”. Te su rije~i gotovo lajtmotiv filma.
Pepeljugin karakter svoju boju dobiva zapravo iz kon-
trasta s drugim likovima. Tako su polusestre uvijek
prikazivane kao nespretne i smije{ne, za razliku od
Pepeljuge koja je stalo`ena i graciozna. Dok se Pepe-
ljuga prikazuje kako u`iva u jutarnjem suncu, uvijek
okru`ena ̀ ivotinjama i hoda lagano kao po oblacima,
ma}eha je prikazana kao mra~na i opasna; njezina se
karakterizacija o~ituje i uporabom kontrasta svjetla/
sjene, glazbe dubokih tonova koja je uvijek prati, te
drugim filmskim izra`ajnim sredstvima.

Mnogi kriti~ari uo~avaju kako je Disney u Per-
raultovu ve} lepr{avu ina~icu bajke implementirao

vlastita vjerovanja i svjetonazore svoga doba. Di-
sneyjeva osobna filozofija i pogled na ̀ ivot utjecali
su na na~in na koji je stvorio pri~u o Pepeljugi (Dun-
des 1982: 295). Njegova je Pepeljuga, za razliku od
mnogih tiskanih pandana, po`rtvovna, nesebi~na sa-
njarka koja svoju mo} postavlja izvan sebe same –
u ruke svojih pomo}nika (mi{eva i dobre vile). Sa-
gledamo li tiskane ina~ice Pepeljuga u cjelini, pri-
mje}ujemo da sve djevojke moraju ne{to u~initi kako
bi zaslu`ile pomo}nika. Tako }e, prije no {to im dari-
vatelji ili pomo}nici daruju ~arobno sredstvo, Yeh-
Hsien hraniti zlatnu ribu, a Vasilisa svoju drvenu lut-
kicu; Cenerentola mora ritualno ~istiti drvo datulje,
a Grimmove Pepeljuge suzama zalijevaju ljeskovu
granu. Tek nakon darivao~eve provjere (prema Prop-
pu 12. funkcija) djevojke su spremne primiti pomo}.
Nakon {to prime svoj dar, Pepeljuge ga vra}aju svo-
me darivaocu. Za razliku od njih, Perraultova i Di-
sneyjeva Pepeljuga ne ~ine ni{ta da bi tu pomo} za-
slu`ile. Jednom kad otkuca pono}, njihov dar (lijepa
haljina, nakit, ko~ija) – bivaju oduzeti. Na taj na~in,
Pepeljugi se ne oduzima samo odje}a, ve} i simbo-
lika njezine metamorfoze.

Disneyjeva je Pepeljuga postala simbolom ̀ enske
ljepote i gracioznosti. Pepeljuga je prikazana kao li-
jepa i u kraljevskoj haljini i u radnoj odje}i. ̂ ak je i
pranje podova poetizirano – Pepeljuga nje`nim pokre-
tima pere podove i pjeva, dok oko nje uz orkestralnu
glazbu ple{u balon~i}i sapunice u kojima se zrcali nje-
zin lik. S druge strane, u svim se tiskanim ina~icama
izuzev Perraultove javlja motiv poru`njivanja. Tako
}e i Pepeljuga Grimmovih uprljati lice pepelom kako
ne bi izazvala bijes zavidnih sestara. Yeh-Hsien i Pe-
peljuga (u obje ina~ice bra}e Grimm) po povratku ku-
}i s bala vra}aju svoju lijepu odje}u darivatelju te se
ponovno presvla~e u krpe, tako|er kako bi sakrile svo-
ju ljepotu pred svojim sestrama i ma}ehom.

Ne zaboravimo i na niz varijanti Pepeljuga tipa
510B. Motiv preru{avanja u `ivotinju u bajkama se
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~esto javlja kada je rije~ o liku koji `eli izbje}i osu-
du, sramotu ili, u slu~aju Magare}e ko`e i njezinih
ina~ica, nepodno{ljive zahtjeve. Htijenja incestuoznog
oca tjeraju djevojku da se sakrije, ali ne samo od svo-
ga oca ve} i od srama i poni`enja koje osje}a, {to je
spu{ta na razinu ̀ ivotinje (Majhut 2001). Taj je kultu-
rolo{ki u~inak sa~uvan za `enske likove, junakinje –
`rtve, bilo da se sakrivaju u ̀ ivotinjskom krznu ili da
se na drugi na~in poru`njuju. Motiv poru`njivanja i
skrivanja ljepote kod Disneyja potpuno izostaje.

Mo`da je upravo iz tog razloga Disney u jednom
trenutku pristao i na jednu prili~no ne-disneyjevsku
scenu. Umjesto da je Pepeljugu sakrio u ̀ ivotinjsku
ko`u, on ju je podvrgnuo jednom agresivnom, ̀ ivo-
tinjskom ~inu. Rije~ je o sceni trganja Pepeljugine
odje}e koji se ne javlja ni u jednoj tiskanoj ina~ici,
a u filmu je prikazana vrlo `ivo. Naime, u jednom
trenutku Pepeljuga silazi niz stepenice, u ru`i~astoj
haljini koju su joj sa{ili mi{evi i pti~ice. Njezine po-
lusestre prepoznaju da je haljina na~injena od ko-
mada odje}e koje su one odbacile, te da je oko nje-
zinog vrata zelena ogrlica koju je jedna od sestara
bacila. Stoga, na nagovor zle ma}ehe, one ska~u na
Pepeljugu i nasilno s nje trgaju odje}u. Ova je sce-
na sna`na ilustracija poni`enja koje Pepeljuga do`i-
vljava u svome domu. Zanimljivo je da je upravo taj
doga|aj ostavio sna`an utisak na recipijente, te se
stoga u digitalnim djelima direktno spominje ili se
na njega insinuira (naj~e{}e putem zelene ogrlice ili
poderane ru`i~aste haljine).

Izuzev ove sna`ne scene, ostatak filma je popri-
li~no o~i{}en od grubosti i izbjegava te`e konotaci-
je koje mo`ebitno nose tiskane ina~ice, a dodatno je
jo{ oboga}en djeci privla~nim akcijama u kojima an-
tropomorfizirani mi{evi nose gotovo polovicu cijele
pri~e. Iako je ovim pro~i{}avanjem Pepeljuga mno-
go toga izgubila, zapravo ne ~udi da je ovako nevini-
ja varijanta postala polazi{tem za ve}inu digitalnih
djela namijenih djeci.

3. Disneyjeva Pepeljuga kao
hipotekst za digitalna djela

Ako govorimo o hipotekstu kao polazi{noj bajci
za nastanak novih, analizom digitalnih djela, uo~it }e-
mo da se spomenuti animirani film producenta Walta
Disneyja ispostavio kao polazi{te i konstantna refe-
renca. Ovom prilikom digitalna djela }emo podijeli-
ti u dvije osnovne skupine,4 a s obzirom na pristup
samoj bajci prema spomenutim transtekstualnim od-
nosima.

Prvu skupinu djela ~ine brojna interaktivna djela
zabavnog karaktera (tzv. casual igre) koja su namije-
njena publici mla|e dobi, a koja se od svih postoje-
}ih odnosa ponajvi{e temelje na paratekstualnom od-
nosu – odnosno, ova djela redom koriste paratekst
bajke Pepeljuga. Naj~e{}e je rije~ o razli~itim neza-
htjevnim igrama u Flash animaciji koje se besplatno
mogu igrati/~itati na razli~itim mre`nim stranicama.5

Za ovu je skupinu djela zna~ajno primijetiti kako se
rado pozivaju na ime Walta Disneyja, iako nije rije~
o djelima koje potpisuje Disneyjev studio. Iako se
referiraju na filmsku pri~u, ova }e djela nerijetko u
svome opisu staviti deklaraciju kako je rije~ o pozna-
toj bajci „koju smo svi ~itali”. Kao svoj paratekst,
ova djela koriste apstrahirane motive iz bajke poput
ko~ije-bundeve, mi{eva, kume-vile, staklene cipelice,
sata koji kuca pono} i dr. – koji su vjerne kopije ili
sli~ne replike onima iz animiranoga filma.
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4 Uz ove dvije skupine, me|u digitalnim se djelima nalaze i
brojni tzv. vizualni romani (eng. visual novels) i kompleksnije vi-
deo-igre, koje su ra|ene za ne{to stariju publiku; iako ih trenu-
ta~no ne}emo analizirati u radu, utjecaj filma Walta Disneyja ja-
san je i u nekim od ovih djela.

5 Na primjer, mre`na stranica naziva Igre Pepeljuga (Cinde-
rella games [online] dostupno na: <http://cinderellagames.net/>
[pristup 11.12.2013.] na kojoj se nalaze nezahtjevne igre koje ko-
riste razli~ite motive bajke Pepeljuga. Iako na prvi pogled djelu-
ju tek kao zabava za djecu, ove igre pru`aju dobar uvid u ostav-
{tinu Pepeljuge u digitalnim medijima.



Drugu skupinu ~ine digitalne adaptacije Pepeljuge
koje se nerijetko nazivaju „interaktivnim pri~ama”, a
koje se naj~e{}e spominju kao reprezentativan oblik
digitalnih oblika pri~a za djecu. Rije~ je o djelima
koja izgledaju kao digitalne slikovnice – na zaslonu
ure|aja ~itatelj ~ita/slu{a tekst i promatra ilustracije,
a klikom na „dalje” lista stranice digitalne knjige.
Iako se na prvi mah od ove vrste digitalnih djela naj-
vi{e o~ekivalo, analize su pokazale da je rije~ o izu-
zetno repetitivnim djelima koja iznova prepri~avaju
jednu pri~u – i to filmsku pri~u Walta Disneyja. Za-
nimljivo je me|utim da se ista ta djela, u ̀ elji da se
stvori knji`evna referenca, redovito pozivaju na ime
Charlesa Perraulta, no pri~a koju donose je gotovo
identi~na filmskoj. Najve}i gubitak ovih djela jest ~i-
njenica da su nastala u autorskim studijima razli~itih
zemalja (Kina, Portugal, Njema~ka), no za polazi{te
nisu uzimala svoju, narodnu bajku, ve} su redovito
posezala za isprobanom filmskom pri~om. S obzirom
da je rije~ o gotovom preuzimanju, mo`emo re}i –
plagiranju ili citiranju jedne pri~e, ova djela mo`emo
shvatiti kao djela u intertekstualnom odnosu spram
polazi{ne bajke (u ovom slu~aju Disneyjeve ina~ice).
Za razliku od ranije spomenutih djela, ova skupina
ipak je imala razinu originalnosti kada je rije~ o sli-
kovnom diskursu. Iako su se povremeno trudila pri-
kazati likove sli~no onima u animiranom filmu, ipak
je rije~ o autorskim ilustracijama.

U obje skupine digitalnih djela vidljivo je neko-
liko klju~nih mjesta raspoznavanja ostav{tine Walta
Disneyja. Najuo~ljiviji je utjecaj filmske pri~e i nje-
zinog fabularnog tijeka – tako }e i „interaktivne pri-
~e” i casual igre vjerno prepri~avati radnju filma (od
scene pranja podova, trganja odje}e do zaklju~ava-
nja na tavan) ili apstrahirati neki njezin dio. Tako|er,
kopiranje se doga|a i na razini karakterizacije liko-
va, a u nekim slu~ajevima (posebice u casual igra-
ma) kopiraju se ~ak njihova imena (Lady Tremaine,
Drizella i Anastasia). ̂ ak kada je rije~ o pri~ama u

kojima se koriste neka druga imena likova, njihov
izgled jasno aludira na poznatu Pepeljugu (koja je
redovito plave kose i nosi plavu haljinu, a sestre su,
kao u filmu, u ru`i~astoj i zelenoj haljini).

Druga je zanimljivost ta {to }e se u ve}ini analizi-
ranih djela Pepeljuga redovito prikazivati u dru{tvu
mi{eva. U animiranom filmu mi{evi i pti~ice Pepe-
ljugini su pomaga~i. Za razliku od ̀ ivotinja u tiska-
nim ina~icama (npr. Yeh-hsien, La gatta Cenerento-
la, Aschenputtel i dr.), oni su prikazani antropomorfi-
zirano. Nose odje}u, razgovaraju s Pepeljugom, oba-
vljaju razli~ite zadatke. Zanimljivo je stoga {to }e se
iste ove ̀ ivotinje gotovo redovito pojavljivati u digi-
talnim varijantama. U interaktivnim pri~ama ove ̀ i-
votinje ~esto ne}e imati utjecaja na tijek radnje, ali
}e se svejedno javljati u slikovnom diskursu.

Sve spomenute poveznice s animiranim filmom
donekle se mogu shvatiti ako razumijemo da je Di-
sneyjev film djeci blizak. No, zanimljivo je da }e
mnoge adaptacije (~ak kada svojim hipotekstom ime-
nuju bajku Charlesa Perraulta) u sebe primiti i jed-
nu netipi~nu Disneyjevu scenu, odnosno motiv zele-
ne ogrlice – simbol Pepeljugina poni`enja.

Pepeljuga je gotovo uvijek prikazana kako oba-
vlja ku}anske poslove, to~nije – treba o~istiti pepeo,
oprati prljavo rublje i pokupiti zelenu ogrlicu. Motiv
uvjeta koje ma}eha zadaje Pepeljugi, koje mora ispu-
niti ukoliko `eli oti}i na bal, javlja se u ina~icama
bra}e Grimm i Disneyjevom filmu, no ne i u bajci
Charlesa Perraulta. Pepeljuga Grimmovih treba o~i-
stiti le}u ili gra{ak iz pepela, a Disneyjeva ~isti prlja-
vo rublje i uprljani pod. Stoga je zanimljivo da se u
velikom broju digitalnih djela spominju i pepeo i
rublje – rublje i zelena ogrlica o~ite su ostav{tine Di-
sneyja, a pepeo je simbol koji aludira na njezino ime
– Pepeljuga.

Od navedenih predmeta koje treba ukloniti, naj-
zanimljivija je zelena ogrlica jer je rije~ o predmetu
koji na~elno nije od prevelikog zna~aja za tijek pri-
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povijedanja, ~ak ni kod Disneyja. Zelena ogrlica tek
je predmet koji se pojavljuje oko Pepeljuginog vra-
ta (u filmu, mi{evi su preuzeli zelenu ogrlicu sestre
koja ju je odbacila i dali je Pepeljugi). U filmu, se-
stre prepoznaju dijelove svoje odje}e i nakita na Pe-
peljugi, te ih doslovce trgaju s njezina tijela. Ovaj
nasilan ~in trganja odje}e o~ito je izazvao veliku re-
akciju kod recipijenata. Tako je i zelena ogrlica po-
stala simbolom Pepeljugine patnje, jednako kao i pe-
peo i prljavo rublje koje je morala ~istiti, pa je svo-
je mjesto na{la ~ak i u jednostavnim dje~jim igrama.
Iako se sna`na scena ne pojavljuje u djelima namije-
njenim djeci, insinuacije na njezin u~inak vidljive su
u velikom broju igara.

Glavnina pri~a i igara (u svom tekstualnom di-
jelu) ne preuzima samo vizualni izgled Pepeljuge ve}
i njezinu osobnost. Pepeljuga je tako uvijek prikazi-
vana kao dobrohotna, naivna i nevina djevojka koja
ma{ta o odlasku na bal i o princu. Njezina htijenja
nisu usmjerena na potragu za boljim ̀ ivotom u smi-
slu njezina otpora spram nepravedne ma}ehe ili se-
stara. Naprotiv, ona je svedena na sanjarenje o dvor-
cu. Tako }e u interaktivnim pri~ama s autorskim ilu-
stracijama Pepeljuga biti prikazana kako stoji u svo-
joj (maloj, neuglednoj) sobi, a iza nje se kroz pro-
zor nazire dvorac obasjan svjetlom.

Kao i u Disneyjevom filmu, kraljevi} je vrlo sla-
bo opisan. Najve}i se dio pripovijedanja posve}uje
opisu Pepeljugina te{kog ̀ ivota i stvaranja kontrasta
izme|u likova ma}ehe/sestara i Pepeljuge te Pepe-
ljuginom odlasku na bal. Tako }e i veliki broj igara
igra~u nuditi opciju da obu~e Pepeljugu ili ju pripre-
mi za bal; u jednoj se igri tako ~ak nudi da se slika
kraljevi}a koji ljubi Pepeljugu doradi tako da se na
na~elno stati~noj ilustraciji Pepeljugi mijenja boja
kose ili haljine. Iz navedenog se mo`e izvu}i za-
klju~ak kako je Pepeljuga postala ikonom dobro obu-
~ene djevojke „od krpa do bogatstva” (Booker 2004).
Stoga i ne ~udi {to postoje brojne igre i interaktivne

pri~e u kojima je Pepeljuga prikazana kao suvreme-
na djevojka koja „treba oti}i na maturalnu ve~er i
osvojiti najpopularnijeg de~ka”. U ovom su smislu
interaktivne pri~e ne{to sklonije tradicionalnoj – Di-
sneyjevoj verziji Pepeljuge.

4. Zaklju~ak

Bajka o Pepeljugi nosi mnoge konotacije; neki ih
vide u prikazu junakinje-`rtve koja se uspinje na dru-
{tvenoj ljestvici ili ̀ udi za mu{karcem koji }e je spa-
siti (Joosen 2010). Warner (1994) povezuje lik ma-
}ehe i kume vile sa svekrvom koja je ~esto `ivjela
sa sinovljevom novom obitelji te bila ili pomo}nica
ili protivnik mladoj ̀ eni. Colette Dowling (1981) go-
vori o „Pepeljuginom kompleksu”, kojim se opisuje
skriven strah `ena od neovisnosti (u Joosen 2010).
Bruno Bettelheim (1979) rivalstvo sestara smatra
klju~nim za ovu bajku jer simbolizira odnose stvar-
nih problema izme|u bra}e i sestara. No Bettelheim
tvrdi da Pepeljuga nije nesretna zbog sestara ve}
zbog roditelja; Pepeljuga je ljubomorno dijete koje
projicira osje}aje gnjeva na ~lanove svoje obitelji.
Njezinu degradaciju u slu{kinju Bettelheim uspore-
|uje sa osje}ajem krivnje koji se javlja pred kraj edi-
povskog perioda (u: Joosen 2010: 203–204).

Ovo su samo neki od na~ina i{~itavanja bajke Pe-
peljuga, a pokazuju koliko razina, nijansi i dimenzi-
ja jedna bajka mo`e sadr`avati. K tome, to i{~itava-
nje nam mo`e pomo}i u razumijevanju dru{tva i do-
ba u kojemu je pojedina bajka nastala.

Animirani film Walta Disneyja ostavio je sna`an
utisak na generacije ljubitelja bajki, pa i na samu baj-
ku. Analizom digitalnih ina~ica mo`e se ustvrditi da
je na neki na~in Disneyjev film postao most izme|u
digitalnih i tiskanih ina~ica. Digitalna djela ~esto za-
nemaruju kulturolo{ki razli~itu, bogatu pri~u o Pe-
peljugi i radije pose`u u korpus motiva, likova pa i
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same pri~e i njezinih konotacija stvorenih u Disney-
jevom filmu.

Vjerujemo kako problem nije toliko u samom fil-
mu – kao i svaka druga adaptacija, tako i filmska
Pepeljuga mo`e naglasiti neke, a ukloniti druge ele-
mente. Problem je, me|utim, kada se ova jedna ver-
zija mnogih pri~a i interpretacija shvati doslovno te
se repetitivno prepri~ava, a {to je postao slu~aj u di-
gitalnim medijima. Razlog za ovo ne le`i toliko u
Disneyjevom vi|enju Pepeljuge, koliko u njegovoj
popularnosti i `elji (mahom anonimnih) autora da
o`ive, citiraju ili plagiraju njegov rad. Stoga vjeru-
jemo kako se Disneyjev film mo`e kritizirati, ali jed-
nako tako kritika se treba uputiti i svakom autoru ko-
ji film o Pepeljugi koristi kao svoj hipotekst, bez raz-
mi{ljanja o konotacijama, porukama i idejama koje
ovo djelo nosi.

Disneyjev animirani film iz 1950. postavio je stan-
darde poimanja Pepeljuge, ovjekovje~io je sliku ove
djevojke u jednom razdoblju s odre|enim dru{tvenim
(i moralnim) svjetonazorima. No prava Pepeljuga i da-
lje nastavlja skrivati svoje lice iza robovske odje}e,
starih krpa, glinene maske ili magare}e ko`e. Ukoliko
`elimo prona}i pravu Pepeljugu, detektivski trebamo
rekonstruirati njezin put slijede}i kru{ne mrvice od us-
mene kulture sve do dana{njih dana.
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Marina M. GABELICA

DIGITAL PRINCESS –
THE LEGACY OF WALT DISNEY

Summary

The fairytale is a literary genre dating from the times of
oral storytelling. With the advent of writing, and subse-
quently, print, this literary genre underwent many changes.
Therefore, its transition to digital media is but one of many
crossroads in its path of change. However, in this process,
in the chain of oral – written – printed and digital culture,
another intermediary appeared – the film. Using the exam-
ple of the Cinderella fairytale and its digital variations cre-
ated for a young audience (interactive stories and so-called
casual games), this paper illustrates how Walt Disney’s an-
imated film became a hypotext of digital fairytales.

Using Genette’s description of transtextual relations be-
tween the originating text (hypotext) and its many variants
(hypertexts), the fairytale is described as a palimpsest,
where digital works will form many different relations with
the Cinderella fairytale. The analyses show that all interac-
tive works (casual games) are based on a paratextual rela-
tionship – they refer to the Walt Disney name and abstract
the basic elements of the Cinderella fairytale. Although we
had expected much more from interactive stories, because
of their literary aspects, they turned out to be mainly inter-
textual works, prone to copying a single, uniformed Cinde-
rella story. In conclusion, we find that these results help in
understanding the importance of regularly following digital
adaptations of fairytales in hope that their literary value will
be respected enough to one day stand alongside their liter-
ary forbearers.

Key words: fairytale, film, Walt Disney, digital media,
Cinderella
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INTERMEDIJALNOST
KWIGE O XUNGLI –
OD KIPLINGA
DO DIZNIJA

SADR@AJ: Uzimaju}i kao polaznu tezu da je interme-
dijalnost, odnosno umre`enost, kwi`evnosti za decu me-
dijima filma i video-igara deo savremenog pristupa pro-
u~avawu pri~e i pripovedawa u XXI veku, ovaj rad se bavi
mogu}nostima intermedijalne interpretacije Kiplingove
Kwige o xungli. Ukazuje se na brojne sli~nosti i razlike
izme|u romana i Diznijevog animiranog filma, uz osvrt
na primewivost ove pri~e u svetu kompjuterskih igara.
Pokazano je da kwi`evna poruka opstaje u svakom od medi-
ja i da ona osigurava trajnost pri~i.

KQU^NE RE^I: intermedijalnost, Kipling, Dizni,
sli~nosti, razlike, trajnost poruke

Me|usobno uslovqeni odnosi izme|u medija, na
primer izme|u pri~a i likova koji su se original-
no pojavili u tekstualnoj formi a bivaju prilago-
|eni za veliki broj drugih medija, ~ine zna~ajan deo
izu~avawa kwi`evnosti za decu, pri ~emu alter-
nativne medije ~ine, izme|u ostalih, i razli~ite
verzije filmova i video-traka, zvu~no prilago|eni
DVD-ovi i kompjuterske igrice. Intermedijalnost
u prou~avawima kwi`evnosti za decu prevazilazi
bavqewe formama i posledicama razmene me|u ra-
zli~itim medijima na tematskom, formalnom i

estetskom planu, tako da fenomen multimedijalno-
sti predstavqa novi izazov za prou~avawe kwi`ev-
nosti za decu (Hunt 2004: 196–197).

^ini se da je „kwi`evna poruka” rasejana u mno-
{tvu razli~itih medija, podle`u}i transformaci-
jama ili medijamorfozi1. U tom smislu intermedi-
jalnost, kao relativno nov termin koji donosi se-
manti~ka istra`ivawa na kojima se radi od 1997.
godine, donosi nova tuma~ewa odnosa me|u mediji-
ma. Naime, latinski prefiks „inter”, koji zna~i
„izme|u”, daje doslovno zna~ewe „biti izme|u me-
dija”. Time se nagla{ava ideja da poruke stalno
prelaze granice postavqene izme|u razli~itih me-
dija, odnosno da poruka postoji samo kao stalno
kretawe, a da nikada ne dobija kona~ni i trajni ob-
lik i da `ivi onoliko `ivota kroz koliko medi-
ja pro|e. Na taj na~in intermedijalnost dolazi u
blisku vezu sa fenomenom vi{estrukog identite-
ta: intermedijalnost „kwi`evnog dela” sastoji se
od neprestanog prevo|ewa iz jednog medijuma u dru-
gi, uz usvajawe mno{tva identiteta, koji ostaju kao
trag wegovog kretawa (Pennachia Punzi 2000: 10).
Prelaz iz „Gutenbergovog doba” u „doba interme-
dijalnosti”, kako ih ozna~ava M. Penakja Punzi
(Pennachia Punzi 2000: 12), obele`en je preokre-
tom sa monocentri~ne na policentri~nu logiku.
Nova logika je logika bez centra – to je logika
mre`e. Sa monocentri~ne ta~ke gledi{ta, adapta-
cija velikih kwi`evnih dela posmatrala se kao
migracija iz mati~nog mesta ro|ewa ka novim ko-
munikacionim teritorijama na koje je kwi`evno
delo trebalo da se prilagodi da bi pre`ivelo.
„Migracija” donosi prikrivenu osudu drugih medi-
ja, nostalgiju i pripisivawe ve}e vrednosti kwi-
`evnom tekstu – pisana re~ vi{e je vredela od
ostalih semioti~kih sistema. U elektronskom do-
bu, kada stari i novi mediji ne zamewuju jedni dru-
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ge ve} stupaju u simbiozu, ~ini se da je kwi`evna
poruka postala nomadska a ne migraciona, te i
kwi`evno delo izgleda da vi{e nema domovinu,
rodno mesto koje mora da napusti da bi dobilo azil
u nekoj novoj zemqi – ve} nastavqa da se kre}e,
umno`avaju}i se i stalno tra`e}i nove zemqe.

Kwiga o xungli Radjarda Kiplinga mo`da najbo-
qe opisuje ovu migraciju. Transformacije pri~e na
planu si`ea, karakterizacije likova i poruke ciq-
noj publici ukazuju na visok stepen prilago|avawa
novom okru`ewu/mediju, ali su i do danas zadr`ani
su{tinski elementi avanture koji ovu pri~u ~ine
uvek aktuelnom. U tom ciqu ovaj rad }e analizi-
rati originalni roman Kwiga o xungli Radjarda
Kiplinga i dugometra`ni animirani film Kwiga
o xungli Volta Diznija iz 1967. godine.

Animirani film je adaptacija tzv. Moglijevih
pri~a. Ove dve verzije se razlikuju u mnogim aspek-
tima. Prilikom pore|ewa si`ea i likova u kwizi
i crtanom filmu name}e se utisak da se Kiplingov
roman bavi prevashodno Moglijevim unutra{wim
konfliktima i dilemama dok poku{ava da otkrije
ko je, a ne toliko time gde pripada. On je ve{t lo-
vac i traga~ i, iako ga priznaju za Gospodara xun-
gle, on je ipak ~ovek i stoga mora da se vrati svo-
joj vrsti. On zna da je to tako ne samo zbog razlike
izme|u wega i wegovih drugara ve} i zbog krvne po-
vezanosti sa svojim roditeqima i, uop{te, zbog po-
gleda na svet. Povratak ̀ ivotu u selu je u velikoj
meri wegova li~na odluka, te{ka i setna. Nasuprot
tome, Diznijev animirani film govori o de~aku
koji se vra}a mestu svog porekla omogu}avaju}i ti-
me da se sve ponovo stavi na svoje mesto. Kiplingov
Mogli pro`ivqava avanturu sazrevawa u xungli i
predstavqa tipi~nog junaka/heroja avanturisti~ke
pri~e XIX veka. Nasuprot wemu, Diznijev Mogli
je nesta{ni de~ko koji treba da slu{a svoje stara-
teqe i radi ono {to mu se ka`e. Me|utim, obe ver-
zije pokazuju da biti goli{av i imati slatke druga-

re `ivotiwe ne mo`e biti zamena za toplu ode}u
i pravu qudsku porodicu.

Promene su o~igledne i iz perspektive karak-
terizacije likova. Kako Diznijev animirani film
ne prati detaqno Kiplingovu pri~u, ovaj poku{aj
preno{ewa Kiplingovog teksta na veliki ekran
promenio je u potpunosti fokus poruke koji je kwi-
`evni tekst do tada prenosio svojim ~itaocima.
Prilikom ~itawa pri~e ~italac stvara svoj sop-
stveni do`ivqaj odrastawa de~aka Moglija uz broj-
ne ̀ ivotiwe, koje se, u ovom slu~aju, u ma{ti ~ita-
laca formiraju delom na osnovu datih opisa i au-
torovih komentara, ali se zna~ajnim delom sve ovo
oslawa i na prethodna ~itala~ka iskustva, pozna-
vawe prirode i `ivotiwa, te svako dete sa sobom
nosi samo sebi svojstvenog Moglija u srcu. U ani-
miranoj verziji, najuo~qivija sredstva kojima je
Dizni izmenio tekst jesu opisi pomo}u zvuka i sli-
ke. Svaka pri~a odra`ava specifi~ne vrednosti
kulture iz koje je potekla. Usled toga, kada se pri-
~a „prepri~a” u drugoj kulturi, drugom mediju, ele-
menti pri~e se mewaju da bi odrazili promenu u
o~ekivawu publike. Primeri ovakvih promena od-
nose se uglavnom na portretisawe likova putem
glasa i zvu~nih efekata. U skladu s tim, svaki ka-
rakter se publici predstavqa pa`qivo odabranom
intonacijom, bojom glasa, kao i odgovaraju}im
muzi~kim motivom, „te su u filmu poku{ali da u
pri~u utkaju i neke od li~nih osobina glumaca ko-
ji su pozajmili glasove likovima i kao rezultat
dobili su ne{to sasvim druga~ije. Kada je Fil Ha-
ris (Phil Harris) pozajmio glas medvedu Baluu, on
mu je udahnuo novi `ivot. Niko ga nije obu~avao
za to, jednostavno se dogodilo” (Reitherman 2000:
20). Mnogi poznati glasovi inspirisali su anima-
tore prilikom stvarawa likova i pomogli im da
uobli~e wihove karakterne crte. Upravo kori{}e-
we poznatih glasova za kqu~ne likove bilo je veo-
ma retko u prethodnim Diznijevim filomovima. Na
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primer, svi su bili {okirani kada su ~uli da }e
tada poznati komi~ar Fil Haris u~estvovati u Ki-
plingovoj pri~i. On je improvizovao ve}i deo svo-
jih replika po{to je smatrao da „ne zvu~e prirod-
no” (Bonier 2008: 276). Luj Prima (Louie Prima) kao
Kraq Luj bio je „sjajan kao prevarant” (Sherman
1998: 84), a Volt Dizni je tako|e pozvao i druge istak-
nute glumce kao {to su Xorx Sanders (Georges San-
ders) za [ir Kana i Sebastijana Kabota (Sebastian
Cabot) za Bagiru. Trebalo je da Dejvid Bejli (Da-
vid Bailey) pozajmi glas Mogliju, ali mu se glas pro-
menio tokom produkcije te vi{e nije odra`avao
„mladala~ku nevinost Moglijevog lika”, koja je bi-
la veoma va`na producentima, te je rediteq Volf-
gang Rajterman anga`ovao svog sina Brusa. Upravo
ovakvim odabirom glasova naglasak se pomera sa
„tajanstvenih i te{kih” tema na razigranost ̀ ivo-
ta de~aka Moglija u xungli, pri ~emu su kompozito-
ri muzike imali zadatak da u scenariju „prona|u za-
stra{uju}a mesta i na wihovom mestu napi{u zabav-
ne pesme” koje se uklapaju u pri~u i pokre}u je u po-
zitivnom pravcu umesto da je prekidaju (Thomas
1997: 106–107). Animirani film Kwiga o xungli
premijerno je prikazan oktobra 1967. godine, samo
deset meseci nakon smrti Volta Diznija, da bi na
kraju te iste godine bio ~etvrti film po zaradi u
SAD, a i danas se po popularnosti i zaradi od 205
miliona dolara smatra jednim od vode}ih filmova
svih vremena u svetu (Hollis et all. 2006: 89–90). Film-
ska kritika je ovaj film prihvatila uz puno pohvala
animacije, likova i muzike, a pri~a je pre{la u me-
dij pozori{ta, te je u formi predstave postavqena
u Severnoj Americi tri puta – 1978, 1984. i 1990.
godine – i nekoliko puta u Evropi tokom osamdese-
tih godina XX veka, a ~asopis Entertainment Weekly
je izneo stav da Kwiga o xungli „nije klasi~an
film Volta Diznija u rangu, recimo, Pepequge ili
Pinokija, ve} jedan od Diznijevih najzanimqivijih
i najzabavnijih filmova” (Thompson 1967: 25).

Ako uporedimo popularnost animirane verzije
Kwige o xungli sa fenomenom relativne margina-
lizacije originalne pri~e (Spasi} 2013: 192) u sa-
vremenom kanonu kwi`evnosti za decu, ~ini se da
Diznijev crtani film i prilago|ena izdawa ovog
romana, iako „ne odgovaraju su{tini originala ve}
pri~u ~ine nepotrebno sladuwavom”, unose u pri~u
elemente koji je ~ine svevremenom (Spasi} 2013:
190). Margareta Ronberg (Margareta Rönnberg) isti-
~e da deca vole Diznijeve animirane filmove zbog
toga {to je medij animiranog filma po svom
karakteru prvenstveno audio-vizuelan, te ne za-
hteva sposobnost ~itawa kod gledalaca a, u isto
vreme, i li~i na „stvarnost” vi{e nego ijedan dru-
gi medij (Rönnberg 2002: 25). Pred{kolska deca
mogu da prepoznaju i razli~ite izraze lica i
gestove junaka mnogo boqe nego {to mogu da
razumeju verbalni humor. Dobro odabrani glasovi
likova su od kqu~nog zna~aja. Naime, da bi se iden-
tifikovala sa likovima i razumela wihove karak-
terne osobine, deca se u velikoj meri oslawaju na
karakter glasa tuma~a lika, {to animiranim li-
kovima u de~jim o~ima pripisuje veliku vrednost.
Jo{ jedan od razloga popularnosti animiranog fil-
ma je i Diznijev intuitivni uvid u psihologiju dece
u kombinaciji sa zabavnim na~inom na koji se ani-
mirani filmovi bave de~jim iskustvima i proble-
mima tokom detiwstva. Ba{ kao i odrasli, i deca
imaju svoja sopstvena iskustva, ̀ eqe, snove, ciqeve
i strepwe, koji odre|uju wihova interesovawa za
sadr`aje koje im nude mediji. Opasnosti koje im
prete jesu situacije da budu ostavqeni, napu{teni,
napadnuti, povre|eni, dok se ̀ eqe odnose na pose-
zawe za ve}om mo}i upravqawa nad svojim sopstve-
nim `ivotom, da budu veliki i jaki, {armantni i
popularni, da se otisnu u veliki uzbudqivi svet, a
da opet budu sigurni i za{ti}eni, da budu ceweni
kao dobri, lepi i uspe{ni – sve to upu}uje na te-
`wu da postanu jedinstveni, samo sebi nalik, a da

58



u isto vreme budu i nosioci vrednosti svoje zajed-
nice. Upravo stoga teme su u vezi sa pronala`ewem
samog sebe, sa borbom da se pojedinac prihvati u
dru{tvu takav kakav je, da postane neko zna~ajan i
da odraste. Negativci se lako prepoznaju upravo
zbog svojih stilizovanih i gotovo groteskno nagla-
{enih crta, te u tom smislu audio-vizuelni ele-
menti animiranog filma doprinose preno{ewu po-
ruke pri~e i najmla|im gledaocima. Iako se u ovoj
vrsti filmova nagla{ava snaga i vrednost qubavi
izme|u roditeqa i dece, a kao najgori mogu}i do-
ga|aj predstavqa otimawe dece od roditeqa u ra-
nom detiwstvu, deca se opisuju kao spremna da se,
kao {to se to dogodilo, izbore za sebe i svoju li-
~nost. U skladu s tim, Diznijeve pri~e se odliku-
ju optimizmom, rado{}u i sre}nim krajem (odrasli
pod sre}nim krajem podrazumevaju postizawe op-
{teprihva}enog statusa u dru{tvu, dok je za decu
dovoqno da dobro pobedi zlo: da su zli junaci ka-
`weni, dobri nagra|eni i da je sigurnost ponovo
uspostavqena, Rönnberg 2002: 7–8).

Divqe ̀ ivotiwe, koje su inspirisale i Kiplin-
ga i Diznija, predstavqaju prirodu, kao antitezu
doma}im, pripitomqenim `ivotiwama, koje pred-
stavqaju kulturu. Radjard Kipling se, pi{u}i svoj
roman, oslawao u velikoj meri na kwi`evnu tradi-
ciju koja pri~u o `ivotiwama, odnosno basnu, po-
vezuje posebno sa mawom decom, donose}i im pri~u
o Moglijevom odrastawu. U potrazi za identitetom
Mogli nema magi~nih spasilaca, ali zato ima izo-
biqe mu{kih pomaga~a. Pri tome, i kwiga i ani-
mirani film donose lik de~aka ~ije su ro|ewe i
detiwstvo neobi~ni, ~ije „nerealno” poreklo ~ini
deo mitolo{ke osnove pri~e pribli`avaju}i je, u
ovom slu~aju, biblijskoj pri~i o Mojsiju. I upra-
vo nepoznati identitet centralnog lika omogu}ava
neophodnu slobodu autorima da kreiraju doga|aje
koji ne postoje u svakodnevnom `ivotu, ali ipak
postoje kao potencijalna realnost u vidu pretwi,

snova i odgovornog dono{ewa odluka na putu po-
trage za sopstvenim identitetom. U tom smislu, ot-
varawe vrata ovog budu}eg identiteta zna~i da se
druga vrata zatvaraju, a to su ona koja vode ka de-
tiwstvu. U Moglijevom slu~aju ova spoznaja donosi
i odvajawe od svega {to je razigrano i detiwe u
wegovom prethodnom identitetu. „Li~iti na ̀ ivo-
tiwu” u ovom slu~aju predstavqa metaforu detiw-
stva. Da bi u{ao u odraslu mu{ku kulturu, Mogli
mora da napusti i svet igre i svet `ivotiwa.

Pred{kolska deca mogu veoma lako da se upla{e
bilo ~ega, ~ak i sopstvene senke, pri ~emu jo{ uvek
ne mogu sama da razumeju i savladaju svoje strahove,
te usmena obja{wewa ponekad ne poma`u toliko
koliko to ~ine slike: simboli koji ~ine wihove
strahove konkretnim i mawim, ograni~enim na ma-
wi broj zastra{uju}ih figura i simbola straha ko-
ji su kulturolo{ki prihva}eni. Klasi~ne bajke sa
sobom donose upravo ovakve simbole, me|utim, u
vremenu kada se bajke ubla`avaju da bi se uklonili
surovi elementi, ~ini se da jedino kroz animirane
filmove mogu da se suo~e s takvim fenomenima.
Prema kulturolozima, postoji veliki broj uro|e-
nih univerzalnih strahova, kao {to su strah od
mraka, strah od napu{tawa, strah od stranaca i
strah od napadawa (Rönnberg 2002: 107). U romanu
de~ak Mogli pro`ivqava upravo doga|aje koje de-
ca smatraju zastra{uju}im (biva odveden od rodite-
qa, stranci/nepoznate ̀ ivotiwe ga odgajaju, a [ir
Kan mu je stalno na tragu i poku{ava ga uhvati i
pojede). Upravo ovi elementi doprinose verodo-
stojnosti pri~e, omogu}avaju}i deci da se putem
identifikacije sa glavnim likom i ona sama suo~e
sa svojim strahovima i da ih re{e zajedno sa Mo-
glijem. Po{to se originalna pri~a u velikoj meri
oslawa na kwi`evnu tradiciju bajki, basni i mito-
va, ~ini se da nema ubla`avawa koje je postalo od-
lika animirane verzije pri~e. Naime, kod Volta
Diznija u Kwizi o xungli prete}e kanxe i o~waci
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koji pla{e Moglija pripadaju tigru [ir Kanu ko-
ji mu je stalno za petama, ali de~ja publika biva
po{te|ena slike kanxi i o~waka u krupnom planu.
U jednoj od scena borbe medved Balu se komi~no dr-
`i za {ir Kanov rep, {to stvara izuzetno zabavan
efekat koji gotovo da uklawa atmosferu pretwe i
nelagodnosti. Cenzori su tako|e isekli i scenu u
kojoj zmija Ka poku{ava da hipnoti{e Moglija a
onda i da ga udavi, obavijaju}i se oko wegovog vra-
ta (Rönnberg 2002: 110).

U Kiplingovom delu, kao i u ̀ ivotu, Britanska
imperija imala je slo`enu mitsku ili legendarnu
funkciju, koja se mo`e odrediti kao pritajena apo-
logija imperijalizma ve{to utkana u pri~u o ̀ ivo-
tiwama, pogotovo u aspektu superiornosti Moglija,
~oveka, nad ostalim `ivotiwama, pa i Bagirom,
„prirodnim kraqem xungle” (Spasi} 2013: 187) i
neprikosnovenosti „zakona xungle” kao kodeksa sa-
vr{enog kao samo vreme. Iako se sti~e utisak da
to nije prirodni zakon ve} bo`ji, ve~iti zakon,
~italac ne mo`e da ne zakqu~i da je upravo beli
~ovek tvorac tog sistema pravila kojim se lak{e
upravqa xunglom. U tom smislu i Mogli nosi nadi-
mak @aba, pri ~emu se u odabiru imena ba{ ove
`ivotiwe vidi imperijalisti~ka simbolika. @aba
je amfibija, stanovnik i vodenog i kopnenog sveta,
ba{ kao {to je Mogli stanovnik i `ivotiwske i
qudske zajednice (Spasi} 2013: 188). „Iako se ~ini
da pri~e iz Kwige o xungli donose doga|aje iz In-
dije, slike i predstave naroda kao da su utemeqene
u neprikosnovenom prihvatawu Engleza i wihove
kulture kao kolonizatorskog autoriteta” (Nyman
2005: 33). Dok Kipling pripoveda pri~e o xungli
iz britanske perspektive, Dizni to ~ini iz ame-
ri~ke perspektive. Jedan od filmskih kriti~ara
primetio je da film „funkcioni{e kao alegorija
pomerawa od britanske do ameri~ke imperijalisti~-
ke mo}i” (Schaffer 1996: 12). Na primer, Diznije-
va verzija Kwige o xungli donosi promenu u liku

medveda Balua. U kwizi, Balu je ozbiqan i mudar
u~iteq Zakona xungle, dok je u filmu prikazan kao
{a{avi meda koji voli zabavu. Iako se oba Balua
s puno qubavi brinu za Moglija, wihove karakterne
osobine se zna~ajno razlikuju. Kiplingov ozbiqni
Balu odra`ava su{tinsko dostojanstvo britanske
kulture, dok Diznijev razigrani Balu odra`ava
slobodni duh ameri~ke kulture. Time Dizni poka-
zuje da „qudi ne moraju da poseduju britansku tre-
zvenost da bi vladali svetom” (Schaffer 1996: 12).
U obe verzije Kwige o xungli [ir Kan je Moglijev
neprijateq. Love}i ~oveka, [ir Kan ignori{e za-
kone xungle, kr{i red i kontrolu koje su druge ̀ i-
votiwe na taj na~in primenile u xungli i mo`e se
opisati kao „tigar koji nosi antikolonijalisti~ku
poruku”, te „wegovi napadi na Moglija predstavqa-
ju znake protivqewa koje preti kolonijalisti~koj
vlasti” (Nyman 2005: 208–209). Na kraju pri~e u
kwizi Mogli ubija {ir Kana, dok u Diznijevoj ver-
ziji on nikada ne biva ubijen, ve} be`i nakon {to
mu je Mogli privezao zapaqenu granu za rep. Time
se opet ukazuje na kontrast „starog” britanskog
imperijalizma i „novog” ameri~kog imperijalizma
HH veka. Sudbina Kiplingovog [ir Kana otkriva
nizak stepen britanske tolerancije na suprotstav-
qawe imperijalizmu. Konzervativizam donosi vr-
lo malo prilagodqivosti i viktorijanski red se
mora odr`ati po svaku cenu. S druge strane, Ame-
rika se trudi da naglasi svoju „boqu” stranu tako
{to neprijateqa pora`ava, ali mu dozvoqava da
pre`ivi. ^ini se da i Diznijev animirani film
donosi ideju ameri~kog imperijalizma, ali on ni-
je tako strog kao druge imperijalne mo}i.

Moglijeve pri~e iz Kiplingove Kwige o xungli
odigravaju se u brdima Sioni, Kiplingovoj verzi-
ji grada po imenu Seoni, koji se nalazi u Indijskoj
dr`avi Madja Prade`. Iz opisa mesta i prirode
mo`e se zakqu~iti da je Mogli Indijac. Nasuprot
tome, u Diznijevom filmu Moglija nikad ne nazi-
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vaju Indijcem. On je opisan samo kao „~ovekovo
mladun~e”, ~ija tamna boja ko`e ukazuje na to da je
„stranac”. Bez ijedne druge karakterne fizi~ke od-
like u vezi sa wegovim poreklom, on postaje uop-
{teno Drugo za Amerikance, neko ko bi mogao da
`ivi bilo gde u xungli (Schaffer 1996: 13). Da bi
se razlikovao na~in na koji SAD promovi{e svo-
je ekonomske i politi~ke interese u jugoisto~noj
Aziji od britanske kolonijalne vladavine Indijom
(ju`nom Azijom) u XIX veku, Dizni Moglijev lik
ne ozna~ava kao Indijca, te uop{teno Drugo raz-
otkriva interesovawe SAD za jo{ ve}u ekspanzi-
ju. Kiplingova originalna poruka vezana za impe-
rijalizam zamaskirana je ~iwenicom da je Kwiga o
xungli pisana kao kwiga za decu, a promovisawe
imperijalizma je vi{e usmereno ka posedovawu In-
dije uz otvoreno odobravawe kolonizacije. Me|u-
tim, Dizni ostaje diskretan i suptilan, dok pri-
kriveno podr`ava politi~ki imperijalizam op-
{tijeg karaktera (Swaffat 2010: 25).

Intermedijalnost ove pri~e ogleda se i u wenoj
primewenosti u video-igrama. Video-igra The
Joungle Book iz 1993. godine, sa ne{to unapre|eni-
jom verzijom iz 2003, Joungle Book Groove Party
iz 2000. godine, sa [ir Kanom i Ka i Diznijeva
video-igra Quackshot (Beck 2005: 133) ukazuju na
semioti~ko bogatstvo i slo`enost pripovedawa
pri~e o avanturi u savremenom dobu. Naime, Pedro
Gropo (Pedro Groppo), govore}i o intermedijalno-
sti u avanturisti~kim igrama kao narativnoj ludo-
logiji, prihvata mogu}nost medijalne transpozici-
je (odnosno transformacije jednog proizvoda u dru-
gi – prilago|avawa), medijalne kombinacije (odno-
sno me{awa dva ili tri medija da bi se naglasio
zna~aj jednog od wih), ili intermedijalne referen-
ce, jer one aludiraju na neki drugi medij (Groppo
2010: 25). Savremena avanturisti~ka kompjuterska
igra donosi aktivno u~e{}e u odvijawu pri~e, po-
{to igra~ kao nagradu za svoje u~e{}e dobija nove

prostore da istra`uje, a time i pokre}e pri~u. Ti-
me se medij kompjuterskih igara pribli`ava feno-
menu „interaktivne proze”, jer igre ~esto prate i
tekstualni dodaci u formi propratnih filmova i
pri~a na CD-ovima, a igra~u se omogu}ava da sam
vodi daqu pri~u, ~ime postaje vrsta pripoveda~a.
Upravo na ovaj na~in su{tinska pri~a o avanturi
opstaje i kod mla|ih generacija, pri ~emu medijske
transformacije, kombinacije i reference donose
novo iskustvo u~estvovawa u avanturi Kwige o xun-
gli. Budu}i da ~itala~ka publika o~igledno posta-
je sve kompetentnija za medije s kojima se kwi`ev-
na poruka umre`ava, modernizuje i nastavqa, i sa-
mi ~asovi kwi`evnosti postaju intermedijalni. U
tom smislu, na Jejlu se pri~a Kwige o xungli ana-
lizira i sa kwi`evnog i sa filmskog aspekta. Na-
ime, program Instituta iz Wu Hejvena (New Haven
Teachers Institute) donosi niz aktivnosti za u~eni-
ke osnovnih {kola u kojima se svestrano razvija
wihova svest o specifi~nosti svakog medija pona-
osob, a potom se zahteva analiti~ka kritika. Da bi
se to postiglo, od u~enika se o~ekuje da pro~itaju
i originalnu pri~u i da odgledaju film, da bi mo-
gli da uo~e sli~nosti i razlike, a zatim da daju
svoj stav (Gallagher 1995)

Intermedijalna isprepletenost tema i motiva iz
pri~e o avanturama de~aka Moglija kroz roman, ani-
mirani film i kompjuterske igre ukazuje na svevre-
menu bliskost ove tematike deci svih epoha, dok
britka o{trica kritike odraslih ~italaca i gle-
dalaca i daqe govori o mogu}im politi~kim impli-
kacijama, kako u XIX veku, tako i u XX i XXI veku.
O~igledno, Mogli je bio i ostaje junak na{ih dana.
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Jelena G. SPASI]

INTERMEDIALITY OF THE JUNGLE BOOK:
FROM KIPLING TO DISNEY

Summary

Taking as a starting hypothesis that the intermediality,
i. e. netting, of children’s literature with the media of the
film and video games is a part of the contemporary ap-
proach examining the story and storytelling in the 21st cen-
tury, this paper deals with the possibility of an intermedial
interpretation of Kipling’s Jungle Book. It has been point-
ed out to numerous similarities and differences between the
novel and Walt Disney’s animated film, taking into account
the application of this story into the world of computer
games. It has been proven that the literary message survives
in each media ensuring a long life for the story.

Key words: intermediality, Kipling, Disney, similarities,
differences, permanence of the message
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1971. godine u re`iji Mela Stuarta, te 2005. godine u re`iji
Tima Burtona. Metodom analize i interpretacije dosada{njih
knji`evnoteorijskih i filmolo{kih spoznaja u filmskim prila-
godbama uo~avaju se podudarnosti i odstupanja od knji`ev-
nog predlo{ka na planu fabule, ve}im dijelom prisutna u fil-
mu Tima Burtona. Stoga se film Mela Stuarta, za razliku
od Burtonovog, dr`i primjerenim mla|oj dje~joj gledatelj-
skoj publici.

KLJU^NE RIJE^I: Roald Dahl, Charlie i tvornica ~o-
kolade, Mel Stuart, Tim Burton, filmska prilagodba knji`ev-
nog teksta, fantasti~na pri~a

Film je umjetnost koja po~iva na tehnolo{kom po-
stignu}u fiksiranja snimljenoga, zadr`avanja i obrade
snimljenog materijala te reprodukcije istoga. Film je:
„i glazba, i slikarstvo, i opera i balet, i skulptura, i
hipnoti~ki trans, i cirkus, i kazali{te, i lirika, i naraci-
ja kamerom i monta`om“ (Uvanovi} 2008: 19). Ri-
je~ju – film je intermedijalna umjetnost. S druge
strane, knji`evno djelo predstavlja umjetnost pisane
rije~i, a ~itanjem se razvija govor, izra`avanje, ma-
{ta. Knjiga nudi mo} pou~avanja, mo} u`ivanja, pu-
tovanja u nepoznato. Dok pisac stvara svoje svjetove
koji su naj~e{}e plod njegove ma{te, filmski stvara-
telj uvijek polazi od zbilje pred objektivom kamere
pa je time, uvjetno re~eno, ograni~en u usporedbi s
knji`evnikom. Ono {to knjigu ~ini jedinstvenom jest
druga~iji ~itateljski do`ivljaj svakog ~itatelja ponao-
sob (Miki} 2001).

Prema rije~ima @eljka Uvanovi}a, znanost o knji-
`evnosti se „jo{ uvijek smatra monopolisti~kom in-
stitucijom kojoj kontakt s plebejskim medijem filma
(tim vulgarnim skorojevi}em) i nije tako drag” (Uva-
novi} 2008: 20). Autor u studiji Knji`evnost i film:
Teorija filmske ekranizacije knji`evnosti s primjeri-
ma iz hrvatske i svjetske knji`evnosti pi{e: „Filmolozi
gledaju knji`evne znanstvenike sumnji~avo, a potonji
tako|er s ne manje skepse dovode u pitanje znan-
stvenost prou~avanja filmskih adaptacija knji`evno-
sti (…)” (Isto: 20). Filmologija je ipak, zaklju~uje
Uvanovi}, usavr{ila svoj terminolo{ki instrumentarij
i obogatila aspekte prou~avanja filmskog umjetni~-
kog djela, tako da se kompleksnost problema koji-
ma se bavi mo`e mjeriti s kompleksno{}u problema
znanosti o knji`evnosti.

Pi{u}i o filmskoj prilagodbi knji`evnog djela,
Kre{imir Miki} navodi dvije strukturalne mogu}no-
sti ostvarivanja: onu kojom se fabulativni tijek knji-
`evnog predlo{ka zadr`ava i biva zbog razli~itosti
medija o{te}en, te drugu kojom se fabulativni tijek
mijenja i namjerno „iznevjerava” jer biva prilago|en
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filmu (Miki} 2001: 21). Pri tom se Miki} poziva na
stav teoreti~ara Jeana Mitrya, prema kojem je: „...
nemogu}e da se izrazi ista stvar, da se stvore iden-
ti~na zna~enja u dva razli~ita medija” (Miki} 2001:
21–22). Stoga izvorni knji`evni predlo`ak pred-
stavlja, prema Miki}u, samo fabulativni pretekst, in-
spiraciju za prilagodbu. Ujedno, uz mnoge sli~nosti
izme|u knji`evnosti i filma, prilagodba nu`no pret-
postavlja izmjene knji`evnog predlo{ka uvjetovane
razli~itostima ovih umjetnosti, odnosno medija. Valja
imati na umu da je i prilagodba stvarala~ki postu-
pak, pa tako Miki} isti~e mi{ljenje slavnog francu-
skog redatelja Françoisa Truffauta koji prilagodbu
smatra mnogo te`im poslom od pisanja originalnog
scenarija, ~emu svjedo~i velik broj uspje{nih, ali i
neuspje{nih filmskih prilagodbi (Miki} 2001).

Suvremeni britanski knji`evnik norve{kog podri-
jetla Roald Dahl1, inspiriran do`ivljajem iz vlastitog
djetinjstva2, napisao je 1964. godine jednu od svo-
jih najpoznatijih dje~jih pri~a – pri~u Charlie i tvor-
nica ~okolade. Popularnost ove pri~e, prevedene na
mnoge jezike, traje ve} punih pedeset godina, poka-
zuju}i Dahlovu umje{nost u komunikaciji s djecom
~itateljima, kao i pi{~evo razumijevanje i po{tovanje
prema najmla|ima (Levy 2014).

Glavni junak pri~e – Charlie Bucket, dje~ak iz si-
roma{ne obitelji, ̀ ivi s roditeljima i sa svoje dvije ba-
ke i dva djeda. Charliejev otac jedini je zaposlen u
obitelji, i to kao zavrta~ kapica za zubne paste: „Ali

zavrta~ kapica za zubne paste nikad ne zara|uje pre-
vi{e, tako da jadni gospodin Bucket, bez obzira ko-
liko se trudio, i bez obzira kojom brzinom zavrtao
kapice, nikad nije mogao zaraditi toliko da bi mo-
gao kupiti ni polovicu onoga {to je bilo potrebno ta-
ko velikoj obitelji”3 (Dahl 1990: 14).

Obitelj je `ivjela u vrlo te{kim uvjetima, {to je
Dahl plasti~no opisao: „Ku}a je bila gotovo prema-
lena za toliko ljudi i ̀ ivot svima njima bio je stra{no
neudoban. U ~itavoj ku}i bile su samo dvije sobe i
samo jedan krevet. (…) Gospodin i gospo|a Bucket
i mali Charlie Bucket spavali su u drugoj sobi, na
madracima na podu. Ljeti nije bilo lo{e, ali zimi, le-
deni propuh svu no} je strujio po podu i bilo je stra-
{no” (14).

Osim {to je `ivjela u neadekvatnim uvjetima,
obitelj Bucket je imala i vrlo malo za jelo, {to je naj-
vi{e osje}ao dje~ak Charlie: „O~ajni~ki je ̀ elio ne{to
nasitljivije i hranjivije nego {to je kupus i juha od
kupusa. Ono za ~im je `udio vi{e od i~ega drugog
bila je ... ^OKOLADA” (15).

U blizini Charliejeve ku}e nalazila se tvornica ~o-
kolade, najve}a i najpoznatija tvornica na ~itavom
svijetu, ~iji je vlasnik bio Willy Wonka. Charliejev
djedica Joe znao je mnogo toga o Wonkinoj tvorni-
ci, te je dje~aku pripovijedao nevjerojatne pri~e.
Wonkini fantasti~ni ~okoladni izumi zvu~e toliko
ukusno da ~itatelju postaju neodoljivi samo ~itaju}i
o njima: „(...) on sam je izmislio vi{e od dvije stoti-
ne novih vrsta ~okolada, svaku s druk~ijim punje-
njem, svaku neusporedivo sla|u i so~niju i ukusniju
od bilo ~ega {to proizvode druge tvornice ~okolade!”
(19) – ili: „Willy Wonka zna praviti vo}ne bombone
s okusom ljubica i so~ne karamele koje, kada ih si-
{e{, mijenjaju boju svakih deset sekundi, i male pu-
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1 Roald Dahl (1916–1990) iznimno je omiljeni autor dje~jih
pri~a kao {to su: James i divovska breskva (1961), Charlie i tvor-
nica ~okolade (1964), Fantasti~ni gospodin Lisac (1970), Danny,
prvak svijeta (1975), Dobrodu{ni veliki div (1982), Vje{tice
(1983) i Matilda (1988) (Buongiorno 2001: 127–129).

2 Tijekom djetinjstva Roald Dahl bio je fasciniran slatki{ima,
osobito ~okoladom. U to vrijeme – 20-ih godina 20. stolje}a, tvor-
nica Cadbury bila je jedna od najve}ih tvornica ~okolade. Tvor-
nica je ~esto slala kutije slatki{a djeci koja bi potom iznosila mi-
{ljenja, pisala komentare i ocjenjivala proizvode. To je ~inio i
dje~ak Roald Dahl, koji je ubrzo po~eo ma{tati o receptima i raz-
nim novim ~okoladnim kreacijama (Sturrock 2010).

3 Svi citati iz pri~e Charlie i tvornica ~okolade Roalda Dahla
citirani su prema prijevodu Luke Paljetka i u daljem tekstu }e uz
navode iz romana stajati samo strana na kojoj se nalazi citirani
deo.



njene bombone koji se slasno rastope kada ih stavi{
me|u usne” (20).4

Dahlova pri~a Charlie i tvornica ~okolade film-
ski je ekranizirana dva puta: 1971. godine, u re`iji
Mela Stuarta, te 2005. godine u re`iji Tima Burtona.
Stuartov film naslovljen je: Willy Wonka i tvornica
~okolade (Willy Wonka & the Chocolate Factory). U
glavnim ulogama nastupili su Gene Wilder kao Willy
Wonka i Peter Ostrum kao Charlie Bucket. Tim Bur-
ton zadr`ao je u svojoj filmskoj prilagodbi naslov
Dahlovog knji`evnog predlo{ka: Charlie i tvornica
~okolade (Charlie and the Chocolate Factory), dok
su u glavnim ulogama nastupili Johnny Depp u ulozi
Willyja Wonke i Freddie Highmore kao Charlie Buc-
ket.

Charlie i tvornica ~okolade pri~a je s mnogim
iznimno slikovitim opisima, po~ev{i od nevjerojat-
nih slatki{a pa sve do izgleda tvornice i prostorija u
njoj. Stoga ne ~udi {to je u radu na scenariju za film
Mela Stuarta sura|ivao Roald Dahl kao autor knji-
`evnog predlo{ka (Stuart – Young 2002: 12–26).
Opisi ^okoladne dvorane poput sljede}ih: „S obje
strane doline bile su zelene livade a posred nje je te-
kla velika sme|a rijeka” (67) – ili: „Ljupko drve}e
i grmovi rasli su uz obalu rijeke – tu`ne vrbe i johe
i visoka stabla gorskih ru`a sa svojim ru`i~astim, cr-
venim i svijetlo-ljubi~astim cvjetovima. Na livadama
je cvalo na stotine zlatica” (68) poti~u ~itatelja na
stvaranje vlastitih slika, dok redatelj te slike u svo-

joj viziji prenosi na filmski ekran. U oba filma pri
tom se mo`e uo~iti svojevrsni vizualni citat ulomka
iz klasi~ne pri~e Alica u Zemlji ~udesa Lewisa Car-
rolla, za~etnika fantasti~ne pri~e, ̀ anra kojem pripa-
da i Dahlova pri~a Charlie i tvornica ~okolade. Ka-
drovi koji prikazuju Willyja Wonku i njegove goste
– djecu i odrasle – ispred premalenih vrata, prije ula-
ska u ̂ okoladnu dvoranu, preneseni su iz prvog po-
glavlja Carrollove pri~e, u kojem Alica bezuspje{no
poku{ava u}i kroz premalena vrata:

Ipak, kad je drugi put obilazila dvoranu, nai{la je na ni-
ski zastor, koji prije nije primijetila, a iza njega vrata{ca ni
dva pedlja visoka (…). Alica je otvorila vrata i otkrila da
vode u mali hodnik, (…): kleknula je i virnula kroz hodnik
u najljep{i vrt koji mo`ete zamisliti! Kako je ~eznula da iza-
|e iz ove mra~ne dvorane i da se pro{e}e izme|u onih gredi-
ca {arena cvije}a i onih svje`ih ~esmi, ali nije uspijevala ni
glavu progurati kroz vratnice (…) (Carroll 1989: 17).

Kad je rije~ o boji u filmu, prema rije~ima Kre-
{imira Miki}a, mo`e se govoriti o dva osnovna na-
~ina uporabe: o naturalisti~kom na~inu, koji boju tre-
tira tako da ona i u filmu bude uporabljena kao {to
je vidi ljudsko oko, te o umjetni~koj interpretaciji,
kojom su boje ponekad izmijenjene za potrebe fil-
ma. „Boja u filmu, sli~no kao i u likovnoj umjetno-
sti, u slu`bi je umjetnika (redatelja, snimatelja, ma-
ske, kostimografa i scenografa), koji ju mo`e tretira-
ti na svoj na~in, (…) mo`e joj dati zna~enja i funkci-
je prema svom odabiru i umjetni~kom vi|enju” (Mi-
ki} 2014). Tu se, zaklju~uje Miki}, isprepli}u fizi-
kalni, fiziolo{ki i psiholo{ki, moglo bi se re}i, znan-
stveni i simboli~ko-estetsko-dramski, dakle umjetni~-
ki pristupi (Miki} 2014).

Mel Stuart i Tim Burton dali su odu{ka svojim stva-
rala~kim potencijalima, te se mo`e re}i da su se poi-
grali bojama uvijek s odre|enim ciljem i namjerom.

U po~etku oba filma, pri upoznavanju Charlieja i
njegove obitelji, jarkih boja gotovo da i nema, scene
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4 Pi{u}i o opisima pojedinih slatki{a u romanu Harry Potter i
zato~enik Azkabana britanske knji`evnice Joanne Kathleen Row-
ling, autorica Jennifer Trieu upu}uje na utjecaj Dahlovih opisa
slastica u pri~i Charlie i tvornica ~okolade na ovaj roman (2012:
17). Trieu uspore|uje tzv. slatki{e specijalnih efekata Rowlingove,
zvane „Drubelove gume za `vakanje najbolje za napuhavanje (s
pomo}u kojih se mo`e napuniti soba mjehuri}ima boje okrugloli-
snih zvon~i}a {to danima ne}e prsnuti)” (Rowling 2000: 155–156)
i Dahlove vje~notrajne mljakcalice koje je gospodin Wonka iz-
mislio „radi djece koja dobivaju mali d`eparac. Vje~notrajnu mljac-
kalicu mo`e{ staviti u usta i sisati je i sisati je i sisati je i sisati
je a da se nikad ne}e nimalo smanjiti” (Dahl 1990: 90–91).



su sive i tmurne, ~ime se ocrtava Charliejev na~in
`ivota i siroma{tvo u kojem njegova obitelj ̀ ivi. Ula-
zak u Wonkinu tvornicu, preciznije u ^okoladnu
dvoranu, predstavlja ulazak, pomak u irealni svijet5

koji je valjalo i filmski obilje`iti. Stoga se, ulaskom
u ^okoladnu dvoranu, u oba filma, boje mijenjaju,
kadrovi poprimaju mnogo topliji, {areniji i veseliji
ton. Boje koje oba redatelja upotrebljavaju doimaju
se artificijelno. Odabirom jarkih boja nagla{en je ula-
zak u imaginaran svijet dje~je ma{te koji Wonkina
tvornica ~okolade predstavlja, a posebna stilisti~ka
funkcija boje, primijenjena u oba filma, u skladu je
s Dahlovim knji`evnim rukopisom. Budu}i da je cilj
ekranizacije fantasti~ne pri~e vjerodostojno predsta-
viti sferu irealnog, eksperimentiranje bojom, kao
filmskim izra`ajnim sredstvom uporabljenim u tu
svrhu, nadaje se opravdanim izborom.6

Pomak u irealno kao u mogu}u sferu sna nazna-
~en je u filmu Mela Stuarta i u kadrovima koji pri-
kazuju Wonkinu radnu sobu. Scenografija ovog pro-
stora, nazvanog „ured u kojem je sve raspolovljeno”
(Stuart–Young 2002: 57), osmi{ljena je u stilu likov-
nog izraza belgijskog nadrealisti~kog slikara Rennéa
Magrittea (Mortensen–Quigley 2008).

Jedna od bitnih razlika izme|u Dahlove pri~e i
filma Tima Burtona odnosi se na poseban odnos Wil-
lyja Wonke i dje~aka Charlieja Bucketa, prisutan ve}
od samog ulaska u Wonkinu tvornicu ~okolade. Char-
lie nije dijete poput ostale djece, kojoj je stalo samo

do nagrade. On uistinu iskreno u`iva u razgledava-
nju tvornice, ali i u upoznavanju njena tvorca, gospo-
dina Wonke. Postavlja mu razli~ita pitanja, i to ne
samo ona vezana uz ~okoladu i tvornicu ve} malo
osobnija pitanja, koja navode Wonku da se prisjeti
svojeg djetinjstva. U Dahlovoj pri~i ~itatelj ne sazna-
je ni{ta o Wonkinom djetinjstvu i obitelji, dok Bur-
tonov film donosi pozadinsku pri~u kojoj je cilj po-
bli`e osvijetliti neobi~nu Wonkinu narav. Charliejeva
pitanja, poput: „Sje}ate li se svog djetinjstva?”
(Burton 2005) – ili: „Sje}ate li se prvog slatki{a ko-
ji ste pojeli?” (Burton 2005), pobu|uju u Wonki neu-
godna sje}anja o kojima nevoljko pri~a i kojih se ne-
rado sje}a.

Knji`evno djelo uvijek pru`a vi{e prostora za ~i-
tateljev do`ivljaj likova, no u filmu je to ipak druga-
~ije. ̂ itatelj pri~e mo`e se pitati o Wonkinoj naravi
te, mo`da, i osu|ivati njegovo pona{anje, dok u Bur-
tonovoj filmskoj interpretaciji likova gledatelj sagle-
dava situaciju iz druge perspektive, koja ga upu}uje
na Wonkin nerazrije{eni sukob i otu|enje od oca.
Mo`e se re}i da je ovo velika fabulativna razlika u
odnosu na Dahlovu pri~u, u kojoj nema pozadinske
pri~e o Wonkinom djetinjstvu. U Burtonovom filmu
ona, s odmicanjem tijeka radnje, sve vi{e dolazi do
izra`aja, ~ime su redatelj i njegovi suradnici Dahlo-
voj izvornoj pri~i dali novu, filmsku dimenziju.

Nadalje, u knji`evnom je predlo{ku nagla{ena
Charliejeva dobrota i njegova privr`enost obitelji, {to
se mo`e uo~iti iz dje~akovih postupaka i razmi{lja-
nja. Burtonov film jo{ vi{e nagla{ava va`nost obitelji
stavljaju}i i Willyja Wonku u situaciju u kojoj mo-
ra razmi{ljati o svojoj obitelji, {to nije prisutno u
Dahlovoj pri~i. Nakon {to je prona{ao zlatnu ulazni-
cu, Charlie odbija i}i u Wonkinu tvornicu jer je no-
vac koji bi mogao dobiti, proda li ulaznicu, prijeko
potreban cijeloj obitelji. Charlie, iako je dijete, ima
vrlo ozbiljan i realan pristup `ivotu, {to je vjerojat-
no posljedica te{kih uvjeta u kojima `ivi. Stoga se
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5 Prema autorima Milanu Crnkovi}u i Dubravki Te`ak, pomak
u irealno je klju~ni trenutak u tzv. fantasti~noj pri~i, knji`evnoj
vrsti u kojoj: „...~udesno nastaje tako da se unutarnja stvarnost
(sanje, `elje, podsvjesne spoznaje, strahovi, potisnuti do`ivljaji)
prikazuje kao pojavna stvarnost” (Crnkovi}–Te`ak 2002: 23).

6 U dokumentarnom filmu s naslovom Designer Chocolate,
govore}i o radu na snimanju filma Charlie i tvornica ~okolade,
Tim Burton povla~i paralelu izme|u svog filma i filmskog klasi-
ka redatelja Victora Fleminga ̂ arobnjak iz Oza, ekranizaciji isto-
imene fantasti~ne pri~e Lymana Franka Bauma, snimljenog 1939.
godine u kombinaciji crno-bijele tehnike i stilisti~ki upotrjebljene
boje, upravo u kadrovima koji prikazuju Zemlju Oz (Burton 2005).



njegova odluka mo`e ~initi pomalo neobi~nom, s ob-
zirom da je rije~ o djetetu ~ija bi glavna briga treba-
li biti upravo slatki{i. Dakako, Charliejeva obitelj,
iako se radi o za njih velikom novcu, ne pristaje na
prodaju zlatne ulaznice. Novac ne bi mogao nado-
mjestiti Charliejevu ̀ elju za odlaskom u tvornicu ~o-
kolade. Iako je se on bio spreman odre}i, njegovi su
roditelji znali koliko je to `elio pa o prodaji zlatne
ulaznice nisu niti razmi{ljali. Osim {to se u ovoj si-
tuaciji nagla{ava va`nost obitelji i obiteljskih vrijed-
nosti, nagla{ena je i vrijednost nematerijalnog na-
suprot materijalnom.

Willy Wonka iz Dahlove izvorne pri~e mo`e se
smatrati svojevrsnim Charliejevim spasiteljem, bu-
du}i da mu je darovao tvornicu koja }e njega i njego-
vu obitelj spasiti od siroma{tva. U Burtonovom fil-
mu ta je uloga obostrana. S jedne strane Wonka je
Charliejev spasitelj, ali je to s druge strane i Charlie
Willyju Wonki. Nadaje se zaklju~ak da je redatelj
ovakvim raspletom htio pridobiti gledatelja i na
Charliejevu i na Wonkinu stranu. Tijekom cijelog fil-
ma Wonka odaje dojam samouvjerenog i samodo-
padnog ~udaka koji ne mari ni za koga osim za sebe
i za svoju tvornicu (izuzmemo li bljeskove u kojima
se prisje}a djetinjstva). Takav lik u gledatelju mo`e
stvoriti odbojnost. Upravo stoga, shvativ{i uz Char-
liejevu pomo} va`nost obitelji, Wonka napokon bez-
uvjetno daruje Charlieju svoju tvornicu ~okolade.
Tim postupkom ostavlja znatno bolji dojam na gleda-
telje, daju}i naslutiti i svoju ljudsku, empati~nu na-
rav. Ujedno, Charlie je, unato~ tome {to je glavni lik,
povremeno u drugom planu filmske radnje. Pozor-
nost s njega odvla~e ostala djeca svojim neposlu{nim
pona{anjem i kaznama koje su uslijedile. Odigrav{i
va`nu ulogu u Wonkinom `ivotu na kraju Burtono-
vog filma, Charliejev lik jo{ jednom dobiva na va-
`nosti.

Dvije filmske prilagodbe klasi~ne pri~e Roalda
Dahla Charlie i tvornica ~okolade, snimljene 1971.

i 2005. godine, donose zanimljive redateljske pristu-
pe Mela Stuarta, odnosno Tima Burtona Dahlovom
knji`evnom predlo{ku. Stuartova se filmska interpre-
tacija pri tom manje odmi~e od izvornog Dahlova
teksta (za pretpostaviti je kao posljedica i Dahlove
suradnje pri stvaranju filmskog scenarija), dok Bur-
tonova sadr`i vi{e redateljevih inovacija, osobito po-
vezanih s dubljom psiholo{kom analizom jednog od
dvojice glavnih likova – Willyja Wonke. Stoga se
mo`e re}i da je film Mela Stuarta primjeren dje~joj
gledateljskoj publici, dok u slu~aju Burtonovog fil-
ma valja odraslima i djeci preporu~iti primjerenu gle-
dateljsku pripremu, kao i zauzimanje vlastitog kri-
ti~kog stava.
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ROALD DAHL:
CHARLIE AND THE CHOCOLATE FACTORY –

CHILDREN’S STORY IN TWO FILM ADAPTATIONS

Summary

This paper deals with the relation between Roald Dahl’s
classic children story Charlie and the Chocolate Factory
and two movie adaptations of the same story, directed by
Mel Stuart (1971) and Tim Burton (2005). By analysing and
interpreting a great number of literary and movie theories
in movie adaptations, there can be seen both similarities and
differences in the movie plot compared to the literary sam-
ple, mostly in Tim Burton’s movie. Therefore, Mel Stuart’s
adaptation is found more suitable for children than Burton’s.

Key words: Roald Dahl, Charlie and the Chocolate
Factory, Mel Stuart, Tim Burton, movie adaptation of a lit-
erary text, fantasy story
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INTERMEDIJALNI
EKSPERIMENT
U ROMANU ZA
DECU I OSTALE
(MILORAD PAVI]
NEVIDQIVO
OGLEDALO/
[ARENI HLEB)

SA@ETAK: Rad istra`uje intermedijalne relacije u
„romanu za decu i ostale” Milorada Pavi}a Nevidqivo
ogledalo/[areni hleb. One se razmatraju ponajpre preko
odnosa tekstualnog i ikoni~nog, a onda i na nivou struk-
ture dela, gde se ukazuje veza kako sa komunikacijskim ta-
ko i sa nau~nim medijima. Bave}i se rasvetqavawem, pri-
rodom intermedijalnog eksperimenta u opusu svetski po-
znatog autora koji se samo ovim ostvarewem okre}e dis-
kursu kwi`evnosti za decu, rad otvara i pitawa poput od-
nosa kwi`evnosti za decu i postmoderne, opravdane upo-
trebe metafikcije i eksperimentisawa formom, promene
u ̀ anru romana za decu itd. Dodatno, prati se dijahronij-
ska nit konstituisawa intermedijalnosti u Pavi}evom
ostvarewu na liniji barok – avangarda – postmoderna, kao
i postupci ozna~eni stvarala~kom metodom ars combinato-
ria, ali i udelom manirizma u kwi`evnom izrazu, kao i
nagla{enom intelektualizmu, erudiciji, inovativnosti.

Isto tako, uo~avaju se one ta~ke u delu koje ga sa grani~ne
pozicije odre|ene samim podnaslovom pribli`avaju uobi-
~ajenom odre|ewu kwi`evnosti za decu, poput neposredno-
sti igre, udela ma{te, avanture, putovawa po novim i ne-
poznatim predelima, elementima fantastike i oneobi~a-
vawa koji proizvode efekat za~udnosti.

KQU^NE RE^I: barok, manirizam, avangarda, post-
moderna, slika, tekst, neumetni~ki mediji, ars combinato-
ria, intermedijalnost, `anr

Opus Milorada Pavi}a (1929–2009) veliki je i
zna~ajan za na{u kwi`evnost posledwih decenija
20. veka, posebno za postmoderne tendencije u woj.
On je verovatno jedini na{ pisac koji je stvaraju-
}i u nazna~enom vremenskom periodu stekao svet-
sku popularnost, koja, ako je suditi po broju obja-
vqenih prevoda nakon wegove smrti, i daqe raste.1

Pa ipak, wegov opus se nije otvarao prema kwi`ev-
nosti za decu, osim kroz delo koje je u fokusu na-
{eg rada, a ono se po svojim karakteristikama svr-
stava na rubnu, grani~nu poziciju.

Roman Nevidqivo ogledalo/[areni hleb (2003),
sa nadnaslovom „roman za decu i ostale”, pogodan
je za otvarawe mnogih pitawa u vezi sa diskursom
kwi`evnosti za decu. Jedno od osnovnih jeste za-
{to se Pavi} u jednom trenutku, a treba imati u
vidu da je to na zalasku wegovog stvarawa, samo
ovim romanom okre}e kwi`evnosti pisanoj za de-
cu i namewenoj deci. Eksplicitni odgovor se mo`e
nazreti u posveti na po~etku kwige. Naime, autor
posve}uje roman svojoj unuci Teodori, koja je, kako
u jednom intervjuu napomiwe, imala tek pet mese-
ci kada je delo objavqeno, te je time, po wegovim
re~ima, jo{ pre nego {to je ro|ena postala juna-
kiwa jednog romana.2 Tako se Pavi} ubraja u red au-
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Milorada-Pavica-jos-u-ilegali. Kako saznajemo u ovom novinskom
napisu od 2009. godine, do kraja pro{le godine objavqeno je pe-
deset prevoda razli~itih Pavi}evih dela.

2 http://www.royalfamily.org/press/press-det/intervju_pavic_
yu.htm.



tora koji su pisali, stvarali „za decu” iz li~nih,
intimnih pobuda. Tek uzgred primetimo da je i Sve-
tlana Velmar-Jankovi} Kwigu za Marka namenila
svom unuku Marku i kroz bajkovno-istorijske pri~e
pribli`ila deci na{u sredwovekovnu istoriju i
tradiciju, da bi onda u O~aranim nao~arima bila
posve}ena istoriji Beograda. Ova autorka time osta-
je u dosluhu sa svojim osnovnim temama koje razvija
i u kwi`evnosti „za ostale”, ali ih saop{tava, ar-
tikuli{e, uobli~ava na druga~iji na~in, na~in bli-
zak „naivnoj svesti” i de~jem do`ivqaju sveta.

Za razliku od we, Pavi} svojoj unu~ici preko
romana koji je ovom prilikom u fokusu na{e pa-
`we ostavqa ne{to druga~iji amanet koji je, mo-
ra se priznati, realizovan sli~nim postupcima ko-
ji ina~e karakteri{u wegovu poetiku. Te{ko da
ovo delo najboqe odre|uje Pavi}a kao autora, sto-
ga je i wegov marginalni polo`aj u okviru celo-
kupnog opusa u~vr{}en tim pre {to nije dobilo
adekvatan odgovor u vidu kritike, ni od onih koji
se usko bave kwi`evno{}u za decu, ni od ostalih
kriti~ara.3 Upravo poradi toga ~ini se da je osnov-
no pitawe, nedoumica koja se name}e povodom eks-
kursa koji na{ autor ~ini ulaze}i u svet pisawa za
decu – ona koja je u vezi sa wegovom ars combina-
toria i wenom primenom na „roman za decu i osta-
le”, budu}i da je i u diskursu kwi`evnosti za de-
cu ostao dosledan svom prepoznatqivom stilu pisa-
wa. Kada smo kod nadnaslova – on jasno nazna~ava
svoju usmerenost ka kwi`evnosti za decu, a dodat-
kom „i ostale” sugeri{e neku mawe homogenu sku-
pinu, mawe odre|enu, mawe prozirnu, koja se onda
preliva i na zna~ewe koje se povodom samog romana
konstitui{e, ali se, isto tako, jednim delom na-
slawa na onu istu tradiciju zapo~etu od Ki{ovog
podnaslova za Rane jade („za decu i osetqive”), te

se i u dijahronijskom luku nadovezuje na grani~nu
poziciju koja nije strana ni Ki{ovom ostvarewu.
U tom kontekstu se mo`e ~itati i posveta, s obzi-
rom na to da autor saop{tava: „...nemoj se sekirati
ako slu~ajno ne stigne{ da pro~ita{ ovaj roman do
kraja” (Pavi} 2005), da bi potom u duhu autopoe-
ti~kog uverewa u zasebni `ivot kwige, odvojen i
od ~itaoca i autora, pridodao kako je „nedo~itana
kwiga kao `ivot bez smrti” (Pavi} 2005).

Kompoziciono, roman se sastoji od dve pri~e,
koje su polno odre|ene – Nevidqivo ogledalo je
pri~a za devoj~ice, a [areni hleb pri~a za de~ake.
Ove napomene stavqa sam autor, a kwiga se doslov-
no mo`e ~itati sa dve strane, koje se susre}u na kra-
ju pri~a, te se takva relacija prenosi i na seman-
ti~ki sloj pri~a koje nemaju apsolutno autonomno
zna~ewe ve} se, iako formalno razdvojene, u potpu-
nosti razumevaju tek objediwene, tek u vezi sa dru-
gim polom pri~e. Primetimo da je na sli~an na~in
Pavi} komponovao i Unutra{wu stranu vetra
ili Roman o Heri i Leandru (1991), a zna se da je
svoj svetski poznati roman Hazarski re~nik (1984)
odredio opet slede}i polno na~elo, pa se na kori-
cama kwige nalazi naznaka koja sugeri{e da li je
u pitawu mu{ki ili `enski primerak, {to se on-
da, u detaqima, prenosi i na uobli~avawe teksta.

U vezi sa formalnim karakteristikama romana
o kome je ovom prilikom re~, istaknimo da vizuel-
ni identitet nije tek puki rasko{ni dekor, ve} je
sastavni deo dela. Slike Du{ice Bengijat, tj. wi-
hove {tampane varijante, gotovo da su podjednako
zastupqene uz tekst Milorada Pavi}a, koji na od-
re|en na~in i oslikavaju, tj. prate radwu, a svojim
izrazom odudaraju od uobi~ajenih slika, ilustracija
za decu. Premda je Pavi} u romanu Posledwa qubav
u Carigradu: priru~nik za gatawe (1994) oti{ao
znatno daqe u eksperimentisawu sa vizuelnim iden-
titetom i formom dela, te se karte koje idu uz
kwigu osamostaquju ~ak i u zna~ewu, na primeru
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„romana za decu i ostale” slike, tako|e, na odre-
|eni na~in poja~avaju osnovna izvori{ta ars com-
binatoria svojstvene Pavi}evoj poetici. Dodatno,
one ~esto „u sebi sadr`e odgovore na tajne koje je
pisac zadao u tekstu” (Ili} 2005: 26). Na taj na-
~in, a shva}eno u jednoj udaqenoj asocijaciji, rela-
cije izme|u teksta i slika, naro~ito na onim me-
stima gde su na istoj strani sme{tene slike i
tekst, ili na pojedinim slikama koje se reflektu-
ju na opis nekog realnog, postoje}eg predmeta, zda-
wa, li~nosti itd., kao da prizivaju avangardnu teh-
niku kola`a, koja se mo`e razumevati i preko in-
termedijalnosti. Ovako ostvaren monta`ni prin-
cip kwi`evnog teksta i slika uslovqava i postu-
pak gotovo simultane recepcije, kako zbog pozici-
je slika u odnosu na tekst, tako i zbog aluzija u
tekstu koje su prikazane i na slikama.

Uostalom, kako u ~itavom svom opusu tako i u
ovom delu, Pavi} kao izraziti postmodernista ra-
do koristi erudiciju i kombinatori~ke ve{tine.
U su{tini, ovi postupci oslikavaju wegov bazi~ni
stvarala~ki metod, ozna~en preko ars combinato-
ria4. To tvrdi i Petar Pijanovi} u monografiji
Pavi}, kada postupak ars combinatoria vidi preko
dva znaka: „...jedan je umstveno-imaginativni, a dru-
gi je ’tehni~ko’-poeti~ki. Prvi znak nalazi svoje
izvore u mitsko-istorijskim, odnosno oniri~kim i
zbiqskim prostorima” (1998: 283). U drugom znaku
se o~itava odre|eni sadr`aj, koji postaje wegov tek-
stovni imeniteq i upravo se preko wega, kako nam
se ~ini, ostvaruje veza sa intermedijalno{}u. Na
primeru „romana za decu i ostale” intermedijal-
nost je najpre prisutna u delu Nevidqivo ogleda-
lo preko narativnog postupka pisawa razglednica

i ikoni~nog prikaza opisanog mesta, preko „po-
klon~i}a” koji se u zasebnom delu razglednice obja-
{wava a potom ilustruje, kao i preko slika na ni-
vou celog dela, dok postupak monta`e samo upotpu-
wuje dosledno sprovedenu kombinatori~ku igru.

Kada se ve} pozivamo na stvarala~ki postupak
ars combinatoria, naglasimo i onaj aspekt koji se
wime signalizira i kome se katkada podlegne, a to
je manirizam u kwi`evnosti. „Ve} se i kwi`evni
manirizam umije}em kombinirawa ne slu`i radi
izmi{qawa pa ni radi jezi~kog i logi~kog izvo|e-
wa”, tvrdi Gustav Rene Hok (Gustav René Hocke)
u eseju Ars combinatoria i dodaje:

On ga stavqa u slu`bu estetske paralogike, phantasti-
kona, tj. ne slu`i se lancima izvedenica radi racional-
nih nego radi iracionalnih veza me|u rije~ima, ne bi li

dobio ’rijetke’ i ’neobi~ne’ metafore te ’za~udne’ simbo-

le... Sve se mo`e pre-obratiti, izmijeniti u svoju suprot-

nost. Od umije}a kombinirawa kao sredstva spoznaje
racionalnih veza nastaje sredstvo tvorbe iracionalnih
odnosa (Hocke 1984: 53).

Otuda ne iznena|uje da se fantasti~ne situaci-
je, obrti i likovi pronalaze u Pavi}evim romani-
ma, koji se upravo ~ine kao neki nu`ni efekat teh-
nike „kombinovawa” svojstvene ovom autoru. U „ro-
manu za decu i ostale” momenat iracionalnog se na
izvestan na~in prenosi i na slike Du{ice Ben-
gijat, za koje bi se te{ko i uz napor mogla uo~iti
veza sa ~isto realisti~kim prosedeom.

Isto tako, uticaj baroka i prisustvo baroknog
nasle|a u Pavi}evom opusu u ovom romanu dodatno
je poja~ana i slikama koje na neki na~in ostvaru-
ju odre|enu vezu sa ovim neobi~no zna~ajnim raz-
dobqem u umetnosti. Spona sa barokom nije nepo-
tvr|ena ni sa pozicija intermedijalnosti, s obzi-
rom na to da se u baroku ostvaruje dominacija li-
kovnog izraza u sastavu umetnosti, pa je po zna~ewu
vizuelnog saop{tewa u kulturi barokna umetnost
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nih oblika, fantastika, inverzija, intertekstualnost i citat-
nost (Pijanovi} 1998: 283). Naravno, svi ovi postupci bi se
mogli prona}i i u Pavi}evom ostvarewu.



srodna dobrom delu kulture na{eg veka (Flaker
1988: 23). Pri tome treba imati u vidu upravo ono
{to tvrdi i Flaker u studiji Nomadi kulture, uvod
u intermedijalne studije: nagla{ena intermedi-
jalnost u 20. veku mo`e se pratiti jo{ od teksto-
va zenitista, koji se mogu odrediti i kao na{i naj-
radikalniji avangardisti u aspektu intermedijal-
nosti i wihovog oslawawa na pojavu novih medija
i poku{aja da u samim tekstovima opona{aju jezik,
izraz tih drugih medija, prvenstveno filma (Fla-
ker 1988: 11).

Uo~ena veza barok–avangarda–postmoderna, uo-
kvirena postupkom ars combinatoria i intermedi-
jalno{}u, tipolo{ki se mo`e objasniti na na~in
kako to ~ini Pavao Pavli~i} u tekstu Intertek-
stualnost i intermedijalnost. Naime, ovaj au-
tor uo~ava izvestan paralelizam izme|u pojmova in-
tertekstualnosti, koji se, uzgred budi re~eno, osa-
mostaquje u upotrebi od eksplikacije Julije Kri-
steve i intermedijalnosti, koja se na neki na~in mo-
`e pratiti od Horacijeve (Quintus Horatius Flac-
cus) krilatice Ut pictura poesis (1. vek pre n. e.),
potom Lesingovog (Lessing) dela Lakoon ili o gra-
nicama slikarsttva i poezije (1766. godina), da
bi se s po~etka 20. veka (1917. godine) ovaj pojam
prvenstveno izdvojio u predavawu Oskara Valzela
(Oskar Walzel), pod naslovom Uzajamno osvetqa-
vawe umetnosti (Flaker 1988: 14).

Za temu kojom se bavimo ~ini se va`nim ono
{to Pavli~i} uo~ava promi{qaju}i pojavu inter-
tekstualnosti. Razdobqa se razlikuju po tipu in-
tertekstualnosti, tvrdi on, pa tako nasuprot kon-
vencionalnom tipu koji karakteri{e renesansu,
klasicizam, realizam stoji nekonvencionalni tip
koji se sre}e u romantizmu, avangardi, manirizmu.
Nekonvencionalna dela su na neki na~in uvek i
maniristi~ka i nisu `anrovski ~ista, „naj~e{}e
odstupaju od ̀ anra u nekim bitnim aspektima, ali
`anr zadr`avaju kao podlogu na kojoj }e se mo}i

uo~iti wihova vlastita inovativnost” (Pavli~i}
1988: 164). Preneta na nivo Pavi}evog romana, ova
distinkcija kao da na jo{ jedan na~in potvr|uje te-
snu vezu izme|u intertekstualnosti (treba imati
na umu da se na jednom mestu u „romanu za decu i
ostale” uo~ava i direktna veza sa Pavi}evim ostva-
rewem [e{ir od ribqe ko`e) i intermedijalno-
sti, koja se ostvaruje i u strukturi teksta i na ni-
vou dela koje bi se po vi{e osnova moglo razume-
vati kao nekonvencionalno. Pavi}eva sklonost ka
manirizmu i eksperimentu, primetna i u ovom ostva-
rewu, dodatno sugeri{e i jednu od temeqnih odli-
ka postmodernizma, a to je gubqewe jasnih ̀ anrov-
skih okvira, u ovom slu~aju romana. Stoga i inova-
tivni postupci, poput dvopolnosti, dvostranosti
kwige ili mewawa tradicionalnog na~ina ~itawa
romana, kako u fizi~kom aspektu, tako i na nivou
tuma~ewa, kao i obiqem slika, sugeri{u novine
koje Pavi} sprovodi, ali kojima se u isti mah, mo-
`da ~ak i nehotice, pribli`ava de~jem svetu. Upra-
vo iz tih razloga mo`e se opravdano ista}i i udeo
inovativnosti koje ovi elementi donose u okvir
na{e kwi`evnosti za decu. U toj igri ~itawa, u
slikama koje nijednim svojim aspektom ne podse}aju
na svet tradicionalnih, uobi~ajenih slikovnica i
ilustrovanih kwiga za decu, pa preko postupka iz-
neveravawa realisti~kog prosedea, usmeravawa ka
ma{ti i fantaziji i umetnute personifikovane
pri~e o tigawu i lon~etu za kafu, Pavi}, ~ini se,
poga|a senzibilitet blizak deci, a wegova kombi-
natori~ka ve{tina dopu{ta da se roman ~ita i kao
uzbudqiva igra, sa dosta prepreka i avantura, neo-
bi~nih i neo~ekivanih obrta u kojima se kao akte-
ri javqaju likovi koji su deca, biqke i predmeti.
Upravo se na taj na~in ovo delo i upisuje u poqe
kwi`evnosti za decu, kako se ona ve} ustaqeno i
uobi~ajeno razumeva.

Ako sledimo Pavli~i}evu tipologiju, a na pri-
meru Pavi}evog ostvarewa, moglo bi se re}i da na
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nivou dela kwi`evnost uspostavqa intermedijalni
odnos sa slikarstvom koje je prostorni medij, te je
na taj na~in dodatno mogu}e implicitno otvoriti
pitawe statusa i prirode kwi`evnosti, a samim
tim i kwi`evnosti za decu na po~etku 21. veka. Po
Pavli~i}u neumetni~ki mediji sa kojima kwi`ev-
nost ostvaruje intermedijalni odnos mogu biti na-
u~ni i komunikacijski. Na primeru izabranog Pa-
vi}evog romana, u strukturi dela razlednice bi od-
govarale Pavli~i}evom odre|ewu komunikacijskih
medija, tim pre {to ovaj autor upravo navodi no-
vine, oglase, red vo`we, dokumente itd. kao pri-
mere komunikacijskih medija. Me|utim, razgledni-
ce u „romanu za decu i ostale” nisu preuzete iz
stvarnosti, ve} ih autor oblikuje na na~in koji je
svojstven razglednicama, ali ih u potpunosti kre-
ira na kwi`evnoj, umetni~koj razini. Pored komu-
nikacijskih, u romanu je primetan prodor nau~nih
medija kroz pri~u o tehnici i na~inu ̀ ivota, kako
u na{em tako i u 23. veku.

Uz to istaknimo da }e Pavli~i} posvedo~iti da
„pridodavawe novih zna~ewa onome {to neko djelo
govori svojim normalnim i tradicionalnim sred-
stvima upravo i jest temeqna svrha intermedijal-
nih zahvata” (Pavli~i} 1988: 170), uz isticawe da se
u intermedijalnosti relacija uvek uspostavqa iz-
me|u razli~itih medija, a ne stvarnosti. Ovi
stavovi se potvr|uju u Pavi}evom ostvarewu, koje
se i komponuje na osnovi veza izme|u razli~itih
medija, izme|u razli~itih umetnosti5, razli~itih
disciplina (recimo udeo istorije, geografije, (op-

{te) kulture u ovom delu je zavidan). Preko ovih
razlika, a na jednoj strani je uvek kwi`evnost, vr-
hunska literatura, ostvaruje se i nagla{ena pou~-
na komponenta ovog romana za „decu i ostale”, ko-
ja svoju svrhu i ciq ostvaruje jedino preko usmere-
nosti ka deci, dok za „ostale” biva u najmawu ruku
nedovoqno funkcionalna u sklopu estetske funk-
cije dela.

Kada ve} prizivamo estetsku komponentu, napo-
menimo da upravo Flaker u ve} pomenutoj studiji
uo~ava da se razmatrawe pitawa odnosa kwi`evno-
sti i drugih umetnosti mo`e ostvariti jedino ako
mu se pri|e sa gledi{ta estetike kao filozofske
discipline, ili preko istorije kulture koja dela
tuma~i kao „ostvarene ideje”, kao i semiologije,
tj. u sklopu op{teg kulturnog konteksta (Flaker
1988: 14). Pitawe koje ovaj autor postavqa name}e
se i u odnosu na temu o kojoj je ovde re~. Naime,
Flaker se na jednom mestu pita da li taj novi sin-
kretizam koji se javqa u umetnosti u stvari vra}a
umetnost wenim po~ecima i izvornim odre|ewima.
Preko mogu}ih odgovora na ovo pitawe, a na pri-
meru Pavi}evog romana „za decu i ostale”, nu`nim
se name}e i tuma~ewe relacije kwi`evnosti za de-
cu i postmoderne, koja na neki na~in ~uva, podsti-
~e i ostvaruje umetni~ko vi{eglasje.

Tretirawem, rasvetqavawem ovog odnosa uvi|aju
se „metafikcionalne i eksperimentalne forme” pri
pisawu za decu, koje se u kontekstu Pavi}eve ars
combinatoria reflektuju ne samo na narativne ve}
i na one aspekte koji se odnose na „eksperimentisa-
we oblikom {tampanog teksta; me{avine `anrova,
diskurzivnih stilova” (Mekalum 2013: 218), te u ne-
kim svojim segmentima Nevidqivog ogledala/[are-
nog hleba prouzrokuju, isku{avaju pojavu interme-
dijalnosti. ^ini se da upotreba eksperimentalnih
formi u diskursu kwi`evnosti za decu za posledi-
cu ima opravdanu nedoumicu koja bi se ovim povo-
dom mogla odnositi i na Pavi}evo delo: da li je ono
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sa koji deluju obostrano, od jedne umjetnosti ka drugoj i obrat-
no, te se mogu potpuno promijeniti unutar umjetnosti koju su
zahvatili” (Flaker 1988: 12).



„te{ko” za decu, de~je razumevawe i napokon usvaja-
we, tuma~ewe. Me|utim, isto tako se ~ini da, ako
se slede zakqu~ci koje navodi Robin Mekalum (Ro-
bin McCullum) u radu „Tekstovi vi{eg reda: meta-
fikcija i eksperimentisawe tekstom”, postoji zna-
tno vi{e ohrabrewa na ra~un upotrebe eksperimen-
talnih i metafikcionalnih formi, s obzirom na to
da mladi ~itaoci, konkretno, mogu lak{e i jedno-
stavnije da spoznaju odre|ene postupke sklapawa
teksta upravo zbog na~ina wihovog uobli~avawa
sklonog izravnosti, otvorenosti, ogoqenosti (Me-
kalum 2013: 219). Pored toga, oni mogu ~itala~ki
da budu aktivni, {to razli~itim strategijama i Pa-
vi} podsti~e bezmalo u celokupnom opusu, a samim
tim i u ovom delu. Tako se u kwi`evnoj „igri” ko-
ja proishodi iz upotrebe ovih formi i koja je, prem-
da slo`eno ostvarena, ipak igra, ~ak i ako je kombi-
natori~ka, poga|a sama su{tina de~jeg bi}a.

Stoga }emo zavr{na razmatrawa ovog rada po-
svetiti upravo toj kombinatori~koj igri, igri
kwi`evnosti i drugih medija i na~inu wenog obli-
kovawa u „romanu za decu i ostale”. U vezi sa iko-
ni~no{}u uo~imo da se ona ostvaruje naporedo sa
tekstualnim, premda nije re~ o tome da je Pavi}ev
tekstualni izraz ikoni~an, iako jeste donekle, kao
i ornamentalan u smislu kako ga ve} odre|uje Fla-
ker, dakle kao nagla{avawe strukture estetskog
objekta (Flaker 1988: 38). Pri komponovawu iko-
ni~nog i tekstualnog izraza uo~ava se da slike
brojno dominiraju u pri~i za devoj~ice, te da veza
tekstualnog i ikoni~nog vrhuni u ovom delu roma-
na preko uvo|ewa razglednica u strukturu teksta
i strukturu dela koje autor pi{e, a Du{ica Ben-
gijat i po vi{e puta oslikava (neke slike u pri~i
za de~ake se ponavqaju i to ponavqawe katkada gu-
bi nit sa tekstualnim). Zanimqivo je da pripove-
da~ nijedanput ne referi{e na slike koje krase ma-
hom svaku stranicu, za razliku od autora slika ko-
ji ih komponuje uva`avaju}i kwi`evni predlo`ak.

Tim povodom mo`emo primetiti da je odnos tek-
sta i slike u razglednicama skladno ostvaren.
Svaka razglednica je kompoziciono sastavqena iz
dva dela, teksta razglednice i dela „poklon~i}”, u
kom se poja{wava poklon koji Ka}unici Tr~e}a ru-
`a {aqe zajedno sa razglednicom. Ikoni~ni izraz
korespondira sa tekstualnim, te se slikovnim iz-
razom tekstualni potvr|uje, nadopuwuje ili katka-
da uobli~ava, uokviruje, odre|uje, su`ava. Slova u
razglednicima su sva u verzalu, sem molitve, ~ime
se, eventualno, podilazi recipijentovim potreba-
ma i ukusu. O~ita je nagla{ena potreba autorâ, ka-
ko teksta tako i slika, da obrazovno deluju na ~i-
taoca. Iako je autor naslovio poglavqe „Deset raz-
glednica”, wih u stvari ima jedanaest, te je na delu
postupak svesnog uno{ewa zabune, ovaj put u broj,
ina~e blizak Pavi}u i ostalim postmodernistima.
Razglednice se {aqu iz razli~itih, po pravilu za-
nimqivih, intrigantnih i va`nih delova sveta, kao
{to su: Egipat (te`i{te je na pri~i o piramidama,
ali uzgredno se spomiwe i hleb „ej{”), Gr~ka (da-
ta preko hleba „somuna”, Akropoqa, proro~i{ta u
Delfima i Platona), Sveta Gora (pri ~emu se poja-
{wava zabrana ̀ ena da stupe na Svetu Goru, donosi
se tekst molitve u celosti, upu}uje se na ikonu Bo-
gorodica Trojeru~ica i manastir Hilandar), Be~
(vi|en u znaku Mocarta), London (obele`en lon-
donskim pozori{tem, [ekspirom, qubavnom pri-
~om o Romeu i Juliji), Jerusalim (spomiwu se Hri-
stov grob i Zid pla~a), Pariz (predstavqen preko
muzeja Luvr, slike Mona Liza i otkrivawa tajni
wenog osmeha), Venecija (saznaje se za ostrvo Mu-
rano, Crkvu Svetog Marka), Moskva (donosi pri~u
o Dostojevskom, i kao odraslom i kao de~aku, spo-
miwe se ruski „pirog”), Indija (prikazana preko
Bude i pri~e o osvajawu Aleksandra Makedonskog).
Slike su u ovom delu kwige ~esto kola`no ustroje-
ne, pa mladi ~italac ima mogu}nost da vidi ikonu
Bogorodica Trojeru~ica, Da Vin~ijevu sliku Mona
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Liza, portrete Dostojevskog ili [ekspira, izgled
Akropoqa, piramida, hijeroglifa ili Crkve Sve-
tog Marka u Veneciji, kao i Crkve Svetog Vasilija
u Moskvi, Bude ili tipi~nih kineskih slika. To
dovodi do zakqu~ka da je postojala namera autora
da naglase obrazovnu komponentu ispostavqenu na
jedan posredan na~in, obavijen ili imaginacijom
ili formom slike.

Ako je upotrebom komunikacijskih medija Pavi}
potcrtao potrebu da „roman za decu i ostale” na
jedan (postmoderni) na~in obrazuje, onda je kori-
{}ewem nau~nih medija, koji se tu i tamo u ovom
ostvarewu javqaju, ujedno kritikovao (postmoderni)
svet. Ova kritika se upravo mo`e nazreti u „pri~i
za de~ake”, preko uvo|ewa de~aka Tome iz 23. ve-
ka, koji nastupa iz natpozicije i nadznawa, te mo`e
i da iznese jedan vid kritike na ra~un na{eg teh-
nolo{kog vremena. Isto tako, ona se mo`e o~ita-
ti u uzgrednom komentaru koji Tr~e}oj ru`i daje
jedna slu~ajna poznanica ru`a, otkriv{i joj tajnu
nevidqivog ogledala: „...sada u svakoj ku}i postoji
jedno nevidqivo ogledalo. To je kompjuter. On je
slep kao krtica. Napravio ga je Bil Gejts iz Ame-
rike....“ (Pavi} 2005: 66). Primetno je da je i u
ovoj opasci opet prisutan obrazovni, informativ-
ni momenat, istini za voqu nedovoqno precizan i
ta~an, ali se preko wega na jedan udaqen na~in mo-
`e otvoriti i pitawe statusa umetnosti u 21. veku.

Govore}i Bewaminovim terminima iz jednog od
kqu~nih tekstova za razumevawe umetnosti 20. ve-
ka, „Umetni~ko delo u razdobqu tehni~ke repro-
dukcije”, ~ini se da „nevidqivo ogledalo“ mo`e
ozna~avati i samo umetni~ko delo koje, ako krene da
se multiplicira, reprodukuje, gubi onu auru o ko-
joj tako razlo`no pi{e Valter Bewamin (Walter
Benjamin). Stoga i potraga za „nevidqivim ogle-
dalom” i na jednom i na drugom polu kwige nije sa-
mo pri~a o susretawu, qubavi, tragawu za srodnom
du{om, ispuweno{}u – koja je, uzgred budi re~eno,

aluzivno ostvarena – ve}, u nekom aspektu tuma~e-
wa, i pri~a o statusu umetni~kog dela. Budu}i da
nevidqivo ogledalo neprestano izmi~e, nestaje i
da }e slika koja }e se u wemu ukazati onog trenuta-
ka kada se kqu~em iz druge pri~e, pri~e za de~aka,
ono i otkqu~a, u stvari biti slika budu}nosti, on-
da i status umetni~kog dela (za decu) u doba sada
ve} postreprodukcije gradi svoj puni smisao tek u
vezi sa drugim medijima, bez kojih, kako se to uo-
stalom nama ~ini, ni u budu}nosti, onoj Tominoj
iz ovog romana, ili nekoj znatno bli`oj, ne}e mo}i
da se u potpunosti do`ivi, ponajpre od strane naj-
mla|ih primalaca.

Napokon, mo`e se primetiti da, na jednom ni-
vou, kwi`evnost uspostavqa vezu sa drugim mediji-
ma u onim razdobqima kada se koleba oko svoje su-
{tine, smisla, prirode i te`i ka tome da bude iz-
razito druga~ija i nova (kao u romantizmu i avan-
gardi), a intermedijalnost onda ukazuje na to da ne-
ma puno samopouzdawa, kao {to je to, recimo, pri-
metno u postmodernizmu, te poradi toga te`i i in-
telektualizmu (Pavli~i} 1988: 186). ^ini se da je
Milorad Pavi} toga svakako bio svestan, pa otuda
i potreba da u svojim delima, kao i u ovom „romanu
za decu i ostale”, u me|uodnosu sa drugim mediji-
ma posti`e efekat za~udnosti, ali i da ujedno svoj
kwi`evni izraz intelektualizuje, {to je, na odre-
|eni na~in, primetno i u ovom ostvarewu. Na dru-
gom nivou mo`e se potvrditi da „rasprava o inter-
medijalnim aspektima kwi`evnosti nije puka spe-
kulacija o jedinstvu u nekakvom apstraktnom estet-
skom praosnovu ili ’duhu vremena’, ve} otvarawe
unutra{wih problema, ispitivawe samih kwi`ev-
nih postupaka i kwi`evnoistorijskog procesa”
(Qu{tanovi} 1997: 201). Tako i ovaj roman suge-
ri{e promeweni odnos prema ̀ anru romana i roma-
na za decu, jer ne treba prevideti da je u formal-
nom smislu sa~iwen od dve pri~e, a da na obe na-
slovne strane ima po jednu protivure~nost – nad-
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naslov „roman za decu i ostale”, ime autora, na-
slov, podnaslov „pri~a za devoj~ice”, tj. „pri~a za
de~ake”. Dodatno, isku{ava se i samo razumevawe
romana koji se promeweno ~ita, a ~ita se i iko-
ni~no i tekstualno, te se i zna~ewe konstitui{e
u nekom me|uprostoru, mo`da u ogledalu namewe-
nom kako ~itaocu tako i onoj drugoj (nedostaju}oj)
polovini kwige. Smisao ove „razigrane subverzi-
je” mo`e se nazreti i negde izme|u teksta i slike,
ili u wihovom me|usobnom ogledawu, posebno na
onim mestima gde se s jedne strane nalazi slika, a
onda nasuprot we tekst, ili se mo`e tra`iti samo
u slici, ili samo u tekstu, u zavisnosti od afini-
teta, sklonosti, usmerewa samog recipijenta. Tim
pre jer slikovna kwiga, kako mo`emo odrediti ovaj
roman, zahteva ne{to druga~iju, nagla{eniju ulogu
~itaoca. Upravo kori{}ewem postmodernih nara-
tivnih strategija, odsustvom pripovedawa koje se
ne vodi iz jednog centra, udelom intermedijalno-
sti, ~italac se stavqa u poziciju da u konkretnom
umetni~kom ostvarewu ima ve}i udeo u razumevawu
i odre|ivawu zna~ewa, {to je svakako jedna zahtev-
na pozicija koja, isto tako, omogu}ava ve}i udeo
kreativnosti i imaginacije (Cogan-Thacker, Webb
2005: 147).

U vezi sa umetni~kom vredno{}u intermedijal-
nih eksperimenata u literaturi je ve} prime}eno
(Pavli~i} 1988: 186–187) da oni silno variraju, ne-
kada su u svom vremenu priznati, a potom u budu}-
nosti skrajnuti, zaboravqeni, ili su u sada{wosti
zapostavqeni da bi u budu}nosti bili otkriveni i
druga~ije vrednovani. ̂ ini se da }e sudbina Pavi-
}evog intermedijalnog eksperimenta za decu i
ostale ujedno sugerisati i prirodu kwi`evnosti,
ali i jedan dru{tveni, kulturni, obrazovni i in-
telektualni kontekst u kome }e se na{a kwi`ev-
nost za decu i mlade razvijati i granati.
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INTERMEDIARY EXPERIMENT IN
THE NOVEL FOR CHILDREN AND OTHERS
(Milorad Pavi}: Invisible mirror/Colorful bread)

Summary

The essay explores intermediary relations in the ‘novel
for children and others’ of Milorad Pavi}: Invisible mirror/
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Colorful bread. These relations are considered as textual
and iconic at the level of novel structures, pointing to con-
nection between media and science. The essay focuses on
discovering nature of intermediary experiment in the work
of the famous author, whose only novel for children is this
one. Additionally, the essay opens lots of questions like re-
lation of literature for children and postmodernism, use of
meta-fiction and experimenting with form, changes in genre
of novel for children, etc. The essay follows diachronic con-
stitute of intermediary in Pavi}’s work on the level of
baroque – avant-garde – postmodern. Furthermore, the es-
say focuses on method of ars combinatoria, contribution of
mannerism in literary expression; highlighted intellectual-
ism, erudition, inventiveness. On the other hand, it explores
positions that are traditionally used in literature for children
like spontaneous games, imagination, adventure and travel
through new and unknown, fiction.

Key words: baroque, mannerism, avant-garde, postmod-
ern, image, text, non-artistic media, ars combinatoria, in-
termediates, genre
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DETE
PRED[KOLSKOG
UZRASTA I
POZORI[TE

SA@ETAK: U radu se o pozori{noj umetnosti promi-
{qa kao o intermedijalnoj, s obzirom na to da ona inkor-
porira ostale umetnosti i uvodi dete pred{kolskog uzra-
sta u poseban svet estetskog do`ivqavawa i razumevawa
umetni~kog dela. Smatramo da je pozori{na umetnost, u
bilo kom manifestovawu, najbli`a deci, budu}i da najvi-
{e podse}a na igru. Tako|e, kad tvrdimo da je pozori{na
predstava za decu intermedijalna, mislimo i na ~iwenicu
da ona ukqu~uje sva ~ula neophodna za do`ivqavawe i ra-
zumevawe pozori{ne umetnosti, bilo da se radi o lutka-
-predstavi ili o „`ivoj” glumi. Kompatibilnost ostalih
umetnosti sa dramskom umetno{}u prepoznatqiva je naj-
vi{e u likovnoj, muzi~koj i plesnoj umetnosti. Neophod-
no je da kostimi i scena budu ̀ ivopisni, {to je u vezi sa
likovnim izrazom, po`eqna je muzika u vidu songova ili
muzi~ke podloge, prisutni su scenski pokreti u vidu pan-
tomime (neverbalna komunikacija), zatim igra i ples, kao
sastavni deo muzi~ko-scenske umetnosti.

KQU^NE RE^I: pred{kolsko dete, igra, pozori{te, in-
termedijalna umetnost, lutkarstvo, slikarstvo, muzika, ples

Uredni{tvo ~asopisa Detiwstvo1 je 2008. go-
dine (br. 4, god. XXXIV) iniciralo temu o dram-
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skom lutkarskom tekstu koju je trebalo sagledati
sa aspekta kontinuiteta i uspostavqawa ~iwenice
o neophodnosti permanentnog razvijawa dramskih
tekstovnih sadr`aja i wihove aktuelizacije. Ali,
kako prime}uje urednik ovog ~asopisa Jovan Qu-
{tanovi}, odaziv je bio slab: „Odziv nije bio o~e-
kivan, {to je jo{ jedna potvrda da nema dovoqno
spremnosti da se otvoreno, problemski razgovara
o aktuelnom trenutku u srpskom lutkarstvu, kao i
o poetici i o istoriji lutkarstva uop{te. Ipak,
nabrao se jedan broj tekstova koji jasno artikuli-
{u svest o specifi~nostima i vrednostima poeti-
ke lutkarstva, izdvajaju najzna~ajnije pisce i pred-
stave u savremenom srpskom lutkarstvu, govore o
problemima u savremenoj lutkarskoj produkciji,
donose neke nove ideje, na primer, inspirisane po-
jedinim kreativnim postupcima postteatra, podse-
}aju nas na tradicionalni teatar senki, ili nas vo-
de prema de~joj recepciji lutkarstva” (Qu{tano-
vi} 2008: 4).

U istom broju ovog zna~ajnog ~asopisa u nas sli~-
no mi{qewe iznosi i Radoslav Lazi}, konstatuju}i
da je paradoksalna ~iwenica da se u istoriji srp-
skog lutkarstva najmawe pa`we posve}ivalo prou-
~avawu lutkarskog teksta, dramatizaciji, adapta-
ciji i sli~nom (Lazi} 2008: 5–9).

Nas je pak, zbog prirode interesovawa za odnos
dece pred{kolskog uzrasta prema pozori{noj umet-
nosti, pre svega lutkarskoj, iz ovog broja ~asopisa
Detiwstvo najvi{e zaintrigirao rad Ivane Ig-
watov Popovi} „Recepcija lutkarske predstave kod
dece pred{kolskog uzrasta”, kao i rad Milivoja

Mla|enovi}a u kome se inspirativno analiziraju
dva dramska teksta Aleksandra Popovi}a primere-
na deci pred{kolskog uzrasta – „Odlike lutkar-
skih tekstova Aleksandra Popovi}a”.

U razmatrawu pitawa odnosa izme|u deteta
pred{kolskog uzrasta i dramske umetnosti i wene
manifestacije u de~jem pozori{tu, zbog slo`eno-
sti relacija dete–pozori{te, po{li smo najpre sa
psiholo{kog aspekta i od stavova ruskog psiholo-
ga D. B. Eqkowina, koji vidi u igri osnovu de~jeg
samopotvr|ivawa i afirmisawa sveta detiwstva.
On prepoznaje nekoliko elemenata de~je igre koje
upu}uju na dramsko (podela uloga, logika radwe, si-
`e itd.): „Deca se obi~no dogovaraju o ulogama, a
zatim razvijaju si`e igre prema odre|enom planu,
rekonstrui{u}i objektivnu logiku doga|aja, po odre-
|enom, dosta strogom redosledu. Svaka radwa koju
dete izvodi ima svoj logi~ki nastavak u drugoj rad-
wi koja smewuje prethodnu” (Eljkonjin 1984: 178).2

Tako|e, nama su ubedqiva istra`ivawa ovog psi-
hologa, koji utvr|uje da je de~ja igra razli~ita i
da se kre}e od jednostavnijih ka slo`enijim, odno-
sno da te`i stalnom razvijawu i usavr{avawu. Na
prvom nivou su najjednostavnije igre, gde ve} posto-
je jasno izdiferencirane uloge. One se sastoje od
niza prostih operacija koje su u vezi sa svakodnev-
nim `ivotom deteta i aktuelnim trenutkom. Tada
je mogu}e brzo naru{iti logiku radwe, s obzirom
na to da je ona proizvoqna, pa to ne stvara neza-
dovoqstvo kod dece. Drugi nivo tretirawa dramske
radwe putem igre ve} je slo`eniji i podrazumeva
da deca imenuju uloge. Logika radwe skoro je isto-
vetna sa radwom u stvarnom `ivotu. Naru{avawe
reda odvijawa dramske radwe kroz igru deca ne pri-
hvataju, ali nema ni suprotstavqawa. ̂ ini se da su
deca prema tom pitawu jo{ uvek indiferentna.
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i u ranijim brojevima ~asopisa Detiwstvo. Tako je poznati
teatrolog Milenko Misailovi} naveo niz svojih studija koje
obra|uju sli~nu problematiku, a objavqene su u ovom na{em ~a-
sopisu: „Pobeda de~je ma{te nad stvarno{}u”, Detiwstvo 5–6
(1983): 388–393; „Zna~ewe lutke u svaremenoj dramaturgiji”,
Detiwstvo 1 (1986): 21–28; „Deca pred pozori{nom predsta-
vom i izgra|ivawe wihovog kriti~kog rasu|ivawa”, Detiw-
stvo 3–4 (1989).

2 Istra`ivawe ovog psihologa bilo je od koristi i kad smo
pisali rad o dramskom stvarala{tvu za decu u svetlu razvoja
govora (Radunovi} 2010: 29–47).



Tre}i nivo razvoja dramske igre je najslo`eniji i
podrazumeva da su uloge precizno izdvojene i odre-
|ene. Radwa je raznovrsnija i slo`enija. Ne sme se
nikako naru{avati logika radwe. Ako do toga ipak
do|e, deca protestuju. Kod najsavr{enijeg, ~etvr-
tog nivoa vidimo da su uloge jasno izdvojene, te
verbalizacija preovla|uje nad neverbalnim na~i-
nom izra`avawa. Dramska radwa se odvija po jasno
odre|enom i utvr|enom redosledu. Ne dozvoqava se
napu{tawe logike radwe, a ako se to dogodi deca
}e negodovati. Iz toga zakqu~ujemo da deca na ni-
`em uzrastu, kada je u pitawu igra po ulogama i ra-
zvoj govora, mawe govore, a vi{e putem konkretnih
neverbalnih radwi ostvaruju svoje u`ivqavawe u
ulogu. Preciznije, neverbalno izra`avawe ima
prednost nad verbalnim. Postepeno, uloga koju je
dete prihvatilo u igri osmi{qava se tako da se
proste ulan~ane radwe polako potiskuju pred go-
vornom ulogom koju dete ostvaruje. Dijalo{ka for-
ma izra`avawa u igrama uloga veoma je va`na za
razvijawe pa`we, koncentracije, me|usobnog razu-
mevawa dece, wihovog samopo{tovawa i wihove so-
cijalizacije. Mislimo da ovaj vid razvoja govora
kod dece pred{kolskog uzrasta ima najdelotvorni-
ju ulogu.

I psiholog Stani{a Nikoli} razmatra pitawe
scenske ekspresije, konstatuju}i slede}e: „Kao {to
se vidi, i pred{kolske ustanove imaju odgojni ka-
rakter. Svakodnevna nastava kroz igru predstavqa
osnovnu aktivnost. Djeca na lagan, slikovit i pri-
hvatqiv na~in uz prikaze i vje`be upoznaju osnove
prirode i dru{tva, materwi jezik, jednostavne ma-
temati~ke pojmove, glazbeni i tjelesni odgoj. Peda-
go{ki se koristi i scenska ekspresija kroz igroka-
ze ili s animacijom lutaka” (Nikoli} 1990: 180).

Imitiraju}i odrasle, nastoje}i da {to vernije
preslikaju stvarnost, da je podra`avaju, u`ivqava-
ju}i se u uloge, deca svoju igru organizuju inventiv-
no. Objektivne ̀ ivotne okolnosti i wihovo pred-

stavqawe u de~joj svesti, realizovane u ulogama im-
provizacije ili dramatizacije, ostvaruju se uz puno
anga`ovawe de~je imaginacije. Dakle, imitirawe
nije samo puko preslikavawe stvarnosti ve} i ne-
svesno uno{ewe li~nih poimawa i vi|ewa svih ne-
posrednih `ivotnih okolnosti (Chanan 1992: 16).

Slobodnom imitacijom de~ja igra uloga podse}a
najvi{e na uslovno pozori{te, u kome teatrolog
Mejerhoqd vidi slobodno pozori{te, naspram natu-
ralisti~kog pozori{ta strogih pravila pri podra-
`avawu stvarnosti: „Zahvaquju}i uslovnim tehni~-
kim metodama, ru{i se komplikovana pozori{na
ma{ina, postavke su svedene na takvu jednostavnost
da glumac mo`e iza}i na trg da igra, nezavisno o
dekoru i opremi” (Mejerholjd 1976: 89).

U procesu vaspitawa i odrastawa deteta pred-
{kolskog uzrasta vaspitawe u pozori{nom duhu
trebalo bi da ima presudnu ulogu. Ono treba da se
sagleda kao podsticawe de~jih mogu}nosti da sama
glume, ali i da pose}uju dramske predstave u pozo-
ri{tu. Kad to tvrdimo polazimo od nekoliko sta-
vova:
– U pozori{tu se ostvaruje dramska radwa koja je

najbli`a de~joj igri.
– U dramskoj komunikaciji se razvija dijalo{ka

govorna forma kao spontana govorna interakci-
ja. Pored toga, prisutan je monolog i polilog,
prvi kao deo gluma~ke jezi~ke „aparature”, a
drugi kao sastavni deo de~je glasne i spontane
reakcije na doga|awa koja se odvijaju na bini.

– Na psihi~kom planu dete se osloba|a eventual-
nih stega i ko~nica, posebno ako se radi o in-
trovertnom detetu. Dete koje u polutami pozo-
ri{ne sale sedi i posmatra lutke ili glumce na
sceni glasno }e komentarisati postupke gluma-
ca, u~estvuju}i indirektno u predstavi, ne pla-
{e}i se tu|ih pogleda i reakcija.

– U dramske igre u vrti}u mogu se veoma uspe{no
ukqu~iti i deca u inkluzivnom procesu obrazo-
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vawa.3 Ovu decu obavezno treba voditi u pozo-
ri{te. Tu ~iwenicu treba da znaju vaspita~i i
roditeqi.
Upe~atqivo nam je mi{qewe Milenka Misailo-

vi}a, koji konstatuje da su deca najmla|eg uzrasta
za~etnici avangardnog pozori{ta, s obzirom na to
da su pre odraslih izbrisali barijeru izme|u po-
zornice kao mesta za glumu i publike. Ta~nije, mi
bismo rekli da barijera nije ni postavqena. Ovaj
autor nagla{ava ~iwenicu da izme|u deteta i po-
zori{ne umetnosti postoji kompatibilnost, s ob-
zirom na to da dete misli u slikama, s jedne strane,
a sa druge – pozori{te je „scenska slika u akciji”
(Misailovi} 1991: 20).

@elimo da naglasimo da je Misailovi} autor
odli~ne kwige Dete i pozori{na umetnost i da
nam ona koristi u radu. Tako|e, preporu~ujemo je
studentima vaspita~kih {kola, kao i vaspita~ima.
Wen kvalitet se ogleda u vi{estrukom pristupu
pozori{noj umetnosti i detetu kao subjektu i ob-
jektu vaspitawa. Misailovi} je u ovoj svojoj kwizi
predstavio taksativno, gotovo tabelarno pore|ewe
izme|u de~je igre i dramske igre. Postoje ukupno
dvadeset i dve paralelne komponente koje Misai-
lovi} uzima za najzna~ajnije kad su u pitawu de~je
i dramske igre (Misailovi} 1991: 41). Zatim, uo~a-
vaju}i odnos prema glumi, uspostavqa komparaciju
izme|u deteta i glumca. Tu je uo~io dvadeset kom-
ponenata, a su{tina je u tome da je dete svesnije
sebe nego glume koju obavqa, ta~nije ono i ne glu-
mi u pravom smislu te re~i, a da je glumac svestan
lika i neophodnosti „odbacivawa” sopstvenog ega
radi dubqeg, sna`nijeg i ubedqivijeg u`ivqavawa
u lik.

Svakako, svoj deci ne mo`e biti pristupa~na
pozori{na umetnost. Deca u malim sredinama ne-

maju prilike da organizovano odu u pozori{te. Za-
to preporu~ujemo vaspita~ima da tu ~iwenicu na-
domeste svojim radom. Ta~nije, u okviru aktivno-
sti iz predmeta Metodika razvoja govora, kao i
drugih metodi~kih predmeta, mnogi tekstovi se mo-
gu dramski predstaviti i uobli~iti za decu pomo}u
lutaka koje izra|uje vaspita~. Savetuje se da u iz-
radi lutaka u~estvuju i deca, poma`u}i vaspita~u.
Lutku u ~ijoj su kreaciji, izradi i „o`ivqavawu”
u~estvovali pred{kolci do`ivqavaju prisnije. Za-
tim, dramske uloge, bilo da se radi o ulogama im-
provizacije ili o u~ewu teksta, treba da preuzmu
deca koja pokazuju nadarenost za glumu. Ona druga
se ne smeju zapostaviti i izostaviti, ve} im se do-
dequju uloge u kojima se putem pantomime, odnosno
neverbalnim metodama, izra`avaju emocije i sl.
Tako|e, pri proslavi razli~itih praznika, na pri-
redbama i sli~no, mo`e se ispoqiti dramsko izra-
`avawe dece, wihovom glumom ili nekom lutkar-
skom predstavom.4

Zastupamo stav da je za decu pred{kolskog uz-
rasta prijem~ivija lutkarska predstava, i to iz vi-
{e razloga. Lutka decu podse}a na igra~ku, lako se
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3 Bili smo u prilici da prisustvujemo de~joj predstavi –
re~ je o pred{kolcima – gde je devoj~ica sa Daunovim sindro-
mom odli~no, sa puno pa`we, odigrala „ulogu” cveta.

4 U tom smislu akreditovan je 2010. godine specijalisti~ki
smer za vaspita~e strukovnih studija na Visokoj {koli za va-
spita~e strukovnih studija u Aleksincu, gde se {koluju budu}i
specijalisti dramske umetnosti (strukovni vaspita~ – specija-
lista za dramsko vaspitawe). Vaspita~i se i na osnovnim studi-
jama osposobqavaju za dramsko vaspitawe kroz predmete Scenska
umetnost i Lutkarstvo, ali se kao specijalizanti na jednogo-
di{wim studama boqe i temeqnije pripremaju za taj va`an seg-
ment rada sa pred{kolcima. Ve} tre}a generacija specijalista
dramske umetnosti izlazi sa Visoke {kole u Aleksincu. Po-
vratne informacije vaspita~a – specijalista dramskih umetno-
sti su zadovoqavaju}e, s obzirom na rezultate koje ostvaruju u
radu sa decom pred{kolskog uzrasta. Tendencije za formirawe
ovih specijalisti~kih strukovnih studija zapo~ele su ranije,
{to se mo`e videti iz na{eg zapa`awa: „Nova {kola za budu}e
vaspita~e uvodi i nove modele koji bi stepen teorijskih znawa
i prakti~nih umewa podigli na najvi{i nivo. Nove okolnosti,
uticaji i udeo dramskog u realizaciji prakti~nih aktivnosti,
~ine se neophodnim za ostvarivawe mogu}nosti da se budu}i va-
spita~i osposobe i u tom pogledu” (Radunovi} 2006: 117).



wom mo`e manipulisati, wenom animacijom mogu
da ovladaju i deca, posebno ako se radi o giwol
lutki ili lutki na {tapu, bilo da je ona plo{na
ili trodimenzionalna. Pozornica na kojoj se poja-
vquju lutke samerqivija je i lak{a za opa`awe.
Pred de~jim o~ima odvija se „`ivot” pozori{nih
lutaka, koje u ve{tim rukama animatora-glumca
ili pak vaspita~a prosto o`ive. Marionete (lutke
na koncu) nisu podobne za izvo|ewe u vrti}u, s ob-
zirom na to da tra`e ve{tog animatora i speci-
fi~ne scenske uslove kojih u vrti}u nema.

Nepogodnost lutke ogleda se samo u ~iwenici
da je izraz wenog lica uvek isti, ali se to otkla-
wa op{tom kineti~no{}u tela, koja je nekad i pre-
nagla{ena, kao i glasom glumca koji razli~itom
intonacijom osmi{qava razli~ita emotivna stawa.

Intermedijalnost dramske umetnosti uo~io je
jo{ Aristotel, slu`e}i se terminolo{kim odred-
nicama svoga doba. U svojoj definiciji umetni~kog
stvarala{tva veliki filozof svrstava i defi-
ni{e umetnosti prema sredstvima podra`avawa.
Tako su osnovna sredstva podra`avawa ritam, muzi-
ka i metar, uz primedbu da se neke umetnosti „...
slu`e svim trima sredstvima u isti mah...” (Ari-
stotel 1990: 48).

Intermedijalnost lutkarske predstave Radoslav
Lazi} uo~ava u vezi sa poezijom. Ta komparacija
nastaje pre svega zbog sa`etosti izraza. Tako po
wegovom mi{qewu lutkarske predstave nalikuju
drevnoj haiku poeziji. Ovo mi{qewe tako|e izdva-
jamo kao originalno: „Svet lutkarstva predstavqa
svet animacije scenske poezije. Lutkarstvo je umet-
nost totalnog teatra. Scenske lutke izra`avaju
svet igre, duh oblika, tajnovitu animaciju predme-
ta, slika i sazvu~ja, govor znakova na sceni. Lut-
karstvo je pozori{te sa`etosti, lapidarne ma{te,
lakonske izrazitosti. Lutkarski teatar je ’haiku’
pozori{te svedeno na esencijalni audio-vizuelni
izraz” (Lazi} 2007: 37–38).

Na ovom mestu ̀ elimo da istaknemo i ~iwenicu
da je malo lutkarskih i dramskih tekstova za decu.
Ovde navodimo Antologiju dramskih tekstova za
decu Milutina \uri~kovi}a iz 2002. godine. Ova
antologija se pojavila u ponovqenom izdawu kod
iste izdava~ke ku}e 2006. godine. Zatim, pomenuti
antologi~ar je objavio novu kwigu – Antologija
dramskih tekstova za decu, kw. 2 – 2013. godine.
U ovoj novoj antologiji zastupqeni su autori ~ijih
dramskih tekstova nema u prvom tomu. Izbor tek-
stova ostvaren je po estetskim, hronolo{kim i
`anrovskim postulatima. U wima se mogu na}i kra-
}e monodrame, scenske igre, dramoleti, jedno~inke,
igrokazi i ske~evi. Potom, tu je i antologija Ane
Milovanovi}, lutkarske rediteqke i dramatur{ki-
we, koja tako|e ima vi{e izdawa. Ovu ~iwenicu na-
gla{avamo da bismo ilustrovali stawe u na{oj
kwi`evnoj produkciji kada su u pitawu ovakva iz-
dawa. Antologija Milovanovi}eve je nastala povo-
dom edukativnog festivala lutkarstva u Beogradu.

Poznati teatrolog Radoslav Lazi} tako|e pre-
poru~uje dela iz korpusa dramske kwi`evnosti za
decu koja bi mogla sa~iwavati eventualnu tematsku
zbirku tekstova ili antologiju.5 Ovaj autor je i
sam pripremio antologiju dramskih tekstova za de-
cu na{eg komediografa Branislava Nu{i}a i ob-
javio je 2007. godine.6

Pozori{na umetnost ~ini posebnu likovnu dra-
maturgiju, {to podrazumeva poznavawe likovne
kulture uop{te, a prevashodno poznavawe kostimo-
grafije i scenografije. To podrazumeva i poznava-
we razli~itih materijala (tkanine i sl.), kao i
wihovih osobenosti.

Dramaturg i profesor Milivoje Mla|enovi}
izvr{io je korisnu klasifikaciju pozori{nih
predstava za decu prema stilu i ̀ anru. Zbog pred-
meta ovog rada najzanimqivije su nam prva i druga
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5 O tome se detaqnije mo`e videti u: Lazi} 2008.
6 Videti u: Lazi} 2007c.



ta~ka: „1. veselo-didakti~ne pozori{ne igre za de-
cu pred{kolskog uzrasta, 2. jednostavni muzi~ki
igrokazi za decu pred{kolskog uzrasta” (Mla|eno-
vi} 2011: 278). Mla|enovi} isti~e ono {to je naj-
va`nije u pozori{nim igrama za decu pred{kol-
skog uzrasta – veselost, nenametqivu didakti~nost,
jednostavnost i muzi~ku obojenost. Mi tako|e sma-
tramo da su ovo osnovni postulati za igrokaze ko-
ji su nameweni deci pred{kolskog uzrasta.

Osim toga, ̀ elimo da naglasimo mi{qewe Sla-
vice Jovanovi}, koja analizira povezanost scenske
umetnosti i razvoja govora deteta pred{kolskog uz-
rasta. Dramske igre ova metodi~arka deli u slede-
}e grupe: slobodne i spontane de~je dramske igre,
tradicionalne, odnosno narodne de~je igre sa dram-
skim elementima, posebne dramske igre i ve`be. Za
pohvalu je posebno ~iwenica da se Jovanovi}eva
bavi tradicionalnom dramskom igrom za decu, {to
pokazuje da dramsko stvarala{tvo za decu nije samo
plod razvijene kulture savremenog dru{tva ve} je
deo narodne uba{tiwene riznice, {to potvr|uje
istinu da je i narodni daroviti pojedinac, anonim-
ni stvaralac, dobro razaznavao ulogu dramskog
stvarala{tva i vezu dramskog i igre u de~jem ̀ ivo-
tu. Ove tradicionalne dramske igre za decu mogu
se aktuelizovati i predstaviti savremenom detetu.
Time bi se po na{em mi{qewu uspostavila ravno-
te`a izme|u onoga {to je savremeno i onoga {to
je tradicionalno. Posebno bi deci bile zanimqive
one igre koje imaju duhovit sadr`aj.

Na kraju ovog rada mo`emo zakqu~iti da se veza
izme|u de~je igre i pozori{ne umetnosti {iri na
ostale umetnosti i zahvaquju}i toj ~iwenici omo-
gu}ava uvo|ewe dece u svet tih umetnosti: u kwi-
`evnost, u slikarstvo, u muziku i ples... Svi ovi
oblici umetni~kog izra`avawa javqaju se u pozo-
ri{noj umetnosti kao wihovoj savr{enoj sintezi.
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CHILDREN OF PRESCHOOL AGE AND THEATRE

Summary

In the paper Children of preschool age and theatre we
have focused on preschool children. Theater art is interme-
diate, and incorporate other forms of art (painting, music,
dance). It is close to children’s understanding of the world.
A game is the ground on which are based important cogni-
tive values. Whether it is a puppet theatre or the one where
actors play, it carries an important role in every child’s life.
Children should be taken to theatre. When this is not pos-
sible, teachers should provide kindergarten children to re-
alize their need for this art. They should be allowed to ex-
press themselves through performing arts.

Key words: preschool children, dance, theater, interme-
dia arts, puppetry, painting, music, dance
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MALI PRINC –
SAVREMENI
SUPERHEROJ
(NOVE AVANTURE
MALOG PRINCA)

SA@ETAK: Tema ovog rada jesu Nove avanture Malog
Princa, nastale kao potreba da se kultno delo Antoana
de Sent Egziperija Mali princ pribli`i deci XXI ve-
ka. Preto~ene u animirani serijal, Nove avanture Malog
Princa, s vatrometom boja i brzim mewawem slika, vizu-
elno i tematski vi{e odgovaraju savremenom detetu. Di-
namikom predstavqenom kroz nove svetove i junake, za-
nimqive pejza`e i neobi~ne gra|evine, zaokupqaju de~ju
pa`wu. U takvom svetu sve je mogu}e za onoga ko je otvo-
renog duha za nova otkri}a, ko je ove{tali avanturista,
a Mali Princ – kao moderni junak bez mane i straha – to
jeste. Pored ovoga, serijal je baziran na bitnosti razli-
ka i wihovog prihvatawa – izazov s kojim se Mali Princ
i Lisica susre}u na planetama koje pose}uju. Kroz svaku
epizodu deci se ukazuje na va`nost prijateqstva, porodi~-
nih obaveza i tolerancije, na potrebu da se suprotstavi
sebi~nosti i strahu od drugih i druga~ijih i na uticaj
pona{awa pojedinca na kolektiv.

KQU^NE RE^I: Mali Princ, nepobedivi junak, pri-
jateqstvo, novi svetovi, lepota razli~itosti

Kultno delo Antoana de Sent Egziperija (An-
toine de Saint-Exupéry) Mali princ nastalo je pre

sedam decenija. Prevedeno je na 220 jezika i proda-
to u vi{e od sto miliona primeraka. Me|utim,
Olivije d’A`e (Olivier d’Agay), Egziperijev unuk,
zapitao se koliko je lik Malog Princa, nastao ta-
ko davno, blizak deci 21. veka. Da bi se ovaj junak
„uveo u savremeni svet”, Fondacija Sent Egziperi
– d’A`e u saradwi sa producentom Atonom Suma-
{om (Aton Soumache) osmislila je animirani se-
rijal Nove avanture Malog Princa. U intervjuu
datom francuskom listu Le Figaro Suma{ je izja-
vio da su svi (ukqu~eni u ovaj projekat) ̀ eleli i
trudili se da sa~uvaju vrednosti Egziperijevog Ma-
log princa – kontemplaciju, poeziju, ma{tu – ma-
da je to bilo te{ko posti}i, jer se danas u studi-
jima rade dinami~ni projekti, ~esto sa~iweni od
komedije i akcije. U timu zadu`enom za pisawe i
realizaciju televizijskih epizoda Novih avantura
Malog Princa na{li su se: Aleksander de la Pa-
telier (Alexander de la Patellière), Matju Delapor-
te (Matthieu Delaporte) i Roman Van Lem (Romain
Van Liemt). Televizijske epizode u kwige je pre-
tvorio Fabris Kolen (Fabrice Colin). Kod nas su
do sada iza{la ~etiri naslova u izdawu beograd-
ske „Lagune”: Planeta vremena, Planeta ̀ ar-pti-
ce, Planeta Eolaca i Planeta muzike. Nabrojane
kwige i istoimene epizode animiranog serijala
Nove avanture Malog Princa tema su ovog rada.

Novi stari junaci

Novi serijal pri~a o Malom Princu i pute{e-
stvijima na koja }e krenuti pokre}e poku{aj lu-
kave Zmije da zavede Ru`u. Kako nije uspela u tome,
Zmija po~iwe da gasi jednu po jednu planetu u ga-
laksiji. Na taj na~in izaziva Malog Princa. Tako
postavqena problematika neminovno zahteva i di-
namiku, pa se savremeni Mali Princ pojavquje kao
neumorni putnik i iskusni avanturista, koji juri
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kroz galaksiju (od planete do planete) koriste}i
avion kakav smo zami{qali da je nekada popravqao
Egziperijev Avijati~ar. U dru{tvu Lisice, koja ga
verno prati u svim pustolovinama i koja je sada do-
bila i crtu duhovitosti, Mali Princ otkriva nove
svetove i upoznaje nove karaktere.

Zmija sa svojim glavnim pomaga~ima – mra~nim
mislima – uvek je jedan korak ispred Malog Prin-
ca i Lisice. Uvo|ewem mra~nih misli koje su „veo-
ma glupe, ali postaju stra{ne kada grupno napada-
ju u obliku nekog ~udovi{ta” (Kolen 2012a: 7), au-
tori su predstavili bolest savremenog dru{tva –
gde negativnost uni{tava istinu, koja se jedino sr-
cem mo`e videti. Zmija, nosilac svega devijantnog
(nerviraju je nevinost i savr{enstvo) u serijalu,
manipulativni je karakter koji {apu}e mra~ne mi-
sli u u{i onih koji sumwaju. Predstavqena u obli~-
ju hri{}anskog vi|ewa zla, ona je i svojevrsna in-
karnacija zla i osnova svih problema u galaksiji.

Nasuprot takvom zlu moramo imati i dostojnog
junaka. Zbog toga Mali Princ vi{e nije Egziperi-
jev de~ak koji za oru`je ima samo ~isto srce. I da-
qe je on prijateq biqaka i ̀ ivotiwa, i ume da vi-
di srcem ono {to je iza spoqa{wosti, ali je buj-
na ma{ta ono {to mu omogu}ava da o`ivi ~udna
stvorewa ili predmete tako {to dune u blok sa cr-
te`ima koji je uvek uz wega. Iz bloka izle}u: ovce
koje stvaraju ̀ ive merdevine, lete}i zmaj koji vo-
di junake do kule Velikog ~asovni~ara iznad obla-
ka, lete}i brod sidrom zaka~en za oblake, ali i
ki{obran u funkciji lete}eg ~una.

Kada se suo~i sa opasno{}u, savremeni Mali
Princ stavi ruku na srce i preobrazi se. Na wemu
se pojavi ~arobno odelo posuto zvezdama i ~arob-
ni ma~, pomo}u ~ije se o{trice suprotstavqa mra~-
nim mislima crtaju}i neobi~na stvorewa koja o`i-
vqava da bi mu pomogla u obavqawu zadatka. Kada
bismo u kinematografiji tra`ili pandan ovakvom
Malom Princu, svakako bi to bio lik Luka Skaj-

vokera iz Ratova zvezda Xorxa Lukasa (George Lu-
cas). Odgojen na xedajskoj filozofiji, dok juri
kroz galaksije, Skajvoker ~vrsto veruje da je sila
dobra uvek uz wega u borbi protiv mra~ne mo}i
Darta Vejdera, koji je kao i Zmija, zbog izgubqene
qubavi, postao zao. Ni savremeni Mali Princ ni-
jednog trenutka ne sumwa u svoju mo} pobede nad
svim negativnim i u uspostavqawe reda i stabilno-
sti na planeti na kojoj se nalazi. Na taj na~in Ma-
li Princ dobija karakteristike savremenih super-
heroja.

Ru`a je i daqe stati~na, samo {to su joj ilu-
stratori sada dodelili lice. Ona je ka}iperka ko-
ja i{~ekuje pisma Malog Princa, preko kojih pro-
`ivqava wegove avanture i i{~itava pouke koje iz
wih proizlaze. Svaka epizoda po~iwe i zavr{ava
se s wom, ali neka dubqa simbolika – osim dragane
koja negde usamqena ~eka – nije joj dodeqena.

Svevremene teme

Dominantna tema Egziperijevog Malog princa
jeste usamqenost. Zbog toga wegov junak i kre}e da
pose}uje „planete”, „da bi na wima potra`io neko
zanimawe i da bi nau~io ne{to” (Sent Egziperi
1978: 35), ali i da bi prona{ao prijateqe. Za ra-
zliku od wega, savremeni Mali Princ je pozitivni
junak crtanih filmova koji spasava svetove. Ono
{to zmija govori Malom Princu – da je „~ovek
usamqen i me|u qudima” (Sent Egziperi 1978: 58) –
ne ose}a se u savremenim verzijama, jer je on uvek
u dru{tvu Lisice, ali i obaveznog pomaga~a koga
pronalazi na svakoj planeti i koji mu je ujedno i
vodi~ po woj (Karakatus – poznavalac satova (Pla-
neta vremena), [in-Joh – kopa~ smaragda (Plane-
ta ̀ ar-ptice), pilot Fen (Planeta Eolaca), Po-
luton – radnik u fabrici instrumenata (Planeta
muzike)).
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Pitawe straha Egziperi nagove{tava u sekven-
ci kada se Mali Princ sprema da ga ugrize zmija
– „sede jer ga je bilo strah” (Sent Egziperi 1978:
89). Savremeni Mali Princ niti ose}a, niti po-
kazuje strah, jer je on superheroj kome ne prili~e
ni mane ni strahovi. Pored ovoga, kod Egziperija
imamo odgovornost prema individui prikazanu
kroz naklonost Malog Princa ka Ru`i, zbog koje
se i vra}a na svoj asteroid. Nove avanture Malog
Princa odgovornost individue pro{iruju na ma-
kroplan, pa na{ junak jurca s Lisicom od planete
do planete, prate}i Zmiju i re{avaju}i probleme
koje ona prouzrokuje. Mada on Ru`i {aqe pisma i
spomene je u nekom segmentu pri~e, mi ne ose}amo i
potrebu da joj se vrati, jer zna da u univerzumu po-
stoji jo{ mnogo problema koje bi trebalo re{iti.

U Egziperijevom Malom princu likovi na pla-
netama (kraq, uobra`enko, pijanac, poslovni ~o-
vek, fewerxija, istra`iva~) predstavqaju izdvo-
jene naravi koje ne ugro`avaju druge, osim mo`da
sebe same. U Novim avanturama Malog Princa
obra|eni su arhetipski problemi i karakteri, ali
kroz uticaj na druge, u ovom slu~aju stanovnike
odre|enih planeta i wihove najbli`e.

1. Epizoda Planeta vremena donosi pri~u o
problemu starewa i ostavqawa naslednika. U ovom
slu~aju – ko }e zameniti ostarelog Velikog ~asov-
ni~ara?

Mali Princ i Lisica dolaze na planetu na ko-
joj je sve zaustavqeno u jednom trenutku – na trgu
su uko~eni Tikatanci i Karakatus, zastao u vreme-
nu dok je poku{avao da navije sat na kuli. Mali
Princ poma`e da se pokrenu kazaqke. Me|utim, ta-
da se vreme ubrzalo – svi}e i smrkava se (ova sce-
na podse}a na epizodu s fewerxijom u Egziperije-
vom Malom princu – samo {to je on ubrzano palio
i gasio fewer). Karakatus, uz pomo} Malog Princa
i Lisice, kre}e u potragu za Velikim ~asovni~a-
rom – jedinim zadu`enim za vreme na planeti.

Mra~ne misli se grupi{u u stra{nog zmaja. Mali
Princ ih pobedi, ali one otimaju Lisicu i Kara-
katusa. U potrazi za prijateqima, on sre}e Zmiju
koja mu otkriva tajnu – zatekla je starog i umornog
Velikog ~asovni~ara i nagovorila ga da vrati vre-
me unazad kako bi se podmladio. Me|utim, on se vra-
tio u period kada je bio beba. U kuli Velikog ~a-
sovni~ara Mali Princ pronalazi svoja dva drugara
kako se igraju s bebom. Pomerawem kazaqki unazad,
na satu koji je visio oko bebinog vrata, sve se vra}a
u normalu – Veliki ~asovni~ar je opet star, a na-
slednik }e mu biti Karakatus. Zmija je pobe|ena, a
Mali Princ i Lisica su spasli planetu.

2. Sukob izme|u brata i sestre (ina~e blizana-
ca) oko prava na presto uni{tava planetu u epizo-
di Planeta ̀ ar-ptice.

Gledano sa stanovi{ta `ivopisnosti, ova epi-
zoda je najzanimqivija. Nasuprot spr`enoj zemqi
(~emu je uzrok bes ̀ ar-ptice, kojoj je prethodni kraq
ostavio krunu da je dodeli jednom od blizanaca, ali
je krunu ukrao Huang za sebe, a sestru Feng zatvo-
rio u lotosovu kulu) nalaze se ̀ ive boje – zeleni
smaragdi, intenzivne boje perja `ar-ptice, tirki-
zni bazeni u kojima se skupqa voda, ̀ ivopisna pre-
sijavawa svetlosti kroz okna na lotosovoj kuli...
Mali Princ uspeva da ubedi blizance da vrate kru-
nu ̀ ar-ptici. Me|utim, na putu do pticinog skro-
vi{ta kruna je kod Feng i ona ne `eli da je pre-
da, jer joj Zmija {apu}e kako je dobro biti qubi-
mac naroda i ose}ati se mo}no. I Feng privla~i
vlast kao i Huanga, jer vlast i mo} su zavodqivi.
Ptica opet spaquje sve, a brat i sestra shvataju da
joj moraju vratiti krunu ako ̀ ele da sa~uvaju kra-
qevstvo.

Feng je shvatila da nema hrabrost i snagu svog
brata, a Huang je shvatio da nema znawe ni strpqe-
we svoje sestre. Kada su predali krunu ptici, Mali
Princ im otkriva da jedino slo`ni mogu vladati
kraqevstvom. Tada se kruna pretvorila u dve dija-
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deme. Ptica oble}e kraqevstvo, a iz pera joj izla-
zie sve dugine boje. Kako bi dotakla koji deo pusti-
we, tako se on pretvarao u bujno rastiwe: „...jezera
lave su se pretvarala u lagune. Cela planeta se po-
novo ra|ala iz svog pepela!” (Kolen 2012b: 89).

Opra{taju}i se od Feng i Huanga, Mali Princ
zakqu~uje: „Ponekad treba da pogledamo stvari
drugim o~ima da bismo ih shvatili” (Kolen 2012b:
90).

3. Planeta Eolaca ukazuje na pogubnost sukoba
izme|u oca i sina.

^arobwak Vetrova zabranio je sinu Zefiru da
svira, smatraju}i to nedostojnim wegovog polo`aja.
Zefir, suprotstavqaju}i se ocu, za svoje orguqe ko-
risti snagu ukradenog vetra, zbog ~ega planetu oki-
va led. ̂ arobwak Vetrova ne sme da prizna istinu
Eolcima, pa ga Zmija nagovara da okrivi prido-
{lice (Malog Princa i Lisicu) za led na plane-
ti. Iz zatvora ih spasi pilot Fen. Odlaze do Ze-
fira i ube|uju ga da ne krade vetar, ve} da sa svi-
ma podeli svoju muziku. Zefir se pobunio protiv
oca, jer nije `eleo da mu on odre|uje ~ime }e se
baviti. Mali Princ ga razume, jer „odrasli uvek
ho}e o svemu da odlu~uju” (Kolen 2012v: 72). U ovo-
me vidimo aluziju na deo u kome Egziperi pri~a
kako je odustao od ideje da postane slikar po{to
odrasli nisu razumeli wegovu kreaciju zmijskog ca-
ra koji vari slona:

Odrasle osobe su mi savetovale da se okanim crtawa

zmijskog cara spoqa ili iznutra i da se radije posvetim

geografiji, istoriji, matematici i gramatici. Tako sam,

eto, u {estoj godini napustio divno zanimawe slikara. Bio

sam obeshrabren neuspehom mojih crte`a broj 1 i broj 2.

Odrasle osobe nikada ni{ta ne razumeju same, a decu zama-

ra da im sve uvek ponovo tuma~e” (Sent Egziperi 1978: 8).

Preuzimaju}i odgovornost za stawe na planeti,
Zefir predstavqa svoju muziku. Bla`enstvo zvuko-
va sve obuzima. Tada ~arobwak odlu~uje da sinu do-

pusti kori{}ewe jednog vetra, jer mu je muzika pre-
divna. Bi}e to maestral.

4. Qubav dvoje iz razli~itih naroda, qubav ko-
joj se suprotstavqaju i zara}eni narodi i rodite-
qi, tema je epizode Planeta muzike.

Grad Doremijaca funkcioni{e zahvaquju}i di-
vi Eufoniji, koja svojom pesmom daje ritam. Uko-
liko Eufonija ne peva dobro, ceo grad zahvati
haos. Zakleti neprijateq Doremijaca je narod cve-
}a – Tu~kovi. @iveli su zajedno i sre}no u Sre}ko-
gradu, dok se nisu posva|ali oko toga ko }e biti
vo|a. @eqa za vla{}u odvela ih je u rat, a onda i
u podelu.

Eufonija i Ajvori – princ Tu~aka – su se zaqu-
bili jedno u drugo. Poreme}aj ritma u Eufonijino
pevawe unosi tuga, jer zna da bi wen narod osudio
tu nemogu}u qubav. To priznaje Malom Princu, ko-
me ni{ta nije jasno i pita se „za{to je kod odra-
slih qubav tako zamr{ena” (Kolen 2012v: 47). Jo{
ve}i problem nastaje kada joj Ajvori, pod uticajem
svoje majke Anemone, zatrovane Zmijinim re~ima,
izjavquje da im je qubav nemogu}a. O~ajna Eufonija
be`e}i upada u lavirint. Doremijci besni kre}u u
napad na Tu~kove smatraju}i da su im oteli divu,
a i ovi drugi su spremni za rat. Mali Princ uspe-
va da prona|e Eufoniju u lavirintu i ube|uje je u
Ajvorijevu qubav, tuma~e}i:

Odrasli su ponekad komplikovani. Misle da drugi

mogu da naslute {ta im je na umu! Ali kako }emo razumeti

jedni druge ako ne razgovaramo? (Kolen 2012g: 71).

Pred sam po~etak bitke, Eufonija i Ajvori
otkrivaju svima qubav koja ih je spojila, prizna-
ju}i da se vole bez obzira na to kom narodu pripa-
daju. Sve se zavr{ava koncertom za mir.

Ina~e, sli~no procewivawe vrednosti spram
pripadnosti sre}emo i u Egziperijevom Malom
princu. Avijati~ar razmi{qa s kog je asteroida
do{ao Mali Princ i seti se:
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Jedan je turski astronom teleskopom zapazio taj aste-

roid 1909. godine, i to samo jedanput.

On je tada sve~ano prikazao svoje otkri}e na Me|una-

rodnom kongresu astronoma. Ali niko mu nije verovao

zbog wegovog odela. Takve su odrasle osobe.

Na svu sre}u po dobar glas asteroida B 612, jedan je

turski diktator pod pretwom smrtne kazne nametnuo svom

narodu evropski na~in odevawa. Astronom je ponovio svoj

prikaz 1920. godine u vrlo otmenom odelu. I tada su se

svi s wim slo`ili (Sent Egziperi 1978: 17–18).

Dakle, u svetu qudi vrednost se utvr|uje spram
izgleda (odela), {to je sli~no vrednovawu na Pla-
neti muzike, gde je bitno kojoj rasi pripada{, od-
nosno kako izgleda{ – da li ima{ na vrhu glave
kosu uvezanu u violinski kqu~, ili izgleda{ kao
{umski vilewak. Zato Egziperi ogor~eno zakqu~u-
je da qudi, kada im pri~ate o nekom svom prijate-
qu, „nikad vas ne pitaju o onome {to je bitno. Ni-
kad vam ne ka`u: ‘Kakav je zvuk wegovog glasa? Ko-
je igre najvi{e voli? Skupqa li leptire’” (Sent
Egziperi 1978: 18), ve} ih interesuje koliko taj ne-
ko ima godina, koliko mu otac zara|uje... Sve {to
je irelevantno za ono kakav je kao ~ovek.

Skrivena simbolika

Razmatraju}i ciqnu grupu kojoj je namewen Egzi-
perijev Mali princ, Milan Crnkovi} isti~e da je to

...pri~a koja se obra}a deci a govori o najozbiqnijim

pitawima ̀ ivota, o otu|enosti savremenog visokocivili-

zovanog ~oveka, [...] pri~a koja se obra}a deci a previ{e

tra`i od dece dok je u isto vreme kristalno jednostavna

u jeziku i izrazu i do savr{enstva pro`eta detiwim po-

gledom na svet i stvari oslobo|ene pragmatizma, pri~a

koja se razra~unava s odraslima iznose}i dijagnozu za ko-

ju ne verujemo da mo`e biti deci razumqiva i dostupna”

(Crnkovi} 1987: 224).

A gde bi se najboqe moglo razmi{qati o sudbi-
ni savremenog ~oveka? Gde bi, u krajwu ruku, ~ovek
mogao najboqe uroniti u sopstvenu du{u, nego u
osami pustiwe gde Egziperi sme{ta svog Avijati-
~ara. Pustiwa, sama po sebi, predstavqa neplodan
prostor pod kojim treba tra`iti stvarnost; odno-
sno – ona je mesto na kom je Isus bio isku{an, me-
sto gde se mogu susresti demoni, zbog ~ega su se mo-
nasi poznog hri{}anstva u wu povla~ili da uz po-
mo} bo`ju prkose svojoj prirodi i prirodi sveta
(Gerbran–[evalije 2004: 760). Zato Rene Zeler (Re-
ne Zeller) tuma~i Malog princa kao „religioznu
parabolu”, a Ro`e Kajoa (Roger Caillois) u wemu
prepoznaje „moralni traktat” (Vukmirovi} 1981:
115). Olivera Radulovi} pro{iruje simboliku po-
rede}i Egziperijevog Malog princa s Isusom Naza-
re}aninom. Sli~nost pronalazi u tome {to su obo-
jica do{li na Zemqu – Isus da bi qude nau~io „ka-
ko se voli, da im ponudi re~i utehe u trenucima
samo}e i straha, da ih ohrabri u trpqewu i pra-
{tawu”, {to i Mali princ ~ini ulivaju}i nadu i
veru Avijati~aru koji se na{ao u pustiwi (Radu-
lovi} 2002: 9). Prijateqska povezanost dove{}e ih
do bunara s vodom koja se razlikovala od hrane –
kako se ~inilo Avijati~aru iznemoglom od borav-
ka u pustiwi.

Za razliku od do sada iznete simbolike, autori
Novih avantura Malog Princa pro{iruju poqe
interesovawa i ve{to se poigravaju simbolima
mnogo starijim od hri{}anskih. Tako animirani
serijal namewen iskqu~ivo savremenoj deci posta-
je zanimqiv i odraslima koji i{~itavaju skriveni
smisao svake epizode.

Simbolika Novih avantura kre}e od samog po-
~etka svake epizode, gde Mali Princ i Lisica, ka-
da do|u na neku planetu, prvo pro|u kroz vrata.
„Vrata se otvaraju na neku misteriju” (Gerbran–
[evalije 2004: 1062), a samim tim simbolizuju me-
sto prelaza izme|u dva sveta – poznatog i nepozna-
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tog. Osim ovoga, vrata predstavqaju i poziv na pu-
tovawe prema nekoj drugoj strani, ~ime dobijaju di-
nami~ko, psiholo{ko zna~ewe – ne samo da otkri-
vaju prolaz ve} i pozivaju da se pre|e granica.

U epizodi Planeta ̀ ar-ptice, ptica koja spa-
quje sve svojevrsna je varijacija feniksa. @ar-pti-
ca se krajem svakog dana povla~i na planinu Izu,
gde bude skamewena dok je ne obasjaju prvi zraci ju-
tarweg sunca, kada ponovo o`ivi.1 Upravo tokom
jedne no}i Huang je uspeo da joj otme krunu, {to je
izazvalo wen bes i odmazdu. S druge strane, bli-
zance Huanga i Feng mo`emo tuma~iti kao spoj
Jin–Jang. U oboma je i negativno i pozitivno, oni
su izraz univerzalne dvojnosti i komplementarno-
sti, spoj ̀ enskog i mu{kog principa. Upravo zbog
toga i jeste jedino ispravno da planetom vladaju
zajedno.

Za Planetu Eolaca autori su preuzeli termi-
nologiju iz gr~ke mitologije. Zato na planeti ̀ ive
Eolci, a tvrdoglavi mladi} se zove Zefir. Duhovna
energija koju simbolizuje vetar upravo je prikazana
kroz Zefirovu borbu da istraje u svojoj nameri da
se bavi muzikom, jer na orguqama proizvodi bo`an-
ske zvuke.

Eufonija iz Planete muzike ovaplo}ewe je har-
monije i zajedno s Ajvorijem stvara qubav. Harmo-
nija i qubav su ose}awa koja ̀ ele da uspostave red
u „dr`avi koja je u ratu” (Grevs 1999: 61).

Osim svega nabrojanog, kôd uspeha Malog Prin-
ca jeste blok s crte`ima – koji predstavqa wegovu
inventivnost, uz obaveznog pomaga~a koga on i Li-
sica sre}u na svakoj planeti – ~ime se ukazuje na
neophodnost zajedni~kog prevazila`ewa prepreka.
Upravo ta simbolika spajawa, sa`ivota s novim i
druga~ijim, jeste ideja koja je pokrenula Nove avan-

ture Malog Princa. Ba{ kao i qudi na Zemqi, i
oni s kojima se Mali Princ susre}e u ovom seri-
jalu imaju svoje jedinstveno obli~je i obi~aje. Ani-
mirani serijal potcrtava bitnost razlika i wiho-
vog prihvatawa, izazov s kojim se Mali Princ i
Lisica susre}u na svakoj planeti. Tako se kroz sva-
ku epizodu deci ukazuje na va`nost prijateqstva,
porodi~nih obaveza, toleranciju, potrebu da se su-
protstavi sebi~nosti i strahu od drugih i druga-
~ijih, ali i na neophodnost mewawa na~ina na ko-
ji se odnosimo prema na{oj planeti kako bismo je
sa~uvali za generacije koje dolaze. Ovo su izazovi
i vrednosti ukoreweni u probleme dana{weg sve-
ta s kojima se susre}u savremena deca, ili }e se sa
wima susresti.

Zakqu~ak

^ini se da je ideja autora Novih avantura Ma-
log Princa da prika`u ideju o dobroti du{e, od-
nosno o tome da su svi dobri u osnovi. Me|utim,
onog momenta kada do|e do disharmonije u pona{a-
wu, do lo{eg uticaja pojedinca na zajednicu i na
weno op{te dobro, to je znak da je Zmija (u ovom
slu~aju) ume{ala prste. Lik Zmije u takvom kon-
tekstu mogao bi se tuma~iti kao lik |avola kakvim
ga do`ivqava hri{}anstvo.

Ose}aj usamqenosti, dominantan u Egziperije-
vom Malom princu (putuju}i, on na planetama sre-
}e usamqene qude zaokupqene svojim poslom i sa-
moqubqem, {to ih je neminovno vodilo u za~arani
krug bez izlaza, zbog ~ega ni{ta drugo nisu prime-
}ivali), nije prisutan u novim avanturama Malog
Princa. I dok je osnovna pri~a Egziperijevog
Malog princa alegorijsko tuma~ewe puta qubavi i
prijateqstva, Nove avanture Malog Princa donose
pri~e o univerzalnim temama me|uqudskih odnosa
(me|u prijateqima, srodnicima, pripadnicima ra-
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zli~itih naroda), ali i o vrednosti svakog poje-
dinca i wegovog uticaja na zajednicu.

U Egziperijevom Malom princu susre}emo se sa
`eqom autora da ve~ito sa~uva de~ji duh u sebi,
{to je posebno primetno iz komentara da je onima
(odraslima) koji su mu se u~inili malo bistriji
pokazivao crte` zmijskog cara koji vari slona, a
da su mu oni, razo~aranom, odgovarali da je to {e-
{ir, Egziperi zakqu~uje:

Ja mu tada ne bih pri~ao ni o zmijskom caru, ni o pra-

{umi, ni o zvezdama. Spu{tao bih se na wegov nivo. Go-

vorio bih mu o brixu, o golfu, o politici i o kravatama.

A odrasla bi osoba bila vrlo zadovoqna {to je upoznala

tako razboritog ~oveka (Sent Egziperi 1978: 9).

Dakle, Mali princ je optu`ba duhovnog propa-
dawa ~ove~anstva, nastala s razbuktavawem Drugog
svetskog rata. Upravo zbog toga joj je ton tako se-
tan i usamqeni~ki. I dok Egziperijeva zmija nudi
svoj otrov kao spasonosno re{ewe da se Mali princ
vrati na nebo, u novim verzijama Zmija je podstre-
ka~ svega negativnog u pojedincu. Ipak, takva Zmi-
ja uspeva samo nakratko da poremeti ravnote`u u
svemiru. Mali Princ – savremeni junak bez mane
i straha – uvek uspe da uspostavi vladavinu dobra,
pa ponosan i zadovoqan hita ka nekoj drugoj plane-
ti gde je potrebna wegova pomo}. Ali najbitnije –
u Novim avanturama Malog Princa – mi znamo da
Mali Princ nastavqa da `ivi, jer je zahvaquju}i
svom superherojstvu neuni{tiv.

Mo`da najbitnija razlika izme|u izvorne ver-
zije o Malom princu i ove savremene jeste {to se
u drugoj on ne susre}e s qudima, ve} s nekim novim
vrstama. Preto~ene u animirani serijal, Nove avan-
ture Malog Princa, s pravim vatrometom boja i
brzim mewawem slika, vizuelno i tematski vi{e
odgovaraju savremenom detetu. Upravo dinamikom
predstavqenom kroz nove svetove i junake (niske
Tikatance s neobi~nim licima, visoke i vitke

Eolce, Doremijce – s kosom uvezanom u obliku vio-
linskog kqu~a, u cipelicama uvijenim kao vrat vi-
oline i Tu~kove – poput {umskih vilewaka s pra-
{nicima na kapicama), zanimqive oblike pejza`a
(gradovi: jedan lete}i – sme{ten u {koqci oka~e-
noj o oblake, drugi u obliku ~igre, a tre}i ispuwen
ku}ama u obliku muzi~kih instrumenata; neobi~ne
gra|evine: kula u obliku lotosovog cveta, ili ku-
la iznad oblaka; crvene meduze koje predstavqaju
lampione i zagrevaju tlo), Nove avanture zaoku-
pqaju de~ju pa`wu. Time se ukida onaj skromni po-
gled na svet koji }e Egziperijev princ otkriti –
da nije bitno {ta drugi imaju (kraq – ceo univer-
zum ili ~ovek – posednik petsto miliona zvezda),
ve} da je najva`nije ono {to on ve} ima na svojoj
planeti.

Iz podru~ja va`nosti mikrokosmosa, {to zastu-
pa Egziperijev Mali princ, u savremenoj verziji
prelazi se na makrokosmos i univerzalnost odre-
|enih pitawa i pojava, ali i bitnost svega postoje-
}eg. Svet savremenog Malog Princa prilago|en je
wemu samom i podsticawu wegove inventivnosti. U
tom svetu je sve mogu}e za onoga ko je otvorenog du-
ha za nova otkri}a, ko je ove{tali avanturista. Je-
dino po ~emu shvatamo da je princ mali jeste ~i-
wenica da mu se, na planetama koje pose}uje, oni
koji nose sumwu u sebi i skloni su sitni~arewu
obra}aju s „mali{a” (npr. Oto koji je glavni me|u
Doremijcima, ili Veliki ~arobwak Eolaca).

Ostavimo li po strani Egziperijev izvornik i
posmatramo Nove avanture Malog Princa kao ani-
mirani serijal, s jedne strane, i svaku epizodu pre-
to~enu u kwigu, s druge strane, prime}ujemo da u
~etiri obra|ene kwige nema dinamike i lepote, a
samim tim ni zanimqivosti prikazane u crtanim
filmovima. Opisi su {turi, dijalozi se re|aju bez
psiholo{kog sen~ewa (koje je u crta}u prisutno
kroz ekspresiju likova koji dolaze u dodir s neo-
bi~nim i novim), a preuzete i od{tampane ilustra-
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cije samo pospe{uju de~ju neinventivnost, onemo-
gu}avaju}i im da sami stvore svet na osnovu pro~i-
tanog.
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Ivana S. IGNJATOV POPOVI]

THE LITTLE PRINCE – MODERN SUPERHERO
(THE NEW ADVENTURES OF THE LITTLE PRINCE)

Summary

The new adventures of the Little Prince is the topic of
this paper. As animated series, with firework of colors and
fast changing of images, visually and with its topics, The
new adventures of the Little Prince seems to be much clos-
er to the child of 21st century than Antoine de Saint-
Exupery’s origin The Little Prince. Dynamics presented
through new worlds and characters, interesting landscapes
and unusual buildings, occupy children’s attention. In such
a world, everything is possible for someone who is open-
minded for new discoveries, the person who is a born ad-
venturer, and the Little Prince – as a modern hero without
imperfection and fear – is certainly that person. The ani-
mated series is based on importance of diversity and their
acceptance, challenge with which the Little Prince and the
Fox faced on the planets they visit. Each episode pointed
at: the importance of friendship, family obligations, toler-
ance, need to fighting with selfishness and fear of others
and different of us, influence that has behavior of the indi-
vidual at the collective.

Key words: The Little Prince, invincible hero, friend-
ship, new worlds, the beauty of diversity
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SA@ETAK: U ovom radu se predstavqa stvarala{tvo
ameri~kog pisca kwiga za decu koji u svojim pri~ama i
kroz svoje junake prikazuje teme u kojima se mogu prepo-
znati principi inkluzije, odnosno prihvatawa i po{tova-
wa sve dece. Pru`awe mogu}nosti da imaju svoje mesto i
oni koji su druga~iji od ostalih je nit koja se ~esto pro-
te`e u pri~ama pomenutog autora. Junaci o kojima on pi-
{e ~esto su druga~iji od op{te populacije, kao {to su to
i wihovi doga|aji i avanture. Stil pisawa je vrlo inte-
resantan i specifi~an, posebno iz aspekta pristupa, pri-
kazivawa i humora. Na osnovu wegovih kwiga i ilustra-
cija snimqeni su filmovi i crtani filmovi. Oni su po-
pularni me|u decom i mladima i od kqu~nog su zna~aja u
procesu u~ewa u {irem smislu. Ovaj rad prikazuje prime-
re dobre prakse povezanosti dve umetnosti u svrhu razvi-
jawa osetqivosti na razli~itosti kod dece i wihovih po-
rodica i na taj na~in davawa doprinosa stvarawu inklu-
zivne kulture.

KQU^NE RE^I: sva deca, inkluzija, kwige za decu,
crtani film

Likovi kao {to je slon Horton koji ~uva jaje,
ma~ak u {e{iru, Xerald, Loraks i mnogi drugi

spoj su nespojivog u sebi i u svojim avanturama. To
su junaci koji su vrlo specifi~ni i druga~iji, ali
zbog toga posebni, potpuno netipi~ni sa svojim
osobinama i svojim postupcima, ali vrlo iskreni,
pravi~ni, `ivahni, pomalo luckasti, duhoviti i
sna`ni. Wih je izmislio Teodor Sjus Gizel (Theo-
dor Seuss Geisel), poznatiji kao dr Sjus (Dr. Seuss),
ameri~ki pisac kwiga za decu i crta~ stripova. U
Evropi je najpoznatiji po kwizi Kako je Grin~
ukrao Bo`i}! (How the Grinch Stole Christmas!).
Objavio je preko ~etrdeset kwiga i jedan je od naj-
~itanijih autora kwiga za decu na engleskom govor-
nom podru~ju. Prema wegovim kwigama nastali su
filmovi i brojne televizijske adaptacije.

Dr Sjus je u svojim pri~ama za decu, koje je pi-
sao i u stihovima, prikazao razli~ite ̀ ivotne si-
tuacije koje nisu idealne, gde postoje te{ko}e i
problemi, ali ih je predstavqao vrlo duhovito i
na na~in koji je deci blizak. Istakao je konkretne
probleme sa kojima se deca suo~avaju, vode}i ih
kroz svoje pri~e sa puno fantazije i ~arolija, na-
smejav{i ih situacijama iskarikiranim upravo zbog
nastalih problema i, na kraju, pronalaskom re{e-
wa, daju}i time smernicu i savet deci za prevazi-
la`ewe odre|enih te{ko}a. ̂ esto u wegovim pri-
~ama najve}i doprinos re{avawu nekih problema i
tragawu za re{ewima daju likovi od kojih se u ti-
pi~nom svetu to ne o~ekuje, jer nisu savr{eni ve}
su, naprimer, tako mali da se i ne vide, kao {to je
ma~ak Zet u {e{iru, ili imaju nekih te{ko}a u
funkcionisawu, na primer Xerald Makloj (Gerald
McCloy), poznatiji kao Xerald Makboing Boing
(Gerald McBoing Boing). Autor odabirom tema i
na~inom pribli`avawa osna`uje decu, bez obzira
na specifi~nosti i probleme koje imaju, pru`aju}i
im razumevawe i saose}awe. Od problema i te{ko-
}a sa kojima se nose wegovi junaci, a koje i deca
mogu da imaju, autor ne stvara tragediju, niti ih
uveli~ava ili smatra da je dati problem drasti~an,
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ve} o tome govori na prirodan i sme{an na~in. U
delima Dr. Seuss’s ABC (1963) ili The Cat in the
Hat (1957) autor podsti~e decu na ~itawe, pri ~e-
mu svojim na~inom pisawa ohrabruje i onu decu ko-
ja imaju problem sa ~itawem. Na vrlo duhovit na-
~in, na granici cinizma, kroz humor koji deca jako
dobro razumeju, a mo`da ga samo ona i razumeju, ve-
{to provla~i engleski alfabet, glasovnu analizu,
asocijacije po slikama i konstruktivisti~ke ele-
mente u~ewa, kojima podsti~e potrebne sposobno-
sti dece za savladavawe tehnike ~itawa, naro~ito
ako deca imaju specifi~ne te{ko}e u u~ewu kao
{to su disleksija i disgrafija. Prilog osna`iva-
wu dece za prevazila`ewe te{ko}a sa ~itawem je
i wegova kwiga I Can Read with My Eyes Shut!
(1978), u kojoj prikazuje deci kako se mo`e ~itati
i zatvorenih o~iju, jer isti~e zna~aj de~je ma{te
i kreativnosti, kao i sticawa i posedovawa znawa
i informacija putem prethodnih i drugih iskusta-
va. On podsti~e decu na radoznalost i istra`ivawe
i skoro neprimetno ih uvodi u svet slova, ~itawa
i kwiga koje im omogu}avaju avanture i pustolovi-
ne. Na vrlo zanimqiv na~in prosto ube|uje decu,
~ak i onu koja imaju otpor prema ~itawu, da zavo-
le pri~e i kwige.

Poseban lik u delima dr Sjusa je jedan de~ak –
vrlo specifi~ni i simpati~ni Xerald Makboing
Boing (1978). On je de~ak koji je nakon navr{ene
druge godine, kada su roditeqi o~ekivali da progo-
vori, umesto re~i rekao: „Boing-boing”. Nije umeo
da govori. Ni lekar nije uspeo da mu pomogne, samo
je konstatovao da umesto re~i govori boing-boing.
Xerald je imao veliku te{ko}u u funkcionisawu
zbog nedostatka komunikacije re~ima, ali je isto
tako imao i posebnu sposobnost: umeo je vrlo ve-
{to da imitira glasove i zvukove, lajawe psa, bru-
jawe motora automobila, {kripu ko~nica, sirenu
vatrogasca i jo{ mnogo toga. Kako je de~ak rastao
bivao je sve glasniji i glasniji, {to je wegovim bri-

`nim roditeqima predstavqalo problem. Poslali
su ga u {kolu radi dru`ewa, igre i u~ewa, ali na-
`alost wegovo {kolovawe nije dugo potrajalo. Vr-
{waci ga nisu prihvatili, ~ak su ga odbacili, a
ni {kola nije bila inkluzivna, te mu nisu omogu-
}ili da poha|a nastavu. Zabrinuti roditeqi su bi-
li bez podr{ke drugih, {to je frustriraju}e uti-
calo na oca koji je gubio strpqewe prema svom si-
nu. Nakon niza neprijatnosti i lo{ih iskustava,
Xerald je, u svom o~aju, pobegao od ku}e. Na ulici
je upoznao velikog gospodina, koji je prepoznao we-
gov talenat – fantasti~nu sposobnost imitirawa
zvukova i glasova. Anga`ovao ga je na radiju da u
radio-emisijama bude glumac za zvu~ne efekte pri-
likom ~itawa romana, {to je u to vreme bilo jako
popularno. Xerald Makboing Boing je vrlo uspe-
{no slu{aocima do~aravao galop kowa na kome je
dojahao kauboj, koji je zatim sjahao i hrabro kora-
~ao u svojim ~izmama pa se ~ulo zveketawe mamuza
i, naravno, pucaw iz pi{toqa. Iako nije znao da
govori re~ima, vrlo uspe{no je razli~itim zvuko-
vima komunicirao sa okolinom i postao vrlo uspe-
{an i slavan de~ak. Ova pri~a je veoma intere-
santna iz dva razloga. Prvo, daje mogu}nost identi-
fikovawa dece koja imaju neku vrstu smetwi u ra-
zvoju ili te{ko}e u funkcionisawu sa glavnim li-
kom Xeraldom, jer mogu da se prepoznaju u nekim
prijatnim ili neprijatnim situacijama i mogu da
prepoznaju emocije koje prate negativna iskustva.
Dr Sjus svojim pri~ama ohrabruje decu da u sebi
prona|u ono u ~emu su dobri i ve{ti kako bi bili
uspe{ni, prihva}eni i sre}ni. Govori im da se fo-
kusiraju na ono {to mogu, a ne na ono {to ne mogu.
S druge strane, ova pri~a je izuzetno korisna iz
ugla inkluzije, zbog senzibilizacije dece, a i od-
raslih, iz op{te populacije, kako bi u svakodnev-
nom ̀ ivotu umeli da prihvate decu sa nekim smet-
wama u razvoju ili te{ko}ama u funkcionisawu,
kao i da omogu}e i deci iz osetqivih grupa da budu
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deo svog dru{tva i okru`ewa. Ovakvim pri~ama za
decu, koje su vrlo zna~ajne i za odrasle, autor isti-
~e va`nost razvijawa svesti, razumevawa i po{to-
vawa razli~itosti i druga~ijeg, kako bi se omogu-
}ilo pravo svakom detetu i osobi da bude ono {to
jeste i da ne bude ono {to nije.

Film i kwi`evna dela za decu

Pojam masovnih medija podrazumeva {tampu, ra-
dio, televiziju i internet. Uz to, dodaju se jo{
film, plakat, strip, animirani crte` i umetnosti
ozvu~enog prostora (Ljuboljev 1996, prema Lazi}
2010). Zajedni~ka karakteristika pomenutih medija
je {irewe informacija koje poti~u od pojedinca ili
male grupe qudi, a upu}uje se mno{tvu. U savreme-
nom shvatawu prva asocijacija na masovne medije su
televizija i kompjuteri, jer oni masovnoj publici
omogu}avaju brz protok informacija. Televizija ima
informativnu, obrazovnu i zabavnu funkciju (Bez-
danov-Gostimir 2005, prema Lazi} 2010).

Iz aspekta dece i televizije kao medija, na po-
~etku XXI veka neophodno je ista}i da su filmovi
i animirani filmovi na vode}em mestu. Film kao
vid vizuelne umetnosti u sebi nosi vi{edimen-
zionalnost i slo`enost; film kroz pokretne slike
prenosi gledaocima ̀ ive trenutke, kao da u`ivo ne-
{to posmatraju ili kao da su deo neke situacije.
Film pru`a subjektivan do`ivqaj de{avawa jer gle-
dalac ima mogu}nost da u potpunosti do`ivi predo-
~eno zato {to u sebi sintetizuje elemente audio-vi-
zuelnih medija i elemente umetnosti (Zindovi} 1973,
prema Lazi} 2010). Animirani ili crtani film se
prema Pedago{kom leksikonu smatra vrstom umet-
ni~kog filma koji se stvara posebnom tehnikom
snimawa i „o`ivqavawa” niza crte`a. Crtani film
karakteri{u umetni~ko karikirawe stvarnosti, je-
dnostavnost i slikovitost izraza, osobenost sin-

hronizacije zbivawa i muzike, zapleti i neo~eki-
vani zaokreti u doga|ajima.

Veliki je pedago{ki zna~aj crtanih filmova iz
aspekta zabave i vaspitno-obrazovnog procesa u {i-
rem smislu (Potkowak i saradnici 1996: 559). Mo}
koju poseduju televizija, filmovi i crtani filmo-
vi u procesu nesvesnog u~ewa je sigurno ve}a od mo-
}i kwiga i kwi`evnosti za decu. Mogu}i razlozi
ogromnog uticaja filmova i crtanih filmova na
decu su dostupnost razli~itih informacija, mogu}-
nost birawa razli~itih sadr`aja, dinamika ponu-
|enih programa, audio-vizuelnih efekata i vreme-
na provedenog pored ekrana. Svest o funkciji te-
levizije, posebno iz pedago{kog aspekta filmova i
crtanih filmova, te ~iwenicu o wihovoj mo}i, tre-
ba strategijski, ciqano i svesno koristiti u va-
spitno-obrazovnoj funkciji u {irem smislu. Pozna-
to je da su za savremenu decu filmovi popularniji
od kwi`evnosti. To saznawe pragmati~no treba
iskoristiti, jer deci i mladima upravo tako mo`e-
mo ponuditi kwi`evna dela: ekranizacijom i tele-
vizijskim adaptacijama. Time se ne}e dati podr{ka
deci i mladima da i daqe ne ~itaju, jer to oni ve}
i ne ~ine u dovoqnoj meri, ve} putevima kojima oni
najvi{e primaju informacije treba plasirati pra-
ve vrednosti, kvalitetne i zna~ajne sadr`aje za wi-
hov razvoj i u~ewe, a izme|u ostalog pribli`avati
im i kwi`evna dela na ovaj na~in. Time se otvara
mogu}nost da }e odre|eni broj dece upoznati neke
sadr`aje i neka dela u ekranizovanoj verziji i da
}e naknadno potra`iti i {tampanu, originalnu
verziju. A u slu~aju da se ni nakon pogledanog fil-
ma ne probudi `eqa za ~itawem originalnog kwi-
`evnog dela, vrednosti, poruke i promi{qawa ko-
je autori upu}uju ~itaocima i ekranizacijom se mo-
gu proslediti gledaocima na odre|eni na~in.

Primer dobre prakse u pribli`avawu pri~a de-
ci su filmske adaptacije dela dr Sjusa, kojih ima
vi{e od petnaest, i u kojima su kori{}ene ~ak i
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wegove ilustracije, budu}i da je on bio i crta~.
Izuzetno bi bilo dragoceno za decu na na{em po-
dru~ju da imaju mogu}nost, putem nekih crtanih fil-
mova, da se susretnu sa temama i na~inom prikazi-
vawa ̀ ivotnih situacija, doga|aja, problema, pro-
nalaska re{ewa i avantura koje imaju likovi po-
menutog autora. Posebno treba ista}i crtani film
o Xeraldu Makboingu Boingu, koji je zahvaquju}i
ekranizaciji i kod nas sinhronizovan i dostupan je
na{oj deci i wihovim porodicama. Ve} je pomenu-
to da iz aspekta inkluzije ovo delo ima veliki zna-
~aj, kako za decu koja su po ne~emu druga~ija od
ostalih, tako i za decu op{te populacije zbog
ostvarivawa senzibilizacije prema druga~ijima.
Crtani film o Xeraldu na osnovu prve pri~e bio
je po~etak filmske adaptacije ovog kwi`evnog li-
ka, a danas postoji ~itav serijal novijih crtanih
filmova o avanturama ovog junaka, koji je trenut-
no vrlo popularan i emituje se redovno na na{im
kanalima za decu.

Osim toga {to se repertoar crtanih filmova
kod nas obogatio jo{ jednim interesantnim fil-
mom, nezamenqiv je wegov uticaj na na{em podne-
bqu u procesu inkluzivnog obrazovawa i inkluziv-
ne kulture. Kwi`evnost i kwi`evnost za decu u
kombinaciji sa filmskom umetno{}u ve} imaju
svoju va`nost, a mogu imati jo{ zna~ajniju ulogu i
mo} u budu}nosti, i to u funkciji vaspitawa i
obrazovawa vi{e nego u funkciji zabave.

Inkluzija i inkluzivna kultura

Kod nas je u posledwih pet godina zakonom de-
finisano inkluzivno obrazovawe (Zakon o osnova-
ma sistema obrazovawa i vaspitawa, Slu`beni gla-
snik RS 72/09), ~ime je ukqu~ivawe dece iz ose-
tqivih grupa u redovan obrazovni sistem, kao i de-
ce sa smetwama u razvoju, invaliditetom i sa te-

{ko}ama u funkcionisawu, postalo pravo i obaveza
dru{tva, vaspitnoobrazovnih ustanova, roditeqa i
dece. Odvijaju se brojne diskusije o realizaciji
inkluzije u krugovima stru~waka i prakti~ara za
obrazovawe i vaspitawe. ̂ esto se javqa otpor pre-
ma inkluzivnom obrazovawu kod vaspita~a, u~ite-
qa i nastavnika zbog te{ko}a u praksi, sistemske
nepripremqenosti, nepovoqnih uslova u ustanova-
ma, nedovoqne osposobqenosti, straha od nepozna-
tog, a i zbog negativnih stavova i predrasuda. De-
finicije inkluzije koje daje UNESKO (Konferen-
cija u Salamanki 1994. god.) nagla{avaju da je in-
kluzija pokret koji je u direktnoj vezi sa poboq-
{awima obrazovnog sistema kao celine: „Inkluzija
je proces re{avawa i reagovawa na raznovrsnost
potreba svih u~enika kroz sve ve}e u~estvovawe u
u~ewu, kulturama i zajednicama i sve mawu iskqu-
~enost u okviru obrazovawa i iz wega. On obuhva-
ta promene i izmene sadr`aja, pristupa, struktura
i strategija, sa zajedni~kom vizijom koja obuhvata
svu decu odgovaraju}e starosne dobi i sa ube|ewem
da je redovni obrazovni sistem odgovoran za obra-
zovawe sve dece” (Mr{e i Jerotijevi} 2012: 4).

Pojam inkluzija (lat. inclusio) zna~i ukqu~ewe,
ukqu~ivawe, obuhvatawe, sadr`avawe u sebi, ura-
~unavawe u (Vokabular beta 2012). Zna~ewe pojma
inkluzije u pedago{kom smislu odnosi se i na
ukqu~ivawe dece sa smetwama u razvoju u vaspitno-
obrazovni sistem. Kada koristimo izraz inkluziv-
no obrazovawe, tada govorimo da su deca sa smetwa-
ma u razvoju obuhva}ena vaspitnoobrazovnim siste-
mom formalnog obrazovawa dr`ave. ̂ esto se izraz
inkluzija i weno odre|ewe povezuju sa integraci-
jom. Pojam integracija (lat. integratio) zna~i ob-
navqawe onog {to je potrebno, a filozofsko zna-
~ewe je prelazak iz jednog rastrojenog i rasutog
stawa u usredsre|eno stawe. Samo odre|ewe ovog
pojma uo~qivo pokazuje da integracija i inkluzija
nemaju isto zna~ewe. Osnovno zna~ewe integracije
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vezano je za dopuwavawe onim {to je bitno. U pe-
dago{kom zna~ewu, integracija bi zna~ila ukqu~i-
vawe dece iz marginalizovanih grupa u redovan va-
spitnoobrazovni sistem kako bi se ona „dopunila”
u tipi~nom vaspitnoobrazovnom okru`ewu. Prome-
na se odnosi na dete koje uz dopuwavawe mewa svo-
je stawe. Inkluzija i inkluzivno obrazovawe fokus
promene vide u sistemu, a ne u detetu.

Pedago{ki principi i na~ela predstavqaju smer-
nice za rad u praksi. Oni ne predstavqajuzakone,
ve} sisteme znawa, ve{tina i stavova do kojih se
do{lo putem prakse i razvitkom pedago{ko-psiho-
lo{ke teorije. Ciq im je da ostvare `eqeno pe-
dago{ko dejstvo (Potkowak i saradnici 1996: 399).
Inkluzivno obrazovawe ima vrlo izra`ene speci-
fi~nosti, pa zato i ova pedago{ka oblast ima svo-
je principe (Bakonyi 2009).

Principi inkluzivnog obrazovawa su specifi~-
ni u odnosu na druge pedago{ke oblasti, pa je sto-
ga Suzi} (2008) istakao pet inkluzivnih princi-
pa, uz koje treba po{tovati i ostale pedago{ke
principe, prilago|ene detetu sa smetwama u razvo-
ju i ostaloj deci.

Principi inkluzivnog obrazovawa, prema Suzi-
}u (2008: 49), jesu:
– Princip socijalne prihva}enosti i podr{ke:

odnosi se na socijalizaciju i isti~e wen zna~aj
u razvoju dece sa smetwama u razvoju i podr{ku
vr{wa~ke grupe.

– Princip rane prevencije i podr{ke: povezan je
sa fenomenom „ranog starta”, tj. {to ranije po-
stavqamo dete u situacije izazova – stimuli{e-
mo wegovu snala`qivost. Ranim otkrivawem i
identifikovawem oblasti u kojoj je detetu ne-
ophodna dodatna podr{ka i blagovremenim in-
tervencijama te{ko}e se mogu prevazi}i ili
ubla`iti. Deci sa smetwama u razvoju je od naj-
ve}eg zna~aja da {to ranije zapo~nu sa individu-
alnim programom u~ewa.

– Princip individualizacije je mo`da najupe~at-
qiviji princip inkluzije. Polazi se od samog
deteta i shvatawa da je svako dete posebno, uni-
verzum za sebe, {to se posebno odnosi na decu sa
smetwama u razvoju. Uspe{na individualizacija
zavisi od prilago|avawa nastavnog plana i pro-
grama, nastavnih metoda i postupaka, predvi|a-
wa adekvatne uloge saradnika, planirawa i obli-
kovawa zadataka i ciqeva, identifikacije dete-
tovih mogu}nosti i jakih psihofizi~kih strana,
kao i postojawa potrebne tehni~ke podr{ke.

– Princip funkcionalnog razvijawa sposobnosti:
podudara se sa izradom individualnog obrazov-
nog plana za dete, u kojem }e se prema meri de-
teta prilagoditi nastavni plan i program.

– Princip stimulacije i kompenzacije: pripada
{irem pojmu motivacije. Motivatori kod dece
sa smetwama u razvoju mogu biti druga~iji nego
kod ostale dece, npr. takmi~ewa. Socijalna pro-
mocija u vidu pohvale, podr{ke i priznawa sva-
kako su dobra pedago{ka sredstva i deluju sti-
mulativno na wihov psihi~ki razvoj.
Inkluzivno obrazovawe mo`e biti uspe{no i

kvalitetno ako se uva`avaju prikazani principi.
Prvi princip predstavqa i prvi korak u inkluziv-
noj praksi, odnosno u stvarawu inkluzivne kulture.
U procesu usvajawa kulturnih, moralnih i qudskih
vrednosti danas krucijalnu ulogu imaju masovni me-
diji. U ciqu postizawa kvalitetnog obrazovawa za
svu decu, dru{tva koje ih prihvata, te kreirawa in-
kluzivne politike potrebno je od najranijeg uzra-
sta senzibilisati decu za prihvatawe i po{tovawe
onih koji su druga~iji. Filmovi, crtani filmovi
i literatura za decu su efikasno sredstvo u tom
procesu. Dela dr Sjusa u {tampanoj formi ili u
filmskoj adaptaciji primer su vrlo korisnog sa-
dr`aja za razvijawe osetqivosti za razli~itosti.

Od presudne va`nosti je negovawe op{te inklu-
zivne kulture koja je usmerena na stvarawe sigurne
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i podsticajne zajednice u kojoj se neguju saradwa,
prihvatawe, uva`avawe i u kojoj se razvijaju in-
kluzivne vrednosti.

Zakqu~ak i pedago{ka implikacija

Sociolo{ki kontekst inkluzivnog obrazovawa
obuhvata i {ire shvatawe inkluzije, koje poti~e iz
literature o gra|anskoj demokratiji, i zato se da-
nas o procesu inkluzije naj~e{}e govori kada se ta
pojava povezuje sa procesima razvoja demokratije u
dru{tvu i obrazovawu. To je proces kojim se obezbe-
|uje da svaka osoba, bez obzira na iskustvo i uslove
`ivota, mo`e ostvariti svoje potencijale u ̀ ivotu
(Mi{kovi} 2012a: 501). Inkluzivni pokret u obra-
zovawu doprine}e nadgradwi demokratskog dru{tva
i socijalne inkluzije, jer obrazovawe ima veliku
mo} i veliku snagu u dru{tvenim promenama.

Prema podacima Centra za ekonomiju i socijal-
nu inkluziju (Center for Economic and Social Inclu-
sion 2002), inkluzivno dru{tvo karakteri{u sma-
wene nejednakosti, ravnote`a izme|u prava i oba-
veza pojedinaca, te pove}awe socijalne kohezije. Ne-
ki autori isti~u da je inkluzivno obrazovawe {an-
sa za izgradwu boqeg dru{tva (Grupa autora 2011).

Sociolo{ko utemeqewe inkluzivnog obrazova-
wa mo`e se prona}i u Burdijeovoj (Bourdieu) teo-
riji prakse, uz pomo} wegovih koncepata habitusa
i kulturnog kapitala. Prema Gofmanu (Goffman),
habitus sadr`i „smisao za svoje mesto”, ali i „smi-
sao za mesto drugog” prema Burdijeu. Habitus ozna-
~ava „sistem trajnih i prenosivih dispozicija ko-
je ukqu~uju sva prethodna iskustva i dejstvuju u sva-
kom trenutku kao matrica opa`awa, vrednovawa i
delovawa” (Burdije 1999:162, prema Mi{kovi}
2012b: 723). U pri~i dr Sjusa o Xeraldu mo`e se
prepoznati da de~ak, iako ne ume da govori, ima
svoje mesto u dru{tvu i mo`e biti prihva}en, uva-

`en, uspe{an u ne~emu, sre}an i zadovoqan. A u toj
pri~i, pored isticawa da dete sa smetwama u razvo-
ju i sa te{ko}om funkcionisawa ima svoje mesto,
prikazano je da su ga ostali qudi podr`ali i pri-
hvatili sa wegovim prednostima i nedostacima
vezanim za komunikaciju i interakciju sa okoli-
nom, i time pokazali smisao za mesto drugog.

Dispozicije habitusa, prema pomenutim socio-
lozima, sti~u se u detiwstvu, u porodici i obrazov-
nom sistemu, dok se kulturne dispozicije kojima se
oblikuje habitus ne prenose svesno, nego putem su-
gestija u bezna~ajnim stvarima, situacijama i prak-
sama svakodnevice. Tu spadaju dr`awe tela, na~in
hoda, gestikulacija, mimika, na~in uno{ewa hrane,
govor, naglasak u govoru i re~nik – oni imaju zna-
~ewe zapovesti. Kada ih jednom usvojimo u detiw-
stvu, kulturne dispozicije nastavqaju da deluju u
nama. U psiholo{kom i sociolo{kom smislu, stavo-
vi su vrsta subjektivnih odnosa osobe prema nekom
iskustvenom objektu, pre svega prema onim objekti-
ma koji su istovremeno li~no i socijalno zna~ajni.
U Pedago{kom leksikonu se navodi da, pored sub-
jektivnog odnosa, stavove karakteri{u: ste~enost,
trajnost, vrednosna polarizovanost, intenzitet i
slo`enost (Potkowak i saradnici 1996: 476).

Usvajawe stavova je deo procesa prilago|avawa
pojedinca dru{tvu, okru`ewu ili socijalnoj oko-
lini. Zna~ajna je ~iwenica da se stavovi sti~u u
procesu socijalnog u~ewa. ̂ esto stavove prema dru-
gima usvajamo nesvesno. Na wih od najmla|eg uzra-
sta uti~u stavovi najbli`ih ~lanova porodice, a
kasnije, u periodu adolescencije, i vr{waci. Tu su
i mediji masovne komunikacije, kwi`evna dela,
izuzetno jaki pospe{iva~i stvarawa i formirawa
stavova. Na osnovu li~nih stavova ili mi{qewa
grupe formiraju se predrasude o nekim osobama,
grupama qudi ili na~inu `ivota koje nisu zasno-
vane na stvarnom poznavawu tih osoba, grupa ili
na~ina `ivota (Vidovi} i saradnici 2000: 64).
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U procesu nesvesnog u~ewa i usvajawa obrazaca
pona{awa, kao i formirawa stavova, {to je ve}
istaknuto, velika je uloga medija i kwi`evnih dela
za decu, onih koji su dostupni i koji se koriste.
Savremenoj deci su televizija, filmovi i animi-
rani filmovi od kqu~nog zna~aja u razvijawu sve-
sti i smisla o svom mestu i o mestu drugih. Ekra-
nizacija dela dr Sjusa, kao {to je i pri~a o Xe-
raldu koji ne govori ali jako dobro imitira gla-
sove i zvukove, u velikoj meri senzibili{e decu
ve} u ranom uzrastu, a zajedno sa wima i wihove ro-
diteqe i porodice za prihvatawe i razumevawe de-
ce i osoba koji su druga~iji, ~ime zapo~iwe mewa-
we dru{tva u dru{tvo koje prihvata, stvarawe to-
lerantnog okru`ewa sa ciqem dru{tvene inkluzi-
je sve dece i osoba bez obzira na wihove te{ko}e
u funkcionisawu.

Zahvaquju}i inkluziji, vidqivost dece se pove-
}ala u medijima i umetni~kim i kwi`evnim deli-
ma za decu, {to je jako zna~ajno zbog formirawa
stavova. Treba svesno koristiti ova sredstva kako
bi se izgra|ivale vrednosti koje su potrebne za te-
meqe obrazovne i dru{tvene inkluzije, i time
principe inkluzije utkati u sadr`aje svakodnevnog
`ivota i putem medija i umetnosti. Nadamo se da
}e na{im piscima i kwi`evnicima za decu ovaj rad
pobuditi interesovawe i ̀ equ da kreiraju i napi-
{u svoju pri~u sa ciqem da promovi{u inkluziju
i da razvijaju osetqivost za razli~itost.
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Otilia J. VELI[EK BRA[KO

VISIBILITY OF INCLUSIVE PRINCIPLES
IN THE SCREEN ADAPTATION
OF THE WORK OF DR. SEUSS

Summary

This paper presents work of an American writer of chil-
dren’s books, where the principles of inclusion and accep-
tance and respect for all children can be recognized in his
stories and his heroes. The thread that often runs in the sto-
ries of the mentioned author is that those who are different
from the others have opportunity to have their place in a
community. The heroes of whom he writes are often dif-
ferent from the general population, as well as their events
and adventures. The writing style is very interesting and
specific, especially in terms of approach, presentation and
humor. There are movies and cartoons based upon his books
and illustrations. Thanks to adaptation of the books of Dr.
Seuss to movies and cartoons, his work has become avail-
able in our country too. Movies and cartoons are popular
among children and young people and therefore essential to
the learning process in general. This paper presents an ex-
ample of connecting two arts in order to develop sensitivi-
ty to the diversity of children and their families, and thus
to contribute to creating an inclusive culture.

Key words: all children, inclusion, children’s books, car-
toons

UDC 050.488(497.113) Neven

� Tamara R. GRUJI]
Visoka {kola strukovnih studija
za obrazovawe vaspita~a, Kikinda
Republika Srbija

ZMAJEV NEVEN I
ZA^ETAK SRPSKOG
STRIPA ZA DECU

SA@ETAK: Rad se bavi ilustracijom u Nevenu, moder-
nom ~asopisu koncipiranom po svim pravilima evropskih
~asopisa za decu, u duhu romanti~arskog pogleda na svet.
Ilustracija je prvo {to detetu privu~e pa`wu i poziva
na ~itawe, te je ona za dete od velikog zna~aja i dobar je
put da se dete uvede u svet literature.

Grafi~ka dimenzija Nevena (ilustracija) bitan je
estetski i smisaoni element u listu. Kvalitetne ilustra-
cije i „pri~e u slikama”, spoj zabave i pouke, uticali su
na to da Zmajev Neven postane jedan od najpopularnijih
listova za decu. U radu je sagledan zna~aj Zmaja kao za~et-
nika srpskog stripa za decu.

KQU^NE RE^I: Neven, ilustracija, list za decu,
strip, dete

Neven je po~eo da izlazi u Novom Sadu 1880. go-
dine. Wegov pokreta~ i urednik bio je Jovan Jova-
novi} Zmaj, a {tampao ga je novosadski grafi~ar
Arsa Pajevi}. Po~eo je da izlazi u crno-beloj teh-
nici, na formatu 18h26 cm. Izlazio je u Beogradu,
Zagrebu i ponovo u Novom Sadu, sa malim prekidi-
ma, skoro trideset godina. Bio je moderan, uzoran
~asopis, koncipiran po svim pravilima evropskih
~asopisa za decu, prvenstveno nema~kih, u duhu ro-
manti~arskog pogleda na svet.
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Zmajeva namera je bila da stvori dobar list za
decu1 koji }e dete, uz pomo} razli~itih kwi`evnih
`anrova, uvoditi u svet literature, {to je kwi-
`evna kritika i prepoznala. Milan [evi} isti~e
da je Neven „najzna~ajnija pojava u srpskoj kwi`ev-
nosti za decu” ([evi} 1911: 31), a Jovan Skerli}
Neven posmatra kao najboqi srpski de~ji list, u
koji je Zmaj „ulo`io mnogo truda i talenta, i us-
peo da stvori najboqi de~ji list na Slovenskom
jugu i da razvije celu jednu obilnu |a~ku literatu-
ru” (Skerli} 2006: 264).

Sima Cuci} (1951) kao kqu~ni momenat u razvo-
ju srpske kwi`evnosti za decu navodi pojavu Neve-
na, prvog modernog ~asopisa za decu koji je vaspi-
tavao i zabavqao mnoge generacije. „Zmaj ga je za
sve vreme zaista znala~ki ure|ivao, odr`avaju}i
ga na istoj umetni~koj visini. (...) Pored Zmaja, ko-
ji je i sam bio dobar ilustrator, za Neven su crta-
li Uro{ Predi}, A. Bokari} i drugi na{i poznati
slikari” (Cuci} 1978: 45).

Neven predstavqa „znak i simbol lepote i traj-
nosti detiwstva, (...) trajnu ba{tinu poezije za de-
cu, koja svojom lepotom privla~i de~je oko, mami
de~ju ruku, a bojom i mirisom upija se u de~ju du{u
i oplemewuje je” (Markovi} 2005: 226).

Zmajevo pesni{tvo za decu Vasilije Radiki}
(2003: 14) deli na dva perioda – period od 1858.
godine, kada je Zmaj objavio prvu pesmu za decu –
„Ga{a”, u [kolskom listu, pa do osnivawa Nevena
(1880), i na period od osnivawa Nevena pa do smr-
ti (1904), u kojem se Zmaj potpuno posve}uje deci.
Godine 1881. Zmaj navodi koji su razlozi za obja-
vqivawe Nevena: „Omileti Srp~etu kwigu srpsku;

ispuniti prazninu, (...) zabaviti malu decu, da im
zabava ne bude {tetna; pou~iti ve}u decu, da im
pouka bude korisna; (...) vedriti im du{u i pri-
kladnom {alom; o{triti im um, koji nezgodne pri-
like samo zatupeti mogu; (...) o~uvati slobodu duha
wihovog; ma i migom samo spremati ih za ono {to
ih danas sutra i{~ekuje na putu razvoja naprednog
dru{tvenog stawa. Tako ne{to lebdelo je pred mo-
jim o~ima, kad sam posadio stru~ak Nevena” (Radi-
ki} 2003: 15). Zmaj je ̀ eleo da stvori srpski list
za decu „tako da ni u ~em ne zaostaje iza takovih
listova u velikih i blagoslovenijeh naroda”, u Be-
ogradu, pred Bo`i} 1890. (Leskovac 1983: 251).

Zmaj je u Nevenu okupio veliki broj saradnika:
Iliju Ogwanovi}a, \or|a Nato{evi}a, Stevana V.
Popovi}a, Mi{u Dimitrijevi}a, \or|a Rajkovi}a,
Jovana \or|evi}a..., a u rubrici „^ika Jovina po-
{ta” (kasnije „Na{a po{tica”, „Odgovori i poru-
ke”) vaspitavao je i usmeravao svoje mlade saradni-
ke: Jovana Maksimovi}a, (braca-Jovu), Tihomira
Ostoji}a, Milutina i Miletu Jak{i}a...2

Napredak svakog pojedinca, pa samim tim i bu-
du}eg nara{taja, Zmaj vidi u obrazovawu i u~ewu,
te se u wegovim pesmama za decu, kao i u Nevenu,
neguje qubav prema kwizi i kwi`evnosti uop{te.

Iz rubrike „^ika Jovina po{ta” uo~avamo da je
ilustracija bitan estetski i smisaoni element u
Nevenu, jer Zmaj u svojim odgovorima koristi pri-
liku da saradnicima uka`e na zna~aj vizuelnog,
stvaraju}i specifi~nu ilustratorsku poetiku li-
sta za decu. U komentaru za jednu pesmu Zmaj ka`e:
„Pesma bez slike mnogo bi izgubila” (Haxi} 2009:
103); N. S. Jov. „Mi smo ilustracijama unapred
snabdeveni” (Haxi} 2009: 21); dok maloj Velinki
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1 „Ose}aju}i u narodu potrebu, u sebi neodoqivu voqu a po-
ne{to jo{ i snage za taj posao, pokrenu}u u Beogradu list za
decu, – za jedinu uzdanicu na{u. @eqa mi je bila da prvi broj
toga lista iza|e na svetog Savu. (...) List }e biti ilustrovan
po mogu}nosti {to boqe i obilnije. Izlazi}e dvaput na mesec,
na velikom tabaku triput prelomqenom (16 strana)”, u Beogra-
du, posle Bo`i}a 1879. (Leskovac 1983: 238–239).

2 Zorica Haxi} je uspela da de{ifruje {irok krug kwi`ev-
nika koji su zapo~eli svoje prve kwi`evne korake upravo u Ne-
venu, u~e}i se ve{tini pisawa uz pomo} saveta Jovana Jovano-
vi}a Zmaja, jer „upravo ti wihovi prvi, nesigurni koraci u svet
pisane re~i kroz kontakt sa Zmajem, vodili (su) ka stvarawu zna-
~ajnih imena u svetu kwi`evnosti i kulture” (Haxi} 2009: 7).



odgovara: „K pesmama va{im: ’Molitva na{e male
Danice’ dodao sam zgodnu ilustraciju, koju sam slu-
~ajno ba{ imao” (Haxi} 2009: 19). S. N. J. u B.
Zmaj sugeri{e: „Pesma ti je sasvim zgodna za ’Ne-
ven’, i primam je; no mnogo bi boqe bilo, kad bi
uz wu bilo i zgodne slike. Ako je ima{, i ako ne
`ali{ kwigu, iseci taj list, po{qi, a ja }u ti ga
vratiti, ~im bude ilustracija gotova” (Haxi}
2009: 23). Jednom u~itequ Zmaj odgovara: „I ilu-
stracije su izbor urednikov; no tu je urednik ve}
ograni~eniji, po{to se mora obzirati na svotu, ko-
ju naklada mo`e da utro{i na wi...” (Haxi} 2009:
20). A. Pl. B. Zmaj daje savet u vezi sa ilustraci-
jom i ukazuje na probleme sa kojima se uredni{tvo
susre}e: „Da ste nam otkud uz priposlatu pesmu
ugodnu sliku poslali, pesmu bi taki {tampali. Na-
ro~ito slike u crta~a naru~ivati, to retko mo`e-
mo, jer je to skupqe, a pretplata ne daje dovoqno
sredstava. Zato moramo ve}inom da gotove slike
nabavqamo” (Haxi} 2009: 80); M. S. Rizni}u: „Le-
po vam hvala na poslatim slikama. One su olovkom
crtane, zato bi ih morali najpre dati kome da ih
hemi~kim tu{em na hemi~noj artiji precrta, – a
to je za na{e okolnosti tro{ak, na koji se retko
odva`iti mo`emo” (Haxi} 2009: 51).

Iz navedenih eksplicita jasno vidimo da se iz-
dava{tvo za decu od najranijih dana susretalo sa
istim problemima sa kojima se susre}e i danas, a
to je pre svega besparica. Zna~ajno je da Zmaj ima
jasnu predstavu o tome da prikladna ilustracija
~ini tekst bogatijim i da kod najmla|ih recipije-
nata olak{ava empatiju sa pro~itanim sadr`ajem.
On se nije zadr`ao samo na tome ve} je, kao {to
smo videli, insistirao na ilustracijama, naro~ito
tamo gde su pesme dobre. Zato je znao i da podsti~e
crta~e u daqem radu. L – k – c.: „Mi rado primamo
crte`e na{ih diletanata, da ih u tome poslu
ohrabrimo” (Haxi} 2009: 99); Kosti Bo`i}u: „Ti
kao da ima{ dara za crtawe i ve} prili~no crta{.

Ne napu{taj bar pripadom to lepo a korisno zani-
mawe. Tvoj }e crte` skoro u}i. Pesma ti ne ide ta-
ko od ruke, zato ne zameri, {to smo je skratili i
zaokruglili” (Haxi} 2009: 92). G. Qubi Acinom
pi{e o radu Uro{a Predi}a: „Da vidite, kako je
g. Ur. Predi} krasno naslikao Ciganku Skevu. Sa-
mo {to }e pro}i bar mesec dana, dok se kli{e na-
ru~i i stigne” (Haxi} 2009: 141). Svojim savetima
u rubrici „^ika Jovina po{ta” Zmaj je svojim ma-
lim saradnicima i ~itaocima ukazivao na zna~aj
interakcije ilustracije i teksta, jer }e detetu pr-
vo ilustracija skrenuti pa`wu i zainteresovati ga
za tekst – „taj prvi kontakt deteta sa kwigom (...)
slu`i}e kao merilo i putokaz, kao orijentir i pu-
tovo|a za sve ostale potowe kwige” (Timotijevi}
1986: 59).

Zmaj je vodio faktografske bele{ke u toku svog
boravka u Be~u, iz kojih se vidi da je svakodnevno
bio posve}en ure|iva~kom poslu: „Poslao rest ru-
kopisa za 23. br. ’Nevena’ ” (22. decembra 1882. Le-
skovac 1983: 42); „Poslao sam rukopise za 24. br.
’Nevena’ ” (27. decembra 1882. Leskovac 1983: 42);
„Pravio sam ceo dan Indeks za pro{lu god. ’Neve-
na’ ” (13. januara 1883. Leskovac 1983: 43); „Po pod-
ne bio mi Uro{ Predi} sa bratom” (14. januara
1883. Leskovac 1983: 43); „Kupovao kwige za ’Ne-
ven’” (15. januara 1883. Leskovac 1983: 43); „Vrlo
mi hr|avo bilo. Groznica jaka. Le`ao, trabuwao, –
ipak morao skrpiti rukopis i poslati za ’Neven’ 1
br.” (22. januara 1883. Leskovac 1983: 44); „Na la|i.
Ve}inom pisao za ’Neven’ ” (26. septembra 1883. Le-
skovac 1983: 74). Zmaj je redovno slao priloge za
Neven i pratio izdawa evropskih ~asopisa za decu.

Zmaj je u Nevenu objavqivao skoro sve kwi`evne
`anrove: pesme, bajke, pri~e, basne, poslovice, za-
gonetke3, pitalice, aforizme, rebuse, epigrame, do-
puwalke, anegdote, pisma, paramitije, crte iz `i-
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3 U Nevenu je Zmaj objavio 51 zagonetku, u periodu od 1880.
do 1900. godine.



vota znamenitih qudi, „trude}i se da u wemu budu
zastupqeni tekstovi za sva~iji uzrast i da (se)
istovremeno zadovoqe potrebe dece kako za igrom,
zabavom i razonodom, tako i za novim saznawima”
(Neven, ~ika Jovin list 2006: 7). Prilozi su bili
ilustrovani, jer ilustracija prva poziva na ~itawe
i ima va`nu ulogu u percepciji. Kvalitetne ilu-
stracije i „pri~e u slikama”, spoj zabave i pouke,
uticali su na to da Neven postane interesantan i
deci i odraslima, jer je „Zmaj uspeo da ostvari sa-
svim posebnu atmosferu koja je plenila svojom ̀ i-
vo{}u i op~iwavala beskrajnom imaginacijom”
(Dragin~i}–Zupan 1986).4 Zmaj je pronalazio ilu-
stracije u stranim listovima za decu i povezivao
ih sa svojim stihovima, a ~esto je svoje pesme pisao
prema ilustrovanim prilozima. „Objavquju}i na
naslovnoj strani ~etvrtog broja ilustrovani pri-
kaz ̀ ivota Benxamina Franklina, Zmaj u samom po-
~etku nagove{tava svoju nameru da ilustracijom i
’pri~ama u slikama’ popuni zna~ajan prostor u li-
stu. Ipak, do po~etka kontinuiranog objavqivawa
ovakvih priloga trebalo je da pro|e punih 18 mese-
ci. U 20. broju Nevena iz 1881. nailazimo na strip-
-{alu pod nazivom ’Pretovareno’” (Dragin~i}–Zu-
pan 1986). Pesma se sastoji od dve strofe5, a strip-
-{ala od dve ilustracije-siluete, koje odslikavaju
spoqne linije i imaju crnu unutra{wost: na jednoj
su deca na kolicima koja vu~e de~ak, a na drugoj su
se, zbog velikog tereta, kolica polomila i deca su
pala. U pitawu je minijatura sa osavremewenim vi-
zuelnim identitetom, koja ima humornu dimenziju,
mo} asocijacije, razvijawa ma{te. Uloga ilustra-
tora je da se izdigne iz banalnosti, da uka`e na
poruku i ostane duhovit.

Pesma „Mali kowanik” (Sabrana dela Jovana Jo-
vanovi}a Zmaja V, 38)6 tako|e je propra}ena ilu-
stracijom u vidu siluete, koja prikazuje de~aka na
stolici u jaha}em stavu, sa bi~em u ruci. Ilustra-
cija-silueta podsti~e na igru, pokret, razvija ma-
{tu. Uz pesmu „Mati peva detetu cupkaju}i ga na
krilu” (Sabrana dela Jovana Jovanovi}a Zmaja XII,
178)7 prikazana je ilustracija-silueta na kojoj je
majka sa detetom u krilu. Ilustracija odi{e sre-
}om i zadovoqstvom, spokojem i optimizmom. Uz
pesmu „Evo braca” (Sabrana dela Jovana Jovanovi-
}a Zmaja V, 267)8 prikazana je ilustracija-silue-
ta na kojoj majka dr`i igra~ku u ruci, a dete sedi
ra{irenih ruku. Prva strofa upu}uje na igru, dok
je druga vi{e okrenuta ilustraciji i vizuelnoj po-
ruci teksta. Tek spoj teksta u drugoj strofi i ilu-
stracije upotpuwuje do`ivqaj pesme i maj~ino pod-
sticawe deteta da stane na noge i prohoda.

Zmaj je ~esto upotrebqavao ilustraciju-siluetu
uz ̀ anrove koje je preuzimao iz usmene kwi`evno-
sti (ta{unaqke, pitalice, zagonetke).

Ilustracija-silueta ne nudi karakterizaciju ju-
naka i wome je mnogo te`e do~arati poruku pesme.
Oblikovana je sa mnogo qubavi i topline, odi{e
smireno{}u, ali i uzvi{eno{}u porodi~nog ̀ ivo-
ta. Ovakav vid ilustracije poslu`io je Zmaju za
ilustraciju kra}ih pesama zabavnog karaktera, ko-
je su namewene deci najmla|eg uzrasta.

Polovinom 1881. godine usledila je zna~ajna no-
vost: prvi put se „pri~a u slikama” ne zavr{ava,
ve} se kraj pri~e „Pitomo li{~e i `ivina” naja-
vquje za slede}i broj. Ne zna se za{to je to Zmaj
u~inio, mo`da zbog du`ine, „ali se ne sme zanema-
riti ni mogu}nost da je Zmaj ̀ eleo da ~vr{}e ve`e
~itaoce za svoj list, {to je za pojedine evropske
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4 Dragin~i} i Zupan (1986) daju pregled objavqenih ilustra-
cija u Nevenu po godinama.

5 „Pretovareno” (Sabrana dela Jovana Jovanovi}a Zmaja V,
95): „Vuci, vuci, moje dete! / Vuci, vuci, maj~in sine! / Vuci,
vuci, ali pazi / Da se kako ne prekinem” (Neven, ~ika Jovin
list 2006: 118).

6 Neven, ~ika Jovin list 2006: 24.
7 Neven, ~ika Jovin list 2006: 47.
8 „Evo, braca, / Pogledaj pajaca! / Mala huqa / Gle kako se

quqa. / Ti bi plakô / Kad bi morô tako, / Ne bi znao – / Mo`da
bi i pao” (Neven, ~ika Jovin list 2006: 236).



listove ve} bila dobro poznata taktika” (Dragin-
~i}–Zupan 1986).

U narednim godinama Zmaj objavquje „pri~e u
slikama”, „od kojih su mnoge predstavqale vrhun-
ski domet tada{weg stvarala{tva” (Dragin~i}–Zu-
pan 1986). U nastavcima su 1883. godine objavqene
su „pri~e u slikama” „Tuga i ̀ alost jednog mi{a”
(Sabrana dela Jovana Jovanovi}a Zmaja V, 150)9 i
„Iz ̀ ivota malog Sime Boba”10, u kojima su do~a-
rane tu`ne sudbine glavnih junaka. Godine 1884.
objavqene su pou~ne pri~e o lisici, pacovu, {aqivo
intonirana pesma „Patuqci ~estitaju svome caru
krsno ime” (Sabrana dela Jovana Jovanovi}a Zmaja
V, 195), „Prijateq mnogo vredi” (Sabrana dela Jo-
vana Jovanovi}a Zmaja V, 202). Godine 1885. Zmaj
objavquje tu`nu pri~u o stradawu brata i sestre
„Stra{ni zimni doga|aj”11 i pou~nu pri~u o patki
koja se nakitila paunovim perjem (u 9. i 10. broju)
„Tu|e perje” (Sabrana dela Jovana Jovanovi}a Zma-
ja V, 222).12 Krajem godine objavqena je pri~a „\u-
kino stradawe” (u 17. i 18. broju)13 i „Bobuci”.14

Naredne 1886. godine (u 6. broju) Zmaj objavquje
grotesknu pri~u „Guska pijan~ura” (Sabrana dela
Jovana Jovanovi}a Zmaja V, 252)15, u {est slika, u
kojoj je opevana guska koja se napila rakije.

Parodijski postupak prisutan je u pesmi „Za ma~-
ka su mi{evi, a ne rode” (Sabrana dela Jovana Jo-
vanovi}a Zmaja V, 362) – sa podnaslovom: „Lakrdi-
ja sa ~etiri slike”16 – koja donosi pri~u o ma~ku
koji strada zbog ̀ eqe za hranom, jer umesto da lovi
mi{eve, on razmi{qa o mladuncima rode. Pesma je
zasnovana na sukobu ma~ka i rode, a ma~kovo {eta-
we po krovu ima funkciju izazova: „Ode, do|e, – po

krovu se {eta. / A to staroj rodi dodijalo; / Dugim
kqunom uhvati ga za rep: /’Putuj dole ti, nesita ha-
lo. / Popne{ li se jo{ jedared amo, / Onda }u te,
– ja ve} znadem {ta }u’.” Roda se priprema za meg-
dan tako {to odlazi o{tra~u: „’Kqun mi o{tri,
nek sve iskre ska~u!’”. Nakon toga sledi megdan:
„Drugog dana eto opet ma~ka / Pa po krovu kezi se
i mazi. / Roda jurnu s nao{trenim kqunom / Pa ga
– proburazi.” Na kraju pesme pobe|uje juna{tvo, a
neprijateq se surovo ka`wava. Pesma „Za ma~ka su
mi{evi, a ne rode” jasno je usmerena prema isme-
vawu slabosti i nedoli~nih postupaka. ^etiri
„pri~e u slikama” prikazuju kqu~ne momente: ma-
~ak izaziva rodu, roda baca ma~ka sa krova, roda
o{tri kqun na o{tra~u i roda probada ma~ka.

Junaci stripovanih pesama su ~esto ̀ ivotiwe –
lisica, mi{, ma~ka, majmun, ru`no pa~e, patka, gu-
ska – i Zmaj se trudio da ih {to vernije prika`e.
Dinami~ne stripovane pesme pru`aju mogu}nost
uverqivije karakterizacije junaka i donose jasni-
ju poruku. Slike su stvarane na principu kontra-
sta, parodije, sarkazma, {to nudi potpunije inter-
pretirawe teksta. „Pri~e u slikama”, koje su bli-
ske formi stripa, poslu`ile su Zmaju za ilustra-
ciju du`ih pesama, zabavnog i pou~nog karaktera.
Ovakve ilustracije su bli`e deci ne{to starijeg
uzrasta – boqe ih razumeju, a u nekim situacijama
pru`aju mogu}nost poistove}ivawa sa junacima.

Ilustracije u slikama objediwavale su dva bit-
na kvaliteta – privla~ne ilustracije i kratak stih,
karakteristike koje drugi listovi za decu u to
vreme nisu posedovali. Zmajevu pesmu „Na{ Gaja”17

ilustrovao je u deset slika poznati Uro{ Predi},
{to je naro~ito uticalo na wegovu izuzetnu ve{ti-
nu u prikazivawu de~jeg lika („Na{ junak”18, „Ma-
li Vlajko”19). Pored Uro{a Predi}a, autori ilu-
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9 Neven, ~ika Jovin list 2006: 219.
10 Neven, ~ika Jovin list 2006: 87.
11 Neven, ~ika Jovin list 2006: 127.
12 Neven, ~ika Jovin list 2006: 107.
13 Neven, ~ika Jovin list 2006: 95–98.
14 Neven, ~ika Jovin list 2006: 31–34.
15 Neven, ~ika Jovin list 2006: 92.
16 Neven, ~ika Jovin list 2006: 136.

17 Neven, ~ika Jovin list 2006: 71–72.
18 Neven, ~ika Jovin list 2006: 74.
19 Neven, ~ika Jovin list 2006: 69.



stracija u Nevenu su: Ilija [obaji}, Atanas Bo-
cari}, Vladislav Titelbah, a neke je radio i sam
Zmaj. Davao je i nacrte za wihovu izradu, me|utim,
zbog nepovoqne materijalne situacije osnovni iz-
vor ilustracija bili su strani ~asopisi za decu,
ali i humoristi~ki i drugi listovi.

Dragin~i} i Zupan (1986) navode da su ilustro-
vani prilozi u Nevenu sve do novembra 1886. godi-
ne predstavqali integralnu celinu slike i odgova-
raju}eg teksta, dok je u 21. broju Zmaj u~inio jo{
jednu novinu. Pri~u „[ta se dogodilo sa o~evim
{e{irom” Zmaj je objavio bez prate}eg teksta i bez
redosleda slika, {to je postavio kao zadatak ~i-
taocima.

Tokom kontinuiranog jedanaestogodi{weg izla-
`ewa u Novom Sadu Neven je predstavio ~itaoci-
ma obiqe ilustracija i vi{e desetina pri~a u sli-
kama, od kojih su mnoge bile na izuzetno visokom
crta~kom nivou. Ilustracija je privla~ila pa`wu
~italaca i naro~ito doprinela velikoj popularno-
sti ovog lista za decu. Na osnovu dostupnih poda-
taka mo`e se zakqu~iti da je Neven odigrao zna-
~ajnu ulogu u razvoju i identifikaciji srpske kwi-
`evnosti za decu, koja se u drugoj polovini veka
formirala kao poseban vid kwi`evne umetnosti
(Milinkovi} 2008).

„Izuzetno zna~ewe interakcije crte`a i teksta
u Zmajevoj poeziji za decu direktno je povezano sa
objavqivawem pesme i wene ilustracije na strani-
cama Nevena. Samo time se mo`e objasniti ona sra-
slost likovnog i tekstualnog dela iskaza u mnogim
Zmajevim pesmama za decu, zbog ~ega je ilustraci-
ja postala neodvojiv, amalgamski sastojak pesme”
(Radiki} 2003: 240).

Bez obzira na sve pote{ko}e, Zmaj je istrajao u
svom poslu, ostvariv{i jedan bliski, prijateqski
odnos sa svojim mladim saradnicima i stvoriv{i
jedan od najboqih ~asopisa za decu na na{im pro-
storima. Grafi~ka dimenzija Nevena bitan je estet-

ski i smisaoni element u listu, koji nedvosmisleno
nadogra|uje tekst i uvodi dete u svet ilustracije
i scenskog doga|aja. Kvalitetne ilustracije-silu-
ete i „pri~e u slikama” doprinele su boqem ~ita-
wu, sagledavawu i vrednovawu Zmajevog stvarala-
{tva za decu, a Zmaja u~inile za~etnikom srpskog
stripa za decu.
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Tamara R. GRUJI]

ZMAJ’S NEVEN AND THE BEGINNING
OF SERBIAN COMICS FOR SHILDREN

Summary

This paper deals with illustrations in Neven, a modern
magazine designed according to the rules of the European
magazines for children, in the spirit of a romantic view of
the world. The illustration is the first thing that attracts at-
tention of a child and calls on reading and for this reason
it is a good way for introducing children into the world of
literature.

Neven’s graphical dimension (illustrations) is aestheti-
cally important and meaningful element in the magazine.
The illustrations, which have a high level of excellence and
”stories in pictures”, present a mixture of entertainment and
education, and they influenced Zmaj’s Neven to become one
of the most popular magazines for children. This paper out-
lines Zmaj’s importance because he was the originator of
Serbian comics for children.

Key words: Neven, illustrations, magazine for children,
comics, child
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SPISANIJA ZA

DECA I MLADI

VO R. MAKEDONIJA,

NIVNATA

INTERMEDIJALNOST

SO KNI@EVNOSTA

ZA DECA, NIVNATA

SOZNAJNA, ESTETSKA,

SOCIJALNA I

VOSPITNA FUNKCIJA
REZIME: Vo ovoj trud se pravi osvrt na prvite ni-

kulci na makedonskata narodna i umetni~ka kni`evnost
za deca i mladina, za vedna{ potoa da se prosledi razvo-
jot na onaa prva generacija makedonski pisateli za deca,
od koi najgolemiot del, istovremeno bea i osnova~ite, os-
novopolo`nicite i glavni urednici na prvite spisanija
za deca vo R. Makedonija, vedna{ po osloboduvaweto. Po-
toa se pravi vnimatelen razgled na nekolku spisanija za
deca, od razli~ni periodi, na~inot na nivnoto organizi-
rawe i struktura na rubrikite, nivnata soznajna, estet-
ska, socijalna i vospitna funkcija. Trgnuvajùi od soznaj-
nata koja deteto go napojuva so novi vistini, fakti in-
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formacii, dvi`ejùi se kon vospitnata koja moralno i eti-
~ki go izdignuva i go gradi kako ~ovek, pa sè do socijal-
nata, otvorajùi mu mo`nost da stapuva vo kontakti so dru-
gi deca, so niv da sorabotuva, timski da se osposobuva, za
na kraj seto toa vo edna estetska dobro spakuvana forma
da izleze kako kraen rezultat.

KLU^NI ZBOROVI: spisanija za deca, pisateli za
deca, vospitna funkcija, socijalna funkcija, estetska
funkcija.

1. Voved

Vo naukata za kni`evnosta postojat podeleni
mislewa vo vrska so tradicijata i stilsko-izrazni-
ot fenomen na kni`evnosta za deca i mladina. Spo-
red nekoi avtori, taa kni`evnost vodi poteklo od
detskiot folklor, a spored drugi, po~etocite na
vakvata kni`evnost se povrzuvaat so po~etocite na
kni`evnata umetnost, pred i vo anti~kata epoha.
Postojat i takvi koi gi zastapuvaat i dvete gledi-
{ta, nadopolnuvajùi deka kni`evnosta za deca i
mladina, so svoite stilski obele`ja i pedago{ki
osobenosti nastanuva vo periodot na Pu{kin, bra-
ùata Grim, Andersen, Luis Kerol i @il Vern.

Kaj ednite prenaglasena e tezata za narodnata
osnova na ovaa kni`evnost, kaj drugite preovladu-
va mitolo{ka osnova, pa tretata grupa kni`evni-
ci slu`i kako balans na prethodnite dve. Meòutoa,
ona za {to se site soglasni, e deka kni`evnosta za

deca i mladina e eden estetski i vospitno-obrazo-
ven specifikum. Od edna strana, taa e legitimna
kni`evnost, a od druga strana legitimni se i site
nejzini zada~i koi ja pravat kako edna kni`evna po-
sebnost. Kni`evnosta za deca i mladina e posebna
kni`evna oblast so svoite idei, vospitni i umetni-
~ki obele`ja i specifi~nosti. No, nezavisno za ka-
kvi specifi~nosti se raboti, taa e sostaven del na
narodnata i umetni~kata kni`evnost. Vo sebe ovaa
kni`evnost osven umetni~kata vrednost krie i estet-
ska i vospitna vrednost. Vospitnosta se ostvaruva
samo vo kni`evnite sodr`ini koi imaat umetni~ki
karakter vo sebe, a estetskata vrednost doaòa kako
oblik na samata kni`evnost. Kni`evnosta za deca
e nameneta za najmladiot ~itatel ili slu{atel, i
e vo sklad so psihofizi~kata vozrast, vo soodnos
so intelektualnoto iskustvo na decata. Neophodno
e kni`evnosta da gi prilagoduva svoite temi i mo-
tivi, posebno stilot i izraznite sredstva vo sklad
so detskite obrazovni mo`nosti i sposobnosti.
Ovoj fakt uka`uva na isklu~itelnata serioznost i
delikatnost vo kni`evnoto tvorewe za deca. Treba
da se sozdade umetni~ki vredno delo, a od druga
strana avtorot da bide postojano vo dosluh so det-
skite perceptivni mo`nosti. Pisatelot mora da go
prilagoduva svoeto pi{uvawe, postojano vnimavaj-
ùi deka sozdava umetni~ko-jazi~no delo koe nosi pe-
dago{ka i didakti~ka poraka. Op{to poznato e de-
ka ~ovekovata li~nost se formira u{te vo detstvo-
to, za podocna da se nadograduva, usovr{uva. Pa za-
toa, voop{to ne e seedno so kakvi instrumenti na
vospituvawe raspolagame, so {to i kako im gi ostva-
ruvame duhovnite horizonti na decata. Vospitnata
funkcija na kni`evnosta vo su{tina e humanisti~ka.
Taa deteto go svrtuva kon minatoto za da ja spoznae
istoriskata sudbina na svojot narod i na ~ove{tvo-
to. Za da go zapoznae so svojot sopstven koren, taa
go orientira deteto kon negoviot ̀ ivoten prezent,
zapoznavajùi go so ubavinite i vistinite, te{koti-
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ite i nesreùite na sekojdnevniot ̀ ivot. Taa pogle-
dot na deteto go svrtuva kon idninata ne zaboravaj-
ùi da go potseti deka kriznite sostojbi doaòaat i si
zaminuvaat, no ̀ ivotot na ~ovekot ostanuva da ble-
ska so seta svoja veli~estvenost. Tokmu vo toa e so-
cijalnata smisla na kni`evnosta za deca. Taa dete-
to go podgotvuva ne za prestoj tuku za samostojno i
visoko moralno dejstvuvawe vo ̀ ivotot.

2. Za~etoci na makedonskata kni`evnost za deca
i mladina i nejzinite pretstavnici

Prvite nikulci na makedonskata narodna i umet-
ni~ka kni`evnost za deca i mladina gi barame po-
sebno vo vtorata polovina na 19 vek, i toa vo de-
lata na braùata Dimitar i Konstantin Miladinov,
Kuzman [apkarev, Marko Cepenkov, Jordan Haxi
Konstantinov-Xinot i Grigor Prli~ev. Posebno za
decata, vo razli~nite dela na ovie avtori, se po-
svetuvaat prispivni pesni, detski igri, prikazni i
drugi detski umetni~ki obele`ja koi go razubavu-
vaat svetot na mladite, voedno pretstavuvajùi eden
poseben didakti~ki svet. Dolga e nizata na make-
donski avtori koi sozdavale i tvorele specijalno
za decata. Poradi toa {to temata na ovoj trud gla-
vno e naso~ena kon detskite spisanija, posebno bi
izdvoile nekoi avtori koi se tesno povrzani so iz-
davaweto i pe~ateweto na istite. Nekade vo prvite
mesta bi go smestile Slavko Janevski koj, voden od
mototo deka deteto ima svoj vkus, svoj radar i kri-
teriumi, sozdal zad sebe bogato detsko tvore{tvo.
Toa moto e glavnoto dvi`ewe vo edna poetika za
deca, okolu koja sè u{te, denes kako i v~era, a si-
gurno i vo godinite i deceniite {to se pred nas,
ùe se vrtat mnogu kriti~ki i teoriski nedorazbi-
rawa, navidum tivki konflikti i obemni diskusii
koi kako i sekoga{ ùe go zadr`uvaat vnimanieto do
nedogled, a ùe ja podignuvaat `elbata da se iznaj-

dat novi zaklu~oci i stavovi, do beskone~nost. Ka-
ko nositel na ova moto Slavko Janevski se javuva i
kako osnova~ na prvite vesnici za makedonskite de-
ca Pioner i Titov~e. Bil urednik na spisanijata
Nov den i Sovremenost i na vesnicite Osten i
Horizont. Seùavajùi se na prvite po~etoci od svo-
jata rabota kako pisatel za deca, no i po povod dva-
eset i petgodi{niot jubilej na „Detska radost“ iz-
nesuva deka mu bilo nalo`eno da sostavi i organi-
zira vesnik za ponerite koj na svoite stranici ùe
sodr`i pesni i raskazi za partizani, avioni, {tur-
ci baloni, trevki, pioneri, pionerki, buba~ki i
{umski zverki. Ona {to e najbitno od sè, e deka
ovoj avtor na ~udesno prekrasen na~in uspeva da naj-
de odnos meòu realnoto i fantasti~noto, znae da
raska`uva tolku uverlivo {to decata ne gi razli-
kuvaat granicite meòu mo`noto i nevozmo`noto,
istaknuvajùi gi na preden plan svoite razmisluvawa
i ocenki, humorot i raznovidnosta. Kako nikoj drug
pisatel, veruva vo vistinitosta na detskite soni-
{ta nudejùi im pomo{ vo nivnoto ostvaruvawe pre-
ku magi~nosta na zborot i vol{ebniot svet na kni-
`evnite stranici.

Ni{to pomalku vredno i zna~awe e imeto na
Van~o Nikoleski. Mo`e slobodno da se re~e deka
edna i pol decenija makedonskata detska literatu-
ra be{e isklu~ivo vo negov znak. Toj ne e samo naj-
prisuten makedonski avtor vo site sredini meòu
1945 i 1960, ami mo`e da se nare~e tatko i prvo
pero na taa literatura. Kako u~enik i mlad u~itel
se javuva so pesni za deca, objavuvajùi gi vo vesni-
cite U~iteqski podmladak, Pravda, kako i vo spi-
sanieto Venec. Toj e istovremeno ora~ i seja~, ima
svoi temi i svoi sfaùawa za detskoto kni`evno
tvore{tvo. Deteto e vo vremeto, a ne nadvor od ne-
go, toa e oska na `ivotot, svetot, dejstvijata, `i-
votnata drama. Deteto se naoòa sebe si i vo sonot
i vo javeto, sigurno deka prikaznata e negova i na-
meneta isklu~ivo za nego.
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Eden od urednicite na „Makedonska kniga“ i
„Detska radost“ – Vasil Kunoski – vo svoite pe-
sni i knigi posveteni za decata, bezrezervno pri-
paòajùi mu na svoeto vreme, na svojata patriotska
mladina, nosi edna generalna poraka so niza soci-
jalni motivi i patriotizam.

Predvodnikot na vtorata generacija povoeni ma-
keodnski pisateli za deca i mladina, Gligor Po-
povski, rabotel kako urednik vo knigoizdavatel-
stvoto „Detska radost“, a se javuva so pesni, no i
kako urednik u{te vo 1949/50 vo Pionerski vesnik,
Titov pioner, Drugar~e, Razvigor i Rosica. Nego-
vite prvi kni{ki pesni kade dvi`e~ki motiv e
igrata, mu ovozmo`uvaat na deteto pesnata da ja do-
`ivee kako igra, kako na~in da se razonodi od sè
vo sebe i okolu sebe i da napravi objekt so koj i
poradi koj ùe se igra. I u{te poveùe, vo ruvoto na
igrata se oblekuvaat duri i negovite seriozni dol-
`nosti {to veùe se javuvaat kaj deteto vo odreden
`ivoten period, zatoa {to deteto ne e naivno su-
{testvo, ami li~nost na koja i e dadena mo`nost
~ekor po ~ekor kvalitetno da se izgraduva.

@anrovski slo`eno, estetski izdiferencirano,
kni`evnoto delo na Tome Arsovski e edno od naj-
zna~ajnite vo istorijata na makedonskata drama,
roman i kni`evnosta za deca i mladina. Kako dol-
gogodi{en urednik na radio i televizija, uspeal da
go najde najdobriot detski filter na energija – ~i-
not na avanturata. Ne kako mo`nost za begawe od
sebe si i svojot svet, tuku i kako mo`nost za do-
`ivuvawe na eden nov status niz peripetiite na
dramata, ~ij re`iser e samiot golem protivre~en
i nepredvidliv `ivot.

Sledat imiwata na Aleksandar Popovski, Sto-
jan Tarapuza, Vidoe Podgorec, Olivera Nikolova
i u{te imiwa na niza drugi avtori koi so ~ekori
od iqada miqi brzaat kon osvojuvaweto na novi mo-
tivski i izrazni prostori vo koi ùe za`ivee det-
skiot svet, ùe se {iri detskata nasmevka i radost,

ùe se tvori samo za detsko srce i glava, ùe caruva
detska ispolnetost i sreùa.

3. Detski spisanija.
Na~in na nivno organizirawe i struktura,

nivnata soznajna, estetska,
sosijalna i vospitna funkcija

Nezavisno koga se pojavile, kolku se stari i na
kakov na~in se otpe~ateni, spisanijata za deca ima-
at funkcija da gi zabavuvaat decata, da gi potti-
knuvaat na odredeni ne{ta i {to e najva`no – da
gi podu~uvaat. Strukturirani site na razli~en na-
~in, a sepak so sli~ni osobenosti. So samiot vre-
menski razvoj i promenite na sekojdnevieto se me-
nuvale i spisanijata za deca. No, nivnata namena i
posvetenost isklu~ivo za decata ne se promenila.
Se ~itaat i den denes, a sekoe edno dete se raduva
na novoizlezeniot broj. Vklu~uvaat vo sebe razli-
~ni oblasti, aktuelni temi, primamlivi za se~ij
detski vkus i go zadr`uvaat vnimanieto na deteto
pottiknuvajùi go so netrpenie da go o~ekuva sled-
noto izdanie. Vo sebe krijat razli~ni sodr`ini
koi nosat nekakva poraka za decata. Nivnata povr-
zanost so kni`evnosta e poveùe od o~igledna. Obra-
botuvaat delovi od poznati dela na poznati avtori.
Vo istite e smestena poezija na vrvni poeti. Gi
slavat imiwata na poznatite kni`evnici i crpat
inspiracija tokmu od kni`evnosta. Vo pogolemiot
del od spisanieto se smesteni i obraboteni tokmu
kni`evni temi. Na interesen na~in, dostapen za de-
cata, mu ja dolovuvaat glavnata poraka, koja eden
kni`evnik, avtor, poet saka da ja prenese vo svoe-
to delo. Taka, na eden na~in duri i mu go pravat
podostapen i porazbirliv onoj pote`ok kni`even
svet posveten na povozrasnite. Nezavisno za koe
spisanie stanuva zbor, rubrikite se gore-dolu sli-
~ni. Postoi edna t. n. de`urna stranica vo koja na-
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kratko se vneseni sodr`inite koi ùe se obrabotu-
vaat vo celoto spisanie. Napi{ani se telefonski-
te broevi i adresata na izdava~kata kuùa, imeto na
redaktorot, na direktorot i glavniot urednik. Pa,
ovoj na~in na struktura glavno mo`eme da go zabele-
`ime vo spisanieto Na{ svet. Kako posebno inte-
resno go izdvojuvame izdanieto od 1979 (br. 626) i
1997 godina i toa od 8. 1. 1997 do 28. 5. 1997 (u~e-
bna 1996–97 god.). Ova spisanie e pod redakcija na
izdava~kata kuùa „Detska radost“, a kako toga{en
direktor i glaven urednik go imala Petre Bakevski.

Vo sekoj eden broj na spisanieto postoi na prva-
ta stranica aktuelna ili t.n. na{a tema koja se
obrabotuva. Pa, kako primer gi naveduvame „dru-
garstvoto se neguva“, „zimata doaòa“, „predlozi za
sreùna godina“, „vie i va{iot strav“ itn. Na ovaa
strana, pod ovie naslovi glavno se upatuvaat soveti
do decata. Ima vospitna funkcija, pa gi podu~uva
i vospituva decata na ona {to e pravilno, moral-
no i sli~no. Taka, vo temata za drugarstvo, toleran-
cijata, vnimanieto, diskrecijata i lojalnosta gi na-
veduva kako glavni faktori. Ovaa rubrika, vsu{-
nost, ja nosi porakata eden za site, site za eden. Im
uka`uva na decata deka site luòe nemaat isti vkuso-
vi, stavovi i razmisluvawa, no ~ovek treba da go
prifaùa drugiot ~ovek, odnosno drugar, so site
svoi mani i nedostatoci. Ne se sozdadeni site po
na{a ̀ elba i mera, pa sekoj treba da znae da se no-

si i `ivee so ovoj fakt. Drugarstvoto ne podnesu-
va niski udari, rabotewe zad grb, tuku otvorenost,
iskrenost, spremnost da se dade `rtva za drugiot.
No, ovaa strana ne ostanuva samo na toa. Im dava
mo`nost na decata, na zabaven na~in, preku test ili
kviz so iskreno ponudeni i odbrani odgovori da go
testiraat i ispitaat svoeto prijatelstvo.

Sekoj ~ovek se pla{i od ne{to. Po~nuvajùi od
tremata koja nè tera da treperime, pa do u`asot koj
nè paralizira, stravot naoòa iqada i eden na~in da
ni go zagor~i ̀ ivotot. No, zatoa tuka e Na{ svet

da pomogne i da dade soveti kako toj strav mo`e da
bide nadminat. Ako nekoga{ ~uvstvuvavme strav od
nepoznatoto, podobro bi bilo so ne{toto i za ne-
{toto prvo da se raspra{ame i informirame, pa
potoa da prezememe odredena aktivnost. Na toj na-
~in ne{tata bi bile donekade popoznati, a i stra-
vot bi se namalil. Dokolku imame strav od rizik,
po`elno e da gi izbegnuvame site rizi~ni situacii
koi kaj nas go vlevaat ovoj strav. No, se veli deka
stravot e nekoga{ i po`elen. Toj e ona svojstvo koe
postojano nè dr`i budni, go diktira na{eto odnesu-
vawe i postapuvawe. Vo mali dozi toj e odli~en
stimulans. Ponekoga{ duri i se veli deka na ~ovek
mu dava kriqa da go realizira i navidum nevozmo-
`noto.

Posetata na razli~ni u~ili{ta, sledeweto na
u~ili{nite aktivnosti, uspesite na decata, ovozmo-
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`uva da bide kreirana i slednata strana na spisa-
nieto, naslovena kako „u~ili{na panorama“. Ovaa
panorama vr{i pregled na toa {to srabotilo odre-
deno u~ili{te, slu`ejùi istovremeno kako pottik
za drugite u~ili{ta da gi postignat uspesite na ona
najdobroto.

Istoriskiot blok, blokovite povrzani so fizi-
ka i hemija u{te bi mo`ele da gi svedeme pod so-
znajna funkcija, zatoa {to davaat pregled na odre-
deni istoriski aktivnosti, razvoj na odredeni ma-
terii {to `ivot zna~at. Taka govori za „sankite
niz vekovite“, „kako nastanale atomskite bombi“,
„bez voda ne se mo`e“, „robotot mehani~ar“ i sl.
Pa, taka, mo`ebi ùe nè iznenadi informacijata de-
ka decata se sankale u{te vo predistorijata. Deka
sankite poteknuvaat od predistoriskite dni. Deka
tie bile prevozno sredstvo celi 8.500 godini. Mo-
`ebi ùe nè iznenadi i toa {to postoele i toga{
roboti koi se dvi`ele i rabotele sami i pokraj ne
tolku razvienata tehnologija.

Kni`evnite stranici bez isklu~ok se zastapeni
vo sekoj broj na spisanieto. Dadeni vo forma na
pra{awa, kratki naslovi ili ise~oci nudat infor-
macii i obrabotuvaat odredeni kni`evni dela. Na
primer, Ostrovot so skrienoto bogatstvo, Pre-
krasnoto patuvawe na Nils Holgerson, Srebre i
jas, Povikot na divinata. Prilagodeni vo zavi-
snot od vozrasta, strukturirani po u~ili{ni godi-
ni, odgovaraat na pra{awata – kade e bogatstvoto?
Koj e palaviot Nils Holgerson? Kolku e prisutna
muzikalnosta i ~uvstvenosta vo Srebre i jas? I koj
e toj iskonski povik na divinata? Koe e toa blago-
rodno ̀ ivotno?

Za onie najzaqubenite sledat vqubeni stranici
vo koi se slu{a govorot na qubovta, vo koi sledat
citati na mudrite za qubovta. Odgovaraat na pra-
{awata kako nekomu da se ka`e te sakam, kako po-
lesno da se izle~i napu{tenoto srce, kako da se
pronajde idealnata qubov, koi odgovornosti taa gi

nosi so sebe? Tuka imaat mo`nost i u~enicite/de-
cata da bidat poeti i pisateli, pa sami da tvorat
i da gi ispraùaat svoite dela do spisanieto. Da se
slu{ne i nivniot zaquben glas, da se otvori vqu-
benoto srce, da se pronajde svoja srodna du{a. No,
ne samo vo pogled na qubovta mo`at da bidat kre-
ativni. Spisanieto otvara i poseben likoven blok
vo koj tie gi ispraùaat svoite umetni~ki dela. A
za motivacijata da bide pogolema sekako sledat i
nagradi za najdobrite.

Vo matemati~kata strana ponudeno im e na zaba-
ven na~in da ja ve`baat matetamatikata, da gi po-
dobruvaat svoite matemati~ki ve{tini. Pa, taka,
imaat mo`nost da re{avaat zada~i za 5+, da gi naj-
dat odgovorite na mozgalkata ili da go vpi{at bro-
jot koj nedostasuva.

Deka sekoga{ spisanieto gi slu{a i ispolnuva
`elbite na decata, govorat stranicite so posteri
na poznati li~nosti – peja~i i glumci ispe~ateni
tokmu po pora~ka i ̀ elba na decata. Nudi i drugi
dopolnitelni informacii za aktivnostite na ovie
poznati li~nosti, za nivnite snimeni filmovi ili
pesni, nivnite sledni nastapi. Osobeno za ma{ka-
ta populacija izdvojuva sportski stranici vo koi
na{iroko se objasnuva za aktuelnite fudbalski, ko-
{arkarski i drugi sportski nastani. Na toj na~in
se ispolnuva sonot na deteto da se dobli`i do sve-
tot na negoviot idol.

Sledno spisanie koe bi sakale da go izdvoime e
Drugar~e, i toa brojot od 1983 god, 15 fevruari.
Izdava~ka kuùa e povtorno „Detska radost“ i RO
NIP „Nova Makedonija“, so glaven i odgovoren
urednik Gligor Popovski. Samiot naslov na spisa-
nieto ka`uva deka ovie stranici se ve~en drugar na
deteto. Dva pati vo mesecot se rezervirani da iz-
nenaduvaat i informiraat so novi temi, da se za-
bavuvaat i dru`at so decata. Sli~no strukturira-
no kako i Na{ svet, sodr`i vo sebe kni`evni stra-
nici vo koi se obraboteni poetski dela. Na pri-
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mer, pesnata „Violina“ na `ivko Nikolovski ili
„Karneval“ na Naum Popovski. Imame povtorno ed-
na aktuelna tema, na primer, za toa kako da vladee{
so svoeto vreme, kako da se organizira{ i da gi is-
planira{ site svoi aktivnosti. A porakata do de-
teto e dokolku saka da ima dovolno vreme za sè, tre-
ba da nau~i da vladee so nego. Sekako i istoriskiot
blok ne e zaboraven. Predaden e vo ovoj broj vo vid
na seùavawe na edna partizanska u~itelka preku
tekst nasloven kako „Borovinki i jagodi za borci-
te“. Ovoj raskaz govori za letoto 1942, za partiza-
nite, pionerite i vooru`enite fa{isti. Na po-
slednite stranici od ova ne mnogu obemno spisanie
smesten e i zabavniot blok koj vklu~uva krstozbo-
ri, igri so zborovi, pronaoòawe na razliki na od-
redeni sliki i popolnuvawe i re{avawe na prazni
poliwa. Sekako deka e daden i prostor za kreativ-
nosta na decata vo forma na docrtuvawe na veùe za-
po~nati sliki, pronaoòawe na soodvetni boi so cel
ve{to da se rakovodi so spektarot na boi.

Na sli~en na~in kako i prethodnite dve, struk-
turirano e slednoto spisanie Razvigor. Vo nego gi
izdvoivme godinite 1970–1971, 1984 i 1998 godina
na izdavawe, pod redakcija na „Nova Makedonija“,
rabotna edinica „Detska radost“ so glaven i odgo-
voren urednik Aleksandar Popovski. Vo ova spisa-
nie postoi del nasloven „mala jazi~na {kola na ra-
zvigor“ vo koj decata imaat mo`nost da go ve`baat

ne samo maj~iniot, ami i drugi stranski jazici.
Imaat mo`nost da nau~at kako da pi{uvaat pismeni
sostavi, da raska`uvaat odredeni sekojdnevni slu~-
ki i seto toa na eden podobar stilski na~in. Pa
taka, se govori za „odli~no pominatiot leten ra-
spust“, za „pismata koi drugarkite si gi pi{uvaat
meòu sebe“ so cel iako razdvoeni kilometri, da
ostanat v kontakt, za „gre{kite na Vlatko“ i u{te
mnogu mnogu sli~ni temi. Stranite na literaturata
sekako ne se ispu{teni. Imaat mo`nost da ~itaat
del od Starata tvrdina na Vidoe Podgorec, da
vlezat vo svetot na bajkite, da gi pro~itaat i raz-
berat pesnite posveteni na Samoil, Kliment, Naum
i Prli~ev. Na drugite strani sledat niza tekstovi
koi govorat za razli~ni temi koi vo su{tina sodr-
`at soznajna i vospitna funkcija, na primer, car-
stvoto na prviot „bukvar“, i „od glas do pismo“ i
sli~no, od koi decata treba da izvle~at nekakva po-
uka. Pa taka, vo damne{o vreme koga ~ovekot `i-
veel mnogu primitivno, toj ne znael da zboruva. Vo
prvo vreme ispu{tal samo nekoi glasovi. Negovite
emocii i ~uvstva mo`ele da se pro~itaat samo pre-
ku negovoto lice. No, kako {to se usovr{uval i
razvival samiot toj go usovr{il i razvil zvukov-
niot govor. Se zdobival i zbogatuval so znawa koi
prvo usno gi prenesuval. No, so cel da ne bidat za-
boraveni ka`anite raboti re{il tie da se zapi{u-
vaat. Za da mo`at denes decata da ~itaat i pi{u-
vaat prvenstveno im e potreben bukvar. A koga ùe
gi sovladaat osnovnite ve{tini ùe imaat mo`nost
da vlezat vo stranicite na poslo`eniot kni`even
svet, za{to knigata ja otvora vratata na svetot i
nè vodi kon novi iskustva i soznanija.

Zabavniot del i ovde go so~inuvaat lavirinti,
krstozborki, vicovi, gatanki. No, postoi i del ka-
de decata se vo mo`nost da gi proverat svoite zna-
ewa od oblasta na geografijata, istorijata, mate-
matikata. Postoi i drug del kade tie mo`at da
bidat kreativni i tie samite da tvorat i sozdavaat

111



dela vo koi kako potpis na krajot ùe stoi nivnoto
li~no ime.

Ilustrativniot del e zna~ajna komponenta koja
prenesuva poraka od vizualen kod i ima soznajna
funkcija da ja otslika sodr`inata, soobrazena na
vozrasta na deteto. Ilustraciite sozdadeni od eden
pro~uen detski ilustrator niz celoto spisanie,
{to e koncepciska zakonitost vo sozdavaweto det-
ski spisanija vo svetski ramki, sozdavaat direkten
na~in na komunikacija so deteto, go pottiknuvaat
mislovniot proces, ja razvivaat imaginacijata, na-
glasuvajùi ja kognitivnata funkcija, pridonesuvaat
za sevkupniot razvoj na deteto preku stimulirawe
na negovata percepcija i razvojot na intelektual-
niot potencijal.

Humoristi~niot tretman na ilustracii re~isi
sekoga{ pobuduva interes kaj decata. Sekoe dete sa-
ka da bide sreùno, radosno i veselo i mnogu lesno
se preseluva na smeata i mo`nostite i drugite da
se smeat. Najnovite pedago{ki istra`uvawa velat
deka humoristi~nite elementi vo ilustraciite za
decata se tokmu ona {to decata go sakaat.

Tekstovite vo sodr`inata na spisanieto im dozvo-
luvaat na decata da go stimuliraat govorot i negu-
vaat jazikot, osobeno da gi u~at so zadovolstvo tek-
stovite so ritam i rima i da ja razvivaat nivnata me-
morija preku povtoruvawe kratki stihovi ili tek-
stovi. Istovremeno, decata u~at ve{tini kako fono-
lo{ka svest, zvukotehnika, razbirawe i fluentonost.

Sevkupno sumirano, nebitno za koe spisanie sta-
nuva zbor, funkcijata e ista. Trgnuvajùi od soznaj-
nata koja deteto go napojuva so novi vistini, fak-
ti informacii, dvi`ejùi se kon vospitnata koja mo-
ralno i eti~ki go izdignuva i go gradi kako ~ovek,
pa sè do socijalnata, otvorajùi mu mo`nost da sta-
puva vo kontakti so drugi deca, so niv da sorabotu-
va, timski da se osposobuva, za na kraj seto toa vo
edna estetska dobro spakuvana forma da izleze kako
kraen rezultat.

LITERATURA

Drugovac, Miodrag. Makedonska kni`evnost za de-
ca i mladina od Xinot do ~ingo. Skopje: Det-
ska radost, 1996.

Drugovac, Miodrag. Istorija na makedonskata
kni`evnost 20 vek. Skopje: Misla, 1990.

Na{ svet 1997 (8. 1. 1997  28. 5. 1997)
Na{ svet 18. 04. 1979.
Razvigor 19701971 (1. 9. 1970  10. 6. 1971)
Razvigor 1. 11. 1984.
Razvigor 1998 (br. 1020)
Drugar~e 15. 02.1983.
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MAGAZINES FOR CHILDREN AND YOUNG
ADOLESCENTS IN REPUBLIC OF MACEDONIA,

THEIR INTERMEDIALITY IN CHILDREN’S
LITERATURE, THEIR COGNITIVE, AESTHETIC,

SOCIAL AND EDUCATIONAL FUNCTION

Summary

This paper makes reference to the very beginning of the
Macedonian folk and art literature intended for children and
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young adolescents, to be shortly followed by the progress
and development of the first generation Macedonian authors
of this rank, most of whom were founders and editors of
the early children’s magazines in Macedonia right after the
liberation. Immediately after, follows a detailed survey of
several children’s magazines from different time periods,
methods of section structure and organization, together with
their cognitive, aesthetic, social and educational function.
Starting from the cognitive function that infuses new truths,
facts and information into the child’s brain, moving towards
the educational function that both morally and ethically el-
evates and raises children into better persons, all the way
to the social function that gives the child opportunities to
communicate, collaborate and team up with other children,
we reach the end where everything results in one aestheti-
cally great end product of the whole process.

Key words: children’s magazines, children’s authors, ed-
ucational function, social function, aesthetic function
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INTERVJU

Razgovor s Ulfom Boetijusom (Ulf Boethius), pro-
fesorom komparativne kwi`evnosti i kwi`evnosti
za decu na Univerzitetu u Stokholmu, ~lanom `i-
rija nagrade Astrid Lindgren Memorial Award

KWIGA U RUCI
CEO SVET U RUCI

Na ovogodi{wem Sajmu kwiga za decu u Bolowi
dodeqena je po dvanaesti put zna~ajna nagrada za
kwi`evnost za decu Astrid Lindgren Memorial
Award – ALMA – koju je 2002. godine ustanovila
{vedska vlada u ~ast {vedske i svetske kwi`evni-
ce Astrid Lindgren.

Kwi`evna dela Astrid Lindgren su znana, cewe-
na i prevo|ena u celom svetu, kao i kod nas, gde je
slavna kwi`evnica bila oven~ana i uglednom Po-
veqom Zmajevih de~jih igara u Novom Sadu 1985.
godine. Tada je, primaju}i to zna~ajno priznawe za
svoju kwi`evnost, izjavila:

Izuzetno mi je drago da se nalazim ovde i prosto mi

je neshvatqivo da sam dobila Povequ Zmajevih de~jih iga-

ra. Izme|u svih pisaca {irom sveta vi ste izabrali ba{

mene, iz daleke [vedske, pa nije ~udo {to se ose}am po-

~astvovanom i {to ose}am zahvalnost. Zato pre svega ̀ e-

lim da vam se toplo zahvalim. Znam da je Jovan Jovanovi}

Zmaj bio velik i kao pesnik i kao ~ovek. I odista bih

volela da mogu da ga ~itam na wegovom jeziku. Mora da su

wegove pesme, uistinu, izuzetne, po{to jo{ uvek `ive i

po{to su toliko voqene u ~itavoj va{oj zemqi. On na-

stavqa da `ivi kao veliki prijateq dece, ve~no.

I ba{ tako kako je Astrid Lindgren rekla za
na{eg Zmaja, ona i sama „nastavqa da ̀ ivi kao ve-
liki prijateq dece” kroz sopstveno kwi`evno de-
lo i da podsti~e druge stvaraoce na nova dela na-
gradom koja nosi weno ime i koju posebni ̀ iri ve}
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dvanaest godina dodequje na me|unarodnom Sajmu
kwiga za decu u Bolowi, na mestu veoma zna~ajnom
za razvoj kwi`evnosti za decu.

Nagrada Astrid Lindgren Memorial Award – ALMA
– prvi put je dodeqena 2003. godine. O nagradi se
stara {vedski Savet za kulturu (Swedish Arts Co-
uncil), a nov~ani deo nagrade iznosi basnoslovnih
pet miliona {vedskih kruna (ne{to oko, grubo ra-
~unato, 560.000 evra), {to predstavqa najve}u na-
gradu koja se danas dodequje za de~ju i omladinsku
kwi`evnost. Dodequje se godi{we, a nominovani
mogu biti pojedinci ili grupe, autori, ilustrato-
ri, usmeni pripoveda~i, ~ita~i-promoteri, glum-
ci, kao i institucije ili organizacije iz celog
sveta – svi koji se na neki na~in bave kwi`evno-
{}u za decu i omladinu, i koji zna~ajno doprinose
napredovawu te kwi`evnosti.

Ovogodi{wa ALMA je pripala {vedskoj kwi-
`evnici Barbro Lindgren, prezimewakiwi slavne
autorke Pipi Duge ^arape, a nagrada }e joj biti
uru~ena na sve~anosti u Stokholmu 2. juna ove go-
dine.

Barbro Lindgren je ro|ena 1937. godine. Wen
kwi`evni opus je zama{an (oko 100 naslova), a
ukqu~uje veoma originalne slikovnice, poeziju, po-
zori{ne komade i prozu za decu i omladinu. Do sa-
da je prevedena na vi{e od 30 jezika.

U zvani~nom obrazlo`ewu ̀ irija za dodelu ovo-
godi{we nagrade ALMA izme|u ostalog se ka`e:
„Barbro Lindgren je kwi`evni pionir. Ona je svo-
jim istra`iva~kim odnosom prema jeziku i psiholo-
giji nanovo izmislila ne samo slikovnicu ve} i pro-
zu apsurda, egzistencijalisti~ku poeziju za decu i
realisti~ku fikciju za mlade. Pri~e Barbro Lind-
gren su ~esto pune humora i poseduju jedinstvenu
toplinu glasa kojim se spisateqica obra}a deci.”

Tim povodom smo, odmah posle zvani~nog pro-
gla{ewa Barbro Lindgren za dobitnicu dvanaeste
nagrade ALMA, zamolili ~lana `irija za dodelu

nagrade, gospodina Ulfa Boetijusa, profesora kom-
parativne kwi`evnosti i kwi`evnosti za decu na
Univerzitetu u Stokholmu, da nam odgovori na ne-
koliko aktuelnih pitawa za ~asopis Detiwstvo.

Razgovor smo otpo~eli podse}awem na boravak
Astrid Lindgren u Novom Sadu 1985. godine – we-
nom fotografijom, snimqenom u trenutku kad je
davala izjavu povodom primawa kwi`evne nagrade
Poveqa Zmajevih de~jih igara.

– Daa, to je Astrid – rekao je profesor Boeti-
jus, vidno obradovan i fotografijom i prevedenom
izjavom kwi`evnice – da, da, takva je ona bila!

Po{to su daqe obaveze Ulfa Boetijusa na Sajmu
ograni~avale vreme za na{ razgovor – zahvalni za
tada odvojenih {ezdeset minuta za Detiwstvo – od-
mah smo pre{li na intervju.

Va{e mi{qewe, profesore, kao ~lana `irija,
o laureatkiwi ovogodi{we nagrade ALMA na~el-
no je sadr`ano u obrazlo`ewu ̀ irija za donetu od-
luku. Nas zanima {ta biste kao profesor rekli o
Barbro Lindgren – za ~asopis o kwi`evnosti za
decu Detiwstvo?

– Ja sam sada profesor emeritus Univerziteta
u Stokholmu, gde sam predavao komparativnu kwi-
`evnost, a od 1990. do 1999. predavao sam i de~ju
kwi`evnost. Li~no, jako volim Barbro Lindgren.
Ona ima mnogo kvaliteta – prosto ne znam odakle
da po~nem. Ipak, najpre ̀ elim da uka`em na wenu
sposobnost, na wen osobiti dar, da povezuje oz-
biqno sa duhovitim i na to kako se ona bavi pi-
tawima qudske egzistencije. Barbro poseduje zaista
izuzetan dar da deci govori o ozbiqnim stvarima
na poetski na~in. Ona je i dobar stilista. A, kao
{to sam ve} rekao, sjajno balansira izme|u ozbiq-
nog i humornog, zadr`avaju}i uvek vrednosni naboj
dela. Mnoge wene kwige sadr`e prozu apsurda, ali
to je samo jedan deo wenog pisawa.
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Na koje biste nam naslove kwiga Barbro Lind-
gren ukazali kao na primere koji to ilustruju?

– Barbro ima vrlo {irok pristup kwi`evnosti
za decu; pi{e na razli~ite na~ine i o najrazli~i-
tijim stvarima. Mislim da ima oko sto objavqenih
naslova. Karakteristi~ni primeri za weno pisawe
su dve veoma poznate serije kwiga. Serijal autobi-
ografske proze za mlade, koji ~ine tri kwige, pi-
sala je realisti~ki u prvom licu, u formi dnevni-
ka. Tu Barbro, zapravo, govori o detiwstvu pi{u}i
o svom detiwstvu, a obuhvata period od vremena ka-
da je imala ~etiri godine do vremena kada je imala
~etrnaest godina. Prva kwiga tog serijala nosi na-
slov Velika tajna, druga Strogo poverqivo, a tre-
}a, u kojoj govori o prvim qubavnim iskustvima i
egzistencijalisti~kim razmi{qawima adolescent-
kiwe, Stranice u plamenu.

U tim kwigama se Barbro Lindgren bavi i ne-
kim veoma ozbiqnim, pa i te{kim temama. Ali ka-
da pi{e o te{kim stvarima, o dubokoj depresiji
ili o tome kako je bila okru`ena smr}u woj dra-
gih osoba, o tome kako su weni prijateqi ili ro-
diteqi umrli, weno psiholo{ko ume}e i sposob-
nost opservirawa deteta uop{te, pa i sebe kao de-
teta kakvo je nekada bila, prepoznaju meru te`ine
koju dete mo`e da podnese. Ali to je samo jedna
strana wenog pisawa.

Druga strana wenog pisawa je serijal, tako|e od
tri kwige, u stilu proze apsurda, nonsensa, gde
mnogo {ta protivre~i iskustvenoj realnosti ali
mo`e da bude istinito; gde neo~ekivane pojave ne
odgovaraju poznatoj realnosti ali mogu da posto-
je; gde je sve sme{no-neobi~no i zabavno. To su ta-
kozvane loronga kwige. Nazvane su tako po glavnom
liku, koji se zove Loronga. Taj lik je jedan vese-
qak, tobo`wi boem, sme{no ozbiqan, koji na glavi
nosi ~ajnik umesto kape, a ode}u mu ~ini ku}ni ha-
qetak. Wegovo pona{awe je promenqivo i u kwiga-
ma se stalno ne{to neo~ekivano doga|a. Jednog }e

dana svirati pop-muziku, drugog dana se tamo radi
ne{to drugo, i doga|aji se stalno smewuju u igrivoj
i veseloj atmosferi. Loronga je uvek sposoban da
iznenadi ~itaoca. On ima i sina koji se zove Ma-
sarin, ima i oca koji se zove Dartawan i ̀ ivi kao
ptica – na stablu u jednoj {umi. Te kwige ~itam
kao seriju igara.

Te{ke teme u kwi`evnosti za decu uglavnom se
javqaju na odre|eni na~in u bajkama, ali nisu na-
gla{eno prisutne u umetni~koj kwi`evnosti za
decu. Osim kod Barbro Lindgren, da li vidite ta-
kve teme dobro obra|ene i kod drugih pisaca?

– Mislim da su takve teme va`ne i da im se mo-
`e pri}i na vi{e na~ina. Barbro Lindgren je u
svom pristupu realisti~na i humana. Ako mislim
i o drugim {vedskim autorima, nailazim na razli-
~ite na~ine na koje se o tome mo`e pisati. Na pri-
mer, kwiga {vedskog autora Ulfa Starka Moja se-
stra je an|eo. To je fantasti~ka proza. Mislim
da je va`no govoriti o tome tako|e i na jedan od
pogodnih na~ina fantastike. To je pri~a o bratu i
sestri. Sestra je bolesna i kada se smrt pojavi u
sobi, brat uzima violinu i svira sve dok smrt ne
ode, a sestra se vra}a kao an|eo. Pro~itao sam jed-
nu takvu kwigu svojoj unu~ici i woj je to bilo za-
nimqivo, tra`ila je da joj tu kwigu pro~itam neko-
liko puta.

U obrazlo`ewu nagrade je upu}ena velika po-
hvala slikovnicama laureatkiwe. [ta je najvi{e
doprinelo toj oceni?

– Ako govorimo o slikovnicama Barbro Lind-
gren, ka`em da su izuzetne. Najpoznatije wene sli-
kovnice govore o svakodnevnim doga|awima u ̀ ivo-
tu malog de~aka. Tekst u wenim slikovnicama je ve-
oma sveden, ali sna`no inicira govor slike. A po-
nekad je tekst u slikovnici sveden na jednu re~ na
stranici. Ali to nije samo materijalno ostavqen
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prostor za sliku ve} je taj svedeni tekst tako orga-
nizovan da budi govor slike.

Kakav je danas status kwi`evnosti za decu u
okviru studija komparativne kwi`evnosti?

– Moram re}i da je status kwi`evnosti za decu
uop{te bio lo{, ali je sada mnogo boqi, barem u
[vedskoj. Mi u [vedskoj sada imamo profesuru za
de~ju kwi`evnost koju ranije nismo imali. Tu pro-
fesuru smo dobili u osamdesetima. Kwi`evnost za
decu se kod nas predaje na fakultetu uvek kao deo
komparativne kwi`evnosti. Ali ne mo`e se dobiti
diploma iz de~je kwi`evnosti, nego se dobija spe-
cijalizacija iz de~je kwi`evnosti u okviru studi-
ja komparativne kwi`evnosti.

Dakle, kwi`evnost za decu nije marginalizova-
na?

– Ja to vidim kao proces priznavawa koji jo{
nije zavr{en do kraja.

Koji su, po Va{em mi{qewu, najzna~ajniji i
najplodonosniji pristupi u teoriji i kritici
kwi`evnosti da decu?

– Pre nekoliko decenija kriti~ari su bili za-
interesovani prevashodno za formu i umetni~ka
pitawa. Danas su istra`iva~i vi{e zainteresovani
za kontekst. Mo`e se re}i da su sad u kwi`evno-
sti za decu dominantni isti pristupi kao i u osta-
lim domenima kwi`evnih studija. Mislim da su po-
sebno va`na pitawa roda i eti~ka pitawa.

Kako deca danas primaju literaturu slavne Astrid
Lindgren i kako je treba danas tuma~iti?

– Kwige Astrid Lindgren su veoma `ive i sve
vreme prisutne u [vedskoj. Ali sada se u [ved-
skoj vodi rasprava o rasizmu. Mnoge kwige su pred-
met takvih rasprava, pa i wene kwige, posebno
kwiga Pipi Duga ̂ arapa u vodama Ju`nog mora. Pi-

pi tamo postaje princeza, koristi se re~ nigger, i
nekim qudima to smeta. Ali mnogi qudi su tako|e
svesni da Astrid nije rasista. Recimo, u kwizi Ka-
ti u Americi, ona govori protiv rasizma. Ona je
`elela, i to je vidno u wenom delu, da svi budu po-
{tovani. Ali ne znam {ta uraditi sa pitawem
kwige Pipi Duga ^arapa u vodama Ju`nog mora.
Neki qudi misle da to treba cenzurisati, ali ja
se ne sla`em sa tim. Niko ne `eli da cenzuri{e
kwige za odrasle, pa ne vidim za{to bi se cenzu-
risale kwige za decu. Ja sam protiv toga.

Profesore, molim Vas dozvolite nam i nekoli-
ko pitawa koja se ti~u kwiga za decu u praksi i
recite nam da li je i koliko je zna~ajno razgra-
ni~avawe kwiga za decu prema uzrastu?

– Ja sam protiv pravqewa takvih razlika. Deca
se veoma razlikuju me|usobno i ne mo`e se znati
{ta je najboqe za koje dete. I to ne volim. To je
verovatno va`no za qude koji rade u kwi`arama i
koji treba da daju savete roditeqima kad pitaju
{ta da daju svojoj deci.

Ako uop{te mo`e da se govori o dvostrukoj
funkciji kwige, da li je zna~ajniji vaspitni ili
zabavni uticaj na ~itaoca?

– To je te{ko pitawe. Na to se mo`e razli~ito
odgovoriti, jer se i deca razli~ito razvijaju, pogo-
tovo pod razli~itim uslovima i u razli~itim sre-
dinama. U nekim zemqama treba podi}i nivo pisme-
nosti, pa bi tu, mo`da, bilo potrebnije vi{e peda-
go{ke kwige. Ja, me|utim, mislim da je za kwige
najva`nije da budu dobro napisane, da su umetni~ki
vredne, i da su zabavne.

Kako se promovi{e de~ja kwi`evnost u [ved-
skoj, da li pisci idu po {kolama?

– De~ja kwi`evnost se ~ita po {kolama. A na-
stavnici moraju da poha|aju kurseve iz de~je kwi-
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`evnosti da bi postali nastavnici i dr`ali nasta-
vu u {koli. Postoji Institut za de~ju kwi`evnost,
Svenska Barnboksinstitutet (The Sweedish Institute
for Children Literature). Osnovan je sredinom {ez-
desetih godina dvadestog veka i prikupqa sve obja-
vqene kwige za decu. To je neka vrsta biblioteke
i centra za istra`ivawa. Imaju i neke arhive de-
~jih pisaca, pa studenti de~je kwi`evnosti obi~no
idu u taj institut da na|u kwige i sekundarnu lite-
raturu za svoje radove. A postoji i saradwa izme-
|u Instituta i fakulteta.

Institut, tako|e, radi sa bibliotekarima, pru-
`a im savete. Mogu}e je i pozajmiti kwigu od In-
stituta iz bilo kog dela [vedske. Ja ̀ ivim u Up-
sali i mogu da pozajmim kwigu od Instituta kad
god mi zatreba.

De~ji pisci redovno dr`e predavawa. Prate se
statistike objavqenih naslova, pa se i o tome raz-
govara.

Pisci idu na ~itawa po {kolama i po biblio-
tekama. Mnogi autori idu po {kolama. Jedan moj
prijateq mi je upravo rekao da je na turneji od ne-
dequ dana po {kolama oko Upsale, gde promovi{e
svoju novu kwigu.

Ko finansira te turneje, da li su i izdava~i
ukqu~eni u to?

– [kole imaju novca kojim mogu da plate takve
posete kwi`evnika. I biblioteke, koje tako|e po-
zivaju autore.

U Stokholmu postoji Arhiv Astrid Lindgren.
Da li je to samostalna institucija?

– Astrid Lindgrens Arkiv je dr`avna instituci-
ja koja pripada kraqevskoj biblioteci. To je Kun-
glila Bibliotekeet (Royal Library) u Stokholmu. Taj
arhiv je veoma velik, ali jo{ uvek nije potpuno
sre|en. Tu su rukopisi Astrid Lindgren, slike, pi-
sma dece. Ima jo{ mnogo neraspore|enog materija-

la, mnogo vre}a punih pisama i drugih materijala.
Weni rukopisi su pisani skoro stenografski, te-
{ko ih je ~itati. Ja nisam radio sa tim materija-
lom, ali mi je poznato da su tu i bajke i pri~e ko-
je su objavqivane u razli~itim ~asopisima. Ne
znam da li je obi~aj da ta biblioteka prikupqa i
druge privatne arhive, znam da poseduje pisma mno-
gih javnih osoba, ali je Arhiv Astrid Lindgren u
okviru Kraqevske biblioteke verovatno najve}i.

I na kraju, molim Vas, gospodine profesore,
recite nam ne{to o samoj nagradi, kako vidite de-
lovawe Astrid Lindgren Memorial Award na {i-
rem planu?

– Astrid Lindgren Memorial Award je osnovana
s ciqem da promovi{e interes za de~ju i omladin-
sku kwi`evnost i da doprinosi wenom razvoju, pa
tako deluje ve} dvanaest godina. To da je {vedska
vlada bila spremna da osnuje tu i takvu nagradu,
tako|e, pokazuje status de~je kwi`evnosti u [ved-
skoj, pokazuje da se kwi`evnost za decu po{tuje isto
koliko i op{ta kwi`evnost. A rad {vedskog Sa-
veta za kulturu koji se stara o nagradi, kao i rad
stru~nog `irija za dodelu nagrade zasniva se i na
Poveqi Ujediwenih nacija o pravima deteta, pa to
svakako pro{iruje vidno delovawe nagrade ALMA
na razvoj kwi`evnosti za decu i podi`e zna~aj kwi-
`evnosti za decu u celom svetu, na op{tu korist.

Du{ica LUKI]
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POLEMIKE

GNEV I POEZIJA

Nevoqno nudimo ~itaocima Detiwstva reak-
ciju Qubomira ]orili}a na tekst Tihomira Pe-
trovi}a „Autor, recenzenti i kwiga”, objavqen u
rubrici „Polemike” u Detiwstvu broj 3 za 2013.
godinu. Mnogo je re~i gneva u ]orili}evom tekstu,
mnogo je kvalifikativa ad hominem upu}enih Ti-
homiru Petrovi}u, a premalo re~i o srpskoj poezi-
ji za decu, o wenom kanonu, o su{tinskim razlika-
ma u wenom vrednovawu, o tome {ta bi moglo biti
suvo zlato, {ta zlato s primesama, a {ta bi`ute-
rija me|u draguqima i |in|uvama {to neumorno
qeskaju u prebogatoj i raznolikoj srpskoj poeziji
za decu. Vrednovawe je uvek subjektivan ~in, ali
samo delimi~no. Iza kwi`evnog (ili je mo`da bo-
qe re}i u mno`ini: kwi`evnih) kanona stoji neka
vrsta socijalnog sporazuma, stoji, kako je ameri~ki
teoreti~ar Stenli Fi{ zove, interpretativna
zajednica, a ne puka voqa pojedinca, istori~ara
kwi`evnosti ili antologi~ara, da ne{to oboji
zlatnom bojom ili ozna~i kao vrednost. Nadali smo
se polemici koja }e i}i u pravcu dubqe analize,
otvarati se u razli~itim kwi`evnoteorijskim kqu-
~evima, a dobili smo samo te{ke re~i i nagla{en
interpersonalni sukob.

Detiwstvo je, pre svega, zainteresovano za su-
{tinsku raspravu o poeziji i vrednostima, a ne za
personalne odnose izme|u pojedinih autora i, mi-
slim da ne treba ni nagla{avati, ne deli a priori
wihove vrednosne stavove. Polemi~ari imaju svoja
imena i prezimena, svoj dru{tveni i kulturni sta-
tus, i oni sami nose odgovornost za re~i koje ispi-
suju. Smatramo da je jasno da ovo {to ispisuje Qu-
bomir ]orili} nije stav ni redakcije, ni glavnog
urednika.

Uprkos ogromnim rezervama, odlu~ili smo se da
objavimo ]orili}ev tekst, ne zbog wegovog poziva-
wa na Zakon o {tampi (u pismu koje objavqujemo),
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ve} zbog demokratskog principa da se ~uju sve stra-
ne u javnim kwi`evnim sporovima. I ovaj tekst
(kao i cela polemika) jeste dokument o kulturi di-
jaloga kod nas i jasno pokazuje ne samo li~nosti i
dela koja su predmet polemi~kog osporavawa, ve}
i lica onih koji potpisuju polemiku.

]orili}evim tekstovima smatramo polemiku za-
kqu~enom.

Jovan QU[TANOVI]

PISMO QUBOMIRA
]ORILI]A

Redakcija ~asopisa Detiwstvo
Novi Sad
25. februara 2014. godine
Glavnom uredniku dr Jovanu Qu{tanovi}u

Gospodine uredni~e!
Molim Vas da u jednom od narednih brojeva, u

rubrici „Polemika”, ili bilo kojoj drugoj, obja-
vite moj odgovor gospodinu Tihomiru Petrovi}u,
koji se, u tekstu „Autor, recenzenti i kwiga“ (De-
tiwstvo, br. 13, jesen 2013), izvoleo baviti mo-
jom kwigom Zlatna petorka srpske poezije za de-
cu i mlade: Zmaj, Radovi}, Anti}, Eri}, Popadi}
na neprimereno negatorski na~in. Zajedno sa wim,
u~inili ste i Vi, kao urednik, medijski prestup
koji se ne mo`e pravdati namerom da su~elite dva
teksta o istoj kwizi (recenzenta Voje Marjanovi}a
i „prikaziva~a” – Tihomira Petrovi}a) i tako po-
krenete „akademsku kwi`evnu kritiku” da raspra-
vqa (polemi{e!) „o odnosu poezije i vrednosti da-
nas”. S obzirom na „prikaziva~ke” grubosti (i la-
`i!) ispoqene u tekstu, i napadno uvredqiv ton i
fon wegovog „nau~nog pristupa” kwizi, autoru, re-
cenzentima i prikaziva~ima, bili ste du`ni, kao
urednik, da mu uka`ete na tu ~iwenicu, ili, ako se
sla`ete sa kriti~kim ocenama i na~inom wihovog
prezentovawa javnosti (na {ta imate pravo!), ma-
kar da se ogradite od iznetih uvreda. Po{to to ni-
ste u~inili, tra`im da, u skladu sa Zakonom o {tam-
pi, objavite ovo obra}awe Vama, i tekst koji sledi,
i tako izbegnete postupak u kome se alternativno
ne polemi{e, nego se iznose „materijalni dokazi”.

Molim Vas da me na moj mejl izvestite da li }e-
te objaviti ovaj odgovor.

S po{tovawem,
Qubomir ]ORILI]
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NEPRILI^AN PRIKAZ
ZLATNE PETORKE...

U broju 13 uglednog ~asopisa Detiwstvo (jesen
2013), najboqeg srpskog ~asopisa koji prati srpsku
i evropsku kwi`evnost za decu, objavqen je tablo-
idno uvredqiv tekst „Autor, recenzenti i kwiga”
Tihomira Petrovi}a, koji bi hteo da bude „nau~ni
prikaz” moje kwige Zlatna petorka srpske poezi-
je za decu i mlade: Zmaj, Radovi}, Anti}, Eri}, Po-
padi}, izbora pesnika koje povezuju, kako ta~no
(koncepcijski) zapisa recenzent Ra{a Popov, „ro-
manti~ne pesni~ke lozinke”. Povezuju ih, dakle,
vrednosti koje su najbli`e senzibilitetu ~itala-
ca svih uzrasta, pa i senzibilitetu dece, svakako.
Po{to je najmawe „nau~ni prikaz”, a mnogo vi{e
skaredan prilog („ru`an, gadan, neprili~an, pogan,
prqav, bezobrazan” – prema Vujakliji), pisan da
uvredi autora, recenzente i prikaziva~e, na samom
po~etku dugujem ~itaocima napomenu da je re~ o pa-
roksizmati~noj tiradi koju je autoru Petrovi}u
„izdiktirao” najvi{i stupaw gneva i o~ajawa {to
sam se u predgovoru te kwige, nenamerno, dotakao
„najosetqivijeg `ivca pisaca i kriti~ara – suje-
te”, {to sam, samo uop{teno, ukazao da u Petrovi-
}evoj Istoriji srpske kwi`evnosti za decu (U~i-
teqski fakultet, Vrawe, 2001, prvo izdawe) ima
propusta koje bi autor trebalo da otkloni. U po-
menutom „prikazu” gospodin Petrovi} se osvetni~-
ki utrkuje sa samim sobom ne bi li prona{ao {to
je mogu}e vi{e re~i i izraza iz bogatog uli~nog,
tabloidnog, pa i mudrog latinskog arsenala jezika,
koji, po wegovom uverewu, mogu da posvedo~e kako
je re~ „o sramotnom – skandaloznom delu” sumwive
i eti~ke i estetske vrednosti. U besprimernoj eu-
foriji gneva {to sam se jedini me|u srpskim kri-
ti~arima (i pesnicima) usudio da u~inim tako ne-
{to, ispalio je salve negatorskih ocena i li~nih

uvreda na moj ra~un i ra~un svih koji su iskazali
pozitivno mi{qewe o mom izboru: recenzenata i
prikaziva~a.

Ja mu li~no ne osporavam pravo da o izboru ima
negativan stav i u javnosti iznosi negativne ocene
– to je neprikosnoveno pravo svakog od nas (poseb-
no kriti~ara umetni~kog ~ina!), ali mu osporavam
pravo da grubo vre|a autora, recenzente i prikazi-
va~e, koji, kao i on, imaju pravo da javno i po{teno
(u {ta nemam razloga da sumwam!) iznesu pred ~i-
tala~ku i kriti~ku javnost svoje ocene. Ne bih re-
kao da je to svoje pravo Petrovi} na{ao u „rim-
skom”, „srpskom gra|anskom”, „anglosaksonskom”,
ili bilo kom drugom pravu. Po wima se takvo po-
stupawe „drakonski” sankcioni{e, zato {to se li~-
na uvreda smatra jednom od najte`ih uvreda qud-
skog dostojanstva. Uvrede se nikako ne mogu podve-
sti pod paragrafe qudskih i umetni~kih sloboda.
– kako ih je, izgleda, shvatio gospodin Petrovi}.
Nije mu to trebalo. Umesto jezika uvreda, imao je
na raspolagawu jezik kwi`evnosti i kwi`evne na-
uke.

Izrazitom „negatorskom stavu” prema kwizi
najvi{e su doprineli „osvetni~ki pristup” i nera-
zumevawe prire|iva~kog koncepta kwige Zlatna
petorka... Mo`da zato {to je gospodin Petrovi},
kao nesu|eni Skerli} srpske kwi`evnosti za decu
(kojeg i citira u „prikazu”, kao {to citira, u pri-
log stereotipu op{tosti, i Juvenala, Palavestru,
Horacija, ili latinsku izreku „o glupaku”!), zao-
kru`io svoj stav i „antologi~arski stereotip”, po-
put nekih drugih akademskih kriti~ara i pesnika
– prire|iva~a antologija, pregleda i panorama;
{to mu se ~ini da su wegova kretawa „novim pu-
tem” najsadr`ajnija i „najsmelija”; {to nedovoqno,
zaista nedovoqno, prati dana{wu „`ivu scenu srp-
ske kwi`evnosti za decu”. Ja mu to ne zameram za-
to {to znam da jedan ~ovek ne mo`e sve, pogotovo
ako je prezauzet profesorskim obavezama, pra}e-
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wem svog kriti~arskog i kwi`evnoistorijskog mi-
sionarstva, ali je fakat da nije ~uo, niti je potpu-
nije pratio pesni~ko stvarala{tvo nekih autora.
Moja „petorka“ je, kako sam i nazna~io u predgovo-
ru, samo dopuna napisane „istorije” u domenu iza-
branih autora. Verujem da „nije ~uo” ni za malen-
kost ovog autora, koji se javio „ ju~e”, a ve} danas
priredio izbor poezije koji – gle ~uda! – jo{ sme-
ju i da pozdravqaju recenzenti, prikaziva~i i ~i-
taoci. Dokaz je, na primer, to {to, iako se najse-
rioznije bavi kwi`evnom istorijom, nema uvid u
stvarala~ku zrelost Nedeqka Popadi}a, pa se i{-
~u|ava, kao neobave{teni klinac u prvom razredu,
otkud wemu mesto me|u pet pesnika „romanti~nih
lozinki”. Po{to predgovor i moje oglede nije pa-
`qivo pro~itao, logi~no je da nije razumeo ni „hi-
jatus” izme|u zastupqenih pesnika, i zato je mno-
go {ta pogre{no povezao i negatorski ocenio.
„Frapantni hijatus” je, izgleda, jasan svima osim
wemu: recenzentima, prikaziva~ima, ~itaocima.
Nikoga autor ne „zavodi” – ni laike, ni znalce.
Po svemu sude}i, Petrovi} se ne snalazi najboqe
u intertekstualnom tuma~ewu poruka. Verujem da
zato nije dobro protuma~io ni napomenu o dana-
{woj popularnosti Dobrice Eri}a, kojeg, u ovom
vremenu op{teg pada ~itanosti, i nikakve popula-
rizacije pesni{tva, kako rekoh, deca i narod (ne
pesnici i kriti~ari!) mo`da vi{e „poznaju” nego
Zmaja i Desanku. Ankete pokazuju da najve}i broj
Srba (~ak |aka i studenata!) ne zna ni za svog je-
dinog nobelovca Andri}a! Eri} odoleva zaboravu
vidqivom posve}eno{}u poeziji, wenim vrednosti-
ma, ~estim susretima sa decom i narodom...

Mo`da zbog svega toga ne shvata da nije „pala
iz predmeta Poezija knegiwa srpskog pesni{tva
Desanka Maksimovi}” – ostala je na pijedestalu
srpskog pesni{tva, i na mestu „kqu~ne pesnikiwe”
u istoriji srpske poezije za decu. Nije „izbrisan
sa kwi`evne tablice kao pogre{an ra~un Branko

]opi}”, pesnik koji je uneo u srpsku poeziju za de-
cu specifi~an humor wegove qudske krajine; nije
ta~no da „nije dobio pozitivnu ocenu otac i sin
kwi`evne avangarde, jedan od najlucidnijih me|u
lucidnim pesnicima, Milovan Danojli}”; ne „sedi
u zadwoj klupi Qubivoje R{umovi}, najboqi |ak
^ika Jove i Du{ka Radovi}a”, niti sa wim „u po-
sledwoj klupi suvozlatni talenat”, moj po~iv{i
prijateq Du{ko Trifunovi}. O svemu tome nema
ni re~i u mom predgovoru, niti u ogledima, tako
da ne znam otkud takva izmi{qawa, osim ako nije
re~ o virtuelnoj pretpostavci ograni~enosti iza-
branog broja autora. Nije autor „ponizio” Peru
Zupca, Vladimira Andri}a, Mo{u Odalovi}a, Po-
pa D. \ur|eva, pesnike „~iji stihovi bqe{te u sa-
zve`|u na{eg pesni{tva”. Pomenuti, i nepomenu-
ti, samo nisu mogli svi da stanu u „kvintet”, ali
i daqe isijavaju nemerqivo blistavom poeti~kom
energijom, {to on sam, pi{u}i o wima u svojoj
Istoriji..., nije osobito „dokumentovao”. Sta}e
u nove izbore ovog ili drugih autora. Pa i ako
opet neki od wih ne stane u novi sa`etak, ne}e to
biti ni „sramota”, ni „skandal” – po{to nijedan
izbor nije ni~ijoj pesni~koj sudbini „smrtna pre-
suda”. Zato, i zbog druga~ijih mawe ili vi{e meri-
tornih kriterijuma, zbog eventualnog neslagawa u
mnogo ~emu, i u svemu, niko ne}e imati pravo da
vre|a i „poni`ava” prire|iva~a, recenzente, pri-
kaziva~e. Re~ je o nezahvalnom poslu kojim se, po
citiranom akademiku Palavestri, zadobijaju „ne-
prijateqi” (kao {to sam ih, prividno, zadobio ja
u gospodinu Petrovi}u!). Ipak, mislim da Petro-
vi} nije postao moj neprijateq, a ni ja wegov – za-
to {to sam celim bi}em usvojio pravoslavni
oprost kao svetosavski princip postupawa, i {to
sam (i ovim izborom!) zadobio mnogo novih prija-
teqa koji se ne sla`u sa mi{qewem gospodina Pe-
trovi}a, posebno sa na~inom wegovog kriti~kog ko-
municirawa.
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Nije mogu}e, a ni potrebno, komentarisati sva-
ki izneti stav u „prikazu”. Ose}am samo, na kraju,
potrebu da jo{ jednom izrazim ~u|ewe {to je on-
ako grubo izvre|ao recenzente i jednu damu – pri-
kaziva~a, a posebno dr Voju Marjanovi}a, od koga
je, siguran sam, u~io i nau~io kako se nau~no pri-
stupa kwi`evnosti za decu. Zar za boqeg od sebe
nije mogao na}i primerenije re~i, iako se ne sla`e
sa wegovim recenzentskim mi{qewem? Narod je za
„sina” koji u~i „oca” ostavio pokolewima ne ba{
pristojnu, ali pou~nu poslovicu: „U~i oca kako se
prave deca”. Nije trebalo da poka`e ba{ toliku
nezahvalnost. Latini ka`u: „Est unus in rebus”
(Ima na~ina u stvarima). Srpska jezi~ka (pa i
kwi`evnonau~na) riznica raspola`e nebrojenim
re~ima koje ne}e qudski da vre|aju, a ho}e da
iska`u `eqenu kriti~ku misao! Na~in uvrede je
pogre{an, ma ko se wime poslu`io!

Ostaje mi jo{ samo zahvalnost {to je gospodin
Petrovi}, najzad, prelistao jednu moju kwigu.

Qubomir ]ORILI]
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