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ELEMENTI SUBVERZIVNOSTI KAO METOD IZGRADNJE IDENTITETA U
ROMANIMA TONI MORISON

Sazetak

Cilj istrazivanja ove disertacije je da ukaze na subverzivni karakter elemenata poput muzike i smeha
koje Toni Morison c¢esto i obilato koristi u svojim delima. Od mnogobrojnih funkcija koje muzika
ima u delima Toni Morison izdvajamo i posebno analiziramo njenu upotrebu u dekonstrukciji
nametnutih 1 izgradnji novih identiteta afro-americkih likova a koja se ostvaruje na razlic¢ite nacine
(nazivi dela, likovi, scene, ton pripovedanja, upotreba dzez tehnike poziv i odgovor i dr.). Smeh se
takode posmatra kao sredstvo subverzije koje likovima izabranih dela omoguc¢ava oslobadanje od
naizgled ,,vecite” hijerarhije. Smeh, znatno sloZeniji od suza, na odredeni nacin proc¢is¢ava pojedinca
i daje priliku za pretvaranje jednostranog u visestrano, za radanje celovitosti koja, iako nije konacna,
ipak daje nadu za sadasnjost i buduénost. Smeh u delima Toni Morison otklanja traumati¢ne efekte
procesa konstrukcije identiteta i daje priliku za isceljenje a onda i ponovno stvaranje identiteta koji
svoje korene ima u individualnoj i kolektivnoj proslosti afro-americke zajednice.

Oslanjajuéi se na postavke postmodernizma, dekonstrukcije i teorije karnevala pristupamo analizi
romana Voljena, DzZez, Ljubav i Solomonova pesma, i u njima dokazujemo da je identitet pojedinaca
vazan, potreban ali i pokretan, viSeslojan, bezgranican i neuhvativ. Identitet pojedinca u XXI veku
lako podleze dominantnom diskursu ukoliko ne postoji spona sa konkretnim kulturno-istorijskim
nasledem te ukoliko potisnuta emotivna stanja iz proslosti ne nadu svoje razreSenje u sadasnjosti.
,Uznemireni“ Citalac dela ove autorke, izvodi zakljuc¢ak da je vazno postati aktivni ,,proizvodac®
zvuka (muzike i smeha) naspram pasivnog konzumenta sadrzaja koji se pak interpretiraju na nacine

nametnute od strane dominantne kulture.

Klju¢ne re€i: muzika, smeh, postmodernizam, magijski realizam, subverzija, identitet, fluidnost,

Toni Morison, proslost.
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ELEMENTS OF SUBVERSION AS A METHOD OF CONSTRUCTION OF IDENTITY IN
THE NOVELS OF TONI MORRISON

Abstract

This research aims at pointing out the subversive character of elements such as music and laughter,
elements which are often and to a great degree, used by Toni Morrison, literary author. Out of the
numerous roles music has in the works of Toni Morrison, this paper particularly touches on its role
in the deconstruction of imposed and reconstruction of new identities of African-American
characters; this role is achieved in different ways (novel titles, characters, scenes, narration, use of
call-and-response techniques, etc.). Laughter is also observed as a means of subversion which enables
the characters of selected novels to break free from, what seems to be, ,,eternal“hierarchy. Laughter,
substantially more complex than tears, is a sort of a cleanser which provides an individual with an
opportunity to transform that which is one-sided into multifaceted, to develop a whole, which
although not final, still provides hope for both present and future. Laughter in the works of Toni
Morrison removes the traumatic effects of the process of identity construction and provides an
opportunity to heal and recreate an identity rooted in both collective and individual past of African-
American community.

Relying on postmodernism, deconstruction and carnival theory, we approach the analysis of novels
Beloved, Jazz, Love and Song of Solomon to demonstrate that an individual’s identity is important,
necessary but also fluid, multilayered, non-finite and elusive. An individual’s identity in the 21
century easily succumbs to the dominant discourse if there is no link to the particular cultural-
historical heritage i.e. if the suppressed past emotions are not resolved in the present. The ,,alarmed*
reader of the works of this author, understands that instead of being a passive consumer whose
interpretation of any matter is controlled by the dominant culture, one should become an active

»producer* of sound (music and laughter).

Key words: music, laughter, postmodernism, magic realism, subversion, identity, fluidity, Toni
Morrison, past.

Field of research: Philology/Humanities
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The definers want the power to name. And the defined are now
taking that power away from them.

Toni Morrison

1. Uvod

Prva afroamerikanka dobitnica Nobelove nagrade, dobitnica Pulicerove nagrade i dobitnica
preko 30 drugih nagrada, Toni Morison (Toni Morrison) (rodena Kloi Ardelija Voford), jedan je od
najpoznatijih i najuticajnijih autora savremenog doba. KnjiZevnica, dramski pisac, profesor, urednica,
drustveni i1 knjizevni kritiCar 1 komentator druStvenih prilika, ova prominentna licnost se u svojoj
dugogodisnjoj karijeri bavila raznim pitanjima od rasne i rodne diskriminacije, maj¢instva, porodice,
meduljudskih odnosa, kolektivnog i individualnog identiteta, ropstva, slobode, proslosti pa sve do
ljubavi, mrznje, ljudskog dostojanstva, traume i secanja. I ovde se lista tema kojima se ova autorka
bavila ne zavrSava. Dozivljavaju¢i knjizevnost kao vazan metod oCuvanja istorijskog nasleda afro-
ameriCke zajednice i njegovog prikazivanja u svom njegovom bogatstvu, Sarenolikosti i
raznovrsnosti, Toni Morison tezi konstrukciji narativa u kojima se otvara prostor za razgovor o
postojanju i ,,drugih® (crnih) glasova, ,razli¢itosti i njihovoj autentiCnosti zanemarivanoj i
sakrivanoj u diskursima ranijih doba ljudske civilizacije. Kulturno naslede afro-americ¢ke zajednice
neosporni je izvor osnovne definicije licnosti afro-americkog coveka i kao takvo predstavlja alat u
pristupanju reSavanja Zivotnih problema sa kojima se pripadnici ove drustvene grupe suoCavaju u
savremenom drustvu ali i reSavanja trauma proslosti koje onemoguc¢avaju dalji napredak zajednice i
njenih pojedinaca. Njen Zivot a pre svega njega dela, predstavljala su i jo§ predstavljaju izvor
ispiracije za nastanak velikog broja nauc¢nih i strucnih radova, disertacija, priru¢nika i knjiga. Sama
autorka je u vise intervjua istakla taj ,,inspirativni* (ili ga bolje nazvati reaktivni) aspekt svojih dela
tj. zelju da ¢itaoci njenih dela ,,otvore* sebe za nova saznanja i iskustva i samim tim menjaju sebe i
svet oko sebe. Stru¢na literatura sa ovih prostora dala je svoj doprinos boljem razumevanju dela Toni
Morison a ova teza pisana je u nadi da i sama dodatno priblizi te ukaze na znacaj kritickog Citanja
svega $to je ova autorka za zivota napisala, porucila i za Sta se borila. Ova teza pristupa njenom radu
iz ugla subverzivnosti. Naime, predmet istrazivanja obuhvata subverzivne strategije koje Toni
Morison koristi u cilju izgradnje individualnog i kolektivnog identiteta afroamerickog Coveka u
savremenoj knjiZzevnosti i drusStvu. Posebna paznja bi¢e usmerena na elemente poput muzike i smeha
te na dokazivanje njihove subverzivne prirode kada govorimo o reviziji, ,,razgradnji“ nametnutih i
ponovnoj izgradnji licnog, kolektivnog i kulturnog identiteta afroamerickih likova. 1z opusa Toni
Morison izdvojena su Cetiri njena romana Voljena (Beloved, 1987), Solomonova pesma (Song of
Solomon, 1977), Ljubav (Love, 2003) i DZez (Jazz, 1992) a kroz detaljnu analizu drustvenih prilika
u periodu njihovog nastanka, forme, narativnih elemenata, samih likova i autorkinog intencionalizma
pokusavamo da dokazemo da autorka jako smisleno koristi smeh i muziku kao sredstva borbe protiv
drustvene dominacije i kontrole. Identitet koji se kroz dejstvovanje ovog ,.katarzicnog oruzja“ stvara
dozivljava se kao fluidna, hibridna tvorevina koja se ne uklapa i ne pripada dominantnim kulturnim
formama. Ovakav elasticni identitet satkan je od proslog i sadaSnjeg momenta ¢ime se ostvaruje
njegov kontinuitet i beskonacnost.

Pitanje kolektivnog kao i pitanje individualnog identiteta koji se rada iz kolektivnog je, moglo
bi se re¢i, vecito pitanje. Kompleksnost samog pojma identiteta oduvek je uslovljavala
interdisciplinarni pristup njegovom tumacenju. Postoji veliki broj knjizevnih i drustvenih teorija koje
daju svoje definicije ovog pojma; ovom prilikom pristupi¢emo pojmu identiteta iz ugla
postmodernizma i dekonstrukcije gde se upravo insistira na fluidnosti i dozivljavanju koncepta
identiteta kao ,,proizvodnog® procesa bez kraja. Pri tom se pod pojmom identiteta ne misli samo na
jedan identitet (da li rasni, klasni ili neki drugi) ve¢ na mnostvo identiteta koje neki subjekat poseduje,
prihvata ili odbacuje. Dakle, u periodu konstantnih dobrovoljnih ili prislinih migracija pri ¢emu
neminovno dolazi do promena u prirodama kultura i naroda, identitet se gradi unutar tih promena.
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U drugom poglavlju disertacije, detaljnije ¢e biti razmatran ovaj koncept kroz ideje Stjuarta
Hola, Linde Huceon, Lorensa Grosberga, Zaka Deride i drugih. Ukaza¢emo na sli¢nosti i razlike u
njihovim razmisljanjima kako bi $to bolje postavili teorijski okvir za eksplikativnu i kriticko-
interpretativnu analizu izabranih romana Toni Morison.

Muzika je jo$ od antickog doba u bliskoj vezi sa knjizevnos¢u i moze se sa sigurnoscu re¢i da
su ove dve grane umetnosti konstantno, vise nego bilo koje druge dve, uticale na medusobno
unapredenje i evoluciju. Njihovo preplitanje ne ogleda se u pukom spominjanju ili redanju muzickih
pojmova u knjizevnom delu ili inspirativnosti knjizevnih tema za nastanak novih muzickih komada.
David Grosman (David Grossman) stavlja znak jednakosti izmedu muzike i knjizevnosti navode¢i da
Citanje nekog teksta sa sobom povlaci odzvanjanje melodije tog teksta u uSima.! Muzika je
predstavljala integralni deo Zivota Toni Morison a autorkina ljubav prema muzici i vera u njen znacaj
1 mo¢ ogledala se u njenoj Cestoj primeni u sopstvenom knjizevnom stvaralastvu. Moglo bi se re¢i da
je i sama stavljala znak jednakosti izmedu knjizevnosti i muzike koriste¢i je kao sredstvo za izgradnju
autenti¢nog okruzenja, neponovljivih likova i predstavljanje pri¢a koje nose poruke koje nije lako
¢uti. Morisonova muzikom piSe istorije tuge i prezivljavanja koje do tog momenta nisu bile ispricane
a muziku bira kao instrument izrazavanja uzdaju¢i se u njenu mo¢ provociranja i uvlacenja u srz
problema jer ba$ kao Sto muzicka publika reaguje na muziku pokretom i pesmom, tako i CitalaCka
publika treba da reaguje na tekst menjajuci svoju i tudu svest, menjajuci sebe i druge kao pojedince.
Morisonova je u nekoliko intervjua govorila o znacajnoj ulozi muzike u njenom odrastanju isticuci
¢injenicu da su svi ¢lanovi njene porodice bili muzicki nadareni. ,,Muzika je bila u svemu i svuda oko
nas“? (Fussel, 1992: 284), reci su kojima je Toni Morison naglasavala svoju op&injenost i predanost
muzickom svetu. Trece poglavlje bavice se upravo odnosom muzike i knjizevnosti, njihovim
medusobnim uticajima, slicnostima ali i razlikama a posebno ¢e se osvrnuti na odnos afro-americke
muzike i same knjizevnosti. Multidisciplinarni istrazivacki pristup primenjen u pisanju ovog rada
ogleda se i u upotrebi saznanja iz oblasti poput psihologije, muzikologije i sociologije u cilju boljeg
razumevanje uloge muzike u izgradnji identiteta u knjizevnim delima. Osvrnu¢emo se i na na
nastanak ali i1 razvoj bluz i dZzez muzike s obzirom na ¢injenicu da je upravo ovaj muzicki pravac
velikim delom uticao na celokupni rad i zivot ove knjizevnice.

Sledece poglavlje ima za cilj da postavi teorijski okvir za interpretaciju uloge smeha u delima
Toni Morison. S obzirom na njegovu dokazanu pluralisticku prirodu, interdisciplinarni pristup ovom
pojmu bic¢e neophodan kako bi u potpunosti dokazali njegovu neobuzdanost, subverzivnost i
alternativnost. Da je smeh ,sredstvo razotudenja“ (PeriSi¢, 2010:5) potvrdicemo kroz teorijska
razmatranja Fukoa koji istice da smeh destabilizuje ogranicene povrSine i ,,unosi nemir u nase
hiljadugodiSnje praktikovanje Istog i Drugog® (Foucault, 1971:59). Uz Fukoa, osloni¢emo se i na
Elisona i Boskina s obzirom na potrebu da smeh, kao sredstvo revolta i oslobadanja bude razmatran
iz ugla afro-americkih teoretic¢ara i knjizevnika. U ovom delu disertacije bi¢e neophodno dotaci se i
Bahtinove teorije karnevala gde se smeh svakako ne dozivljava kao element zabave i razonode ve¢
kao metod borbe protiv postoje¢ih drustvenih normi, pravila ponaSanja, odnosa, nacina zivljenja.
Ovim se daje sveobuhvatni pregled teme smeha i njegovog znacCaja u izgradnji kolektivnog i
individualnog identiteta.

Pre prelaska na analizu korpusa osvrnu¢emo se na razvojni put ove autorke te dati prikaz
njenih komentara na sopstveno knjiZzevno stvaralastvo, teme, stil pisanja i drustvene prilike u kojima
su nastajala njena dela. Analiza njenog dozivljaja dZeza ali i njegove prirode omogucéic¢e bolje
razumevanje i dokazivanje hipoteze o prisutnosti elemenata muzike i njihovom subverzivnom efektu
u procesu rekonstrukcije identiteta.

Roman Voljena smatra se najvaznijim i najuticajnim delom Toni Morison i upravo ovaj roman
predmet je analize petog poglavlja. Roman koji je autorki doneo Pulicerovu nagradu oslikava period
ropstva, njegovu tezinu i njegove visestruke posledice — sve ono §to je potisnuto, zaboravljeno i
izbrisano a §to ne bi smelo biti. Priznavsi da je i sama imala poteskoce da se bavi ovim periodom,

! https:/ /www.b92.net/kultura/vesti.php?nav_category=272&yyyy=2016&mm=06&dd=23&nav_id=1147130
2 ... becanse music was everywhere and all aronnd.
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autorka se i u procesu pripreme za pisanje suocila sa nedostatkom materijalnih i drugih vrsta dokaza
koji bi joj omogucili da verodostojno ispri¢a pricu o stradanju Afroamerikanaca, borbi za opstanak,
drustveni zivot, identitet i prava. Bez obzira na okolnosti u trenutku pisanja ovom romana, Toni
Morison uspeva da isprica potresnu pricu o stradanju najugrozenije kategorije druStva u periodu
robovlasniStva — Zena i dece. Od bluz motiva u pesmama kojima se cuvaju u se¢anju bolna zivotna
iskustva tj. autenticnost identiteta do ,.hora zena“ na samom kraju price koje svojim glasovima
oslobadaju duhove ropstva i pruzaju utehu Seti, ovaj roman prepun je muzickih elemenata koji bez
obzira na pristup samom delu tj. temu koju obradujete, ne mogu biti ignorisani. Putem muzike,
Morison uspeva da prevazide neizrecive traume i da svoje likove uvede u konstruktivni dijalog sa
prosloséu. Epizode smeha u ovom romanu, iako mogu delovati kao epizode ludosti i odraz proslih
trauma koje vode u nepovrat, ipak vode izleCenju i razumevanju licnog iskustva kao vaznog za
izgradnju znacenja u sadasnjem momentu.

Solomonova pesma prica je o potrazi za kulturnim nasledem i identitetom Mlekadzije Deda.
Na svom putu sa severa na jug (obrnuto od uobicajenog pravca kretanja/migracije predstavnika afro-
americke zajednice) Mlekadzija ,,prelece” fiziCke 1 psihicke razdaljine koje mu otkrivaju istoriju
svojih predaka i prikazuju je onakvom kakva jeste — raznovrsna, jedinstvena i vredna paznje. U ovom
romanu muzika je deo same radnje. Jedna od centralnih tacaka samog romana je pesma koja se, kako
vreme protice, transformiSe. Struktura i melodija pesme ostaju nepromenjene kroz razliCite
vremenske periode i razlic¢ito okruzenje ali se imena koja se pominju u samoj pesmi menjaju. Svojim
¢itaocima Toni Morison na ovaj nacin priblizava tradiciju prenosenja kulturnog nasleda afroamericke
zajednice putem usmenih predanja gde se pojedinci pamte kroz dogadaje, zelje, osecanja i odnose.
Smeh likovima ovog romana omogucéava izmestanje traumati¢nih iskustava u nove perspektive pri
¢emu se slike i emocije dominantne kulture koriste za promenu nametnutog kolektivnog identiteta.
Kroz smeh, likovi uspevaju da prihvate bol i integriSu ga u svoje iskustvo tako se oslobadajuci
njegovog traumati¢nog dejstva. Na taj nacin, likovi ovog romana uspevaju da uprkos nametnutoj
ideologiji, oZive potisnuti indentitet ¢ine¢i ga kroz smeh i muziku svojih predaka autenticnim i
fluidnim.

U romanu Ljubav, smeh i muzika nemaju nikakve veze sa sre¢om i dusevnim ili materijalnim
blagostanjem sa kojima bi se, uglavnom, ovi pojmovi dali povezati. Autorka nam donosi pricu o
porodici Kozi, njenom usponu i padu, luksuznom hotelu kao centru deSavanja u Zivotu jedne
afroamericke zajednice tridesetih godina proslog veka, kao mestu u kome je stvarana dzez muzika i
iz koga je pisana istorija jedne porodice. Kroz smeh i muziku likovi romana prisecaju se ili vracaju u
proslost, bore se sa demonima proslosti i sadasnjosti i uz smeh, u borbi za opstanak, umiru. Glas, tiho
zvizdanje zapocinje i zavrSava pricu o isprepletanim ljudskim sudbinama u kojima se ljubav pretvara
u mrznju i preustrojava identitet pojedinca i zajednice. I upravo tom usmenom izrazavanju vise se
veruje od pisane reci jer je pisana re€ javna i dostupna a usmena privatna, autenticna i validna. Na
ovaj nacin, Morison jo$ jednom uspeva da oslanjajuci se na ono sto je nevidljivo, neopipljivo i tesko
dokucivo iznova revidira proS§lost afroamericke zajednice izgradujuéi iz toga jednu alternativnu
verziju afroameri¢kog identiteta.

Od svih njenih romana DzZez je najbolji primer njenog muzickog stila pisanja. Pored samog
naziva romana, Morisonova boji ¢itav ovaj roman muzickim tonovima, pa se za DZez moze reci da je
to roman koji treba slusati a ne samo ¢itati. Radnja romana smestena je u period nastanka dzez muzike
u samom sediStu ovog muzickog pravca, Harlemu u Njujorku. Muzika ne samo da odreduje atmosferu
romana i ne samo da se cuje u narativnoj strukturi ve¢ se ona ,,cuje* u svim situacijama u kojima se
likovi ovog romana nalaze na putu samo-izgradnje. Muzika sasvim jasno docarava razvojni put
podvojenih li¢nosti Violete i Dzoa (ali i drugih likova) od laznih identiteta nametnutih od strane
dominantnog diskursa do istinskog poimanja sebe sklopljenog od fragmenata zaboravljene i potisnute
proslosti. Ona se u svetlu novih okolnosti i dogadaja, a kroz postavljeni ,,muzi¢ko-narativni okvir
revidira 1 dobija novo znacenje. Medutim, ba§ u skladu sa namerom sam autorke tj. njenim
dozivljajem muzike, dZzez u ovom romanu ne doprinosi formiranju jednog konacnog, okruglog
identiteta ve¢ ostavlja prazna mesta koja citaoci dopunjuju i menjaju (jednom ili vise puta) dajuci
tako svoj doprinos samoj pri¢i. Smeh je u ovom romanu kontributivni element muzike u procesu
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revizije proslosti ali pre svega oslobadanja od internalizovanih standarda lepote, srece, boje koze,
pravila bra¢nog zivota i uopstenog ponasanja u drustvu. Smeh je, kao i muzika utkan u narativnu
strukturu teksta i u mnogome definise likove u romanu.

U zakljucku ove disertacije, sumira¢emo ostvarene rezultate naucno-istrazivackog rada i na
taj nacin jo$ jednom ukazati na znacaj knjizevnog stvaralastva Toni Morison olakSavaju¢i njegovo
razumevanje §iroj Citalackoj publici. Kroz analizu ¢ak Cetiri dela ove autorke, oslanjaju¢i se na
teorijske postavke postmodernizma, dekonstrukcije i karnevala ali i saznanja iz drugih naucnih
disciplina, cilj ¢e biti da se jo§ jednom ukaze na znacaj nekih knjizevnih elemenata (muzike i smeha)
u izgradnji identiteta a Cija se vaznost lako zanemari ili prode nezapaZena od strane veceg dela
citalacke publike. Sam zakljucak ¢e teziti da, uz izlaganje nacinjenih zakljucaka ostane nedorecen tj.
otvoren kako bi samom autoru i drugim c¢itaocima ove disertacije posluzio kao izvor inspiracije za
dalja istrazivanja i razmisljanja na ovu i slicne teme.

2. Teorijsko odredenje identiteta

2.1. Razumevanje odnosa postmodernizma i postkolonijalizma

Mnogo je sporenja oko sli¢nosti i razlika izmedu postmodernistickog i postkolonijalistickog
knjizevnog i kulturnog diskursa a postojanje veze izmedu njih svakako je neosporno. Od razmatranja
da je postkolonijalizam proistekao iz postmodernizma do tvrdnji da je postkolonijalizam u velikoj
meri doprineo postmodernistickom podrivanju tradicionalnih hijerarhija i razvijanju mnostva
perspektiva karakteristi¢nih za postmodernizam, njihov odnos moze se okarakterisati kao dinamican
1 ambivalentan ¢emu u prilog idu i mnogobrojne teorijske rasprave na ovu temu. Linda Hacen (Linda
Hutcheon) govori o formalnim, tematskim i strateSkim sli¢nostima medu ovim pravcima — upotrebi
magijskog realizma, odnosu prema proslosti i istorijskom diskursu i upotrebi diskurzivnih strategija
poput alegorije i ironije (1995:131). Magijski realizam u knjiZzevnim delima postmodernizma i
postkolonijalizma ima za cilj inkorporiranje komponente otpora ,masivnim imperijalistickim
centrima i njihovim totalitarnim sistemima** (Slemon 1988, citirano u Hutcheon, 1995:131).
Ocuvanje istorije kroz njeno kriti¢no ¢itanje i preispitivanje u postkolonijalizmu poistovecuje se sa
vaznoS$cu prikazivanja osporavane ili skrivane proslosti marginalizovanih grupa karakteristi¢no za
postmodernizam. Time S§to se istorija prikazuje iz ugla ,,marginalaca® u postmodernizmu se
omogucava ruSenje binarnog sistema razmisljanja. Tako se onemogucava centralizacija moci
odnosno mo¢ prelazi u ruke onih koji su do tada bili potcinjeni. Upotreba ironije kao sredstva
unutra$nje subverzije vazna je retoricka strategija za potkopavanje sistema i reviziju te ponovni
dozivljaj istorije od strane i postmodernista i postkolonijalista. I alegorija i samo-reflekcija jo$ neki
su od nacina interne subverzije sistema tako karakteristi¢ne za oba pomenuta perioda.

Kvame Entoni Apiah (Kwame Anthony Appiah) kritikuje postkolonijalizam u kontekstu
africkog kontinenta govore¢i da, u Zelji da pobegnu od neokolonijalizma, autori sa ovog podnevlja se
previSe oslanjaju na institucije koje pripadaju zapadnom sistemu (izdavaci i Citaoci iz Evrope i
Amerike) (1992:149). Ovaj autor je miSljenja da je postkolonijalizam u savremenoj knjizevnosti
vezan za pesimizam i da svakako kao i postmodernizam osporava narative kojima se vrsi
legitimizacija kolonijanih praksi u ime onih koji su bili meta upravo tih praksi. Medutim, ovo
osporavanje vrsi se u ime humanizma te da se kroz postmodernizam moze ,,povratiti humanizam
postkolonijalnih pisaca“ (Appiah, 1995:123). Hacenova identifikuje razliku izmedu postkolonijalne i
postmoderne knjizevnosti i kritike u dozivljaju subjekta gde postmodernisticka kritika odbacuje ideju
koherentnog i samodovoljnog subjekta a postkolonijalna veruje u mo¢ subjekta da se odupre tim
teorijama postmodernizma te negira njegovu fragmentarnost i decentralizaciju (1995:151). Dajana
Brajdon (Diana Brydon) kao najvecu razliku istice odnos prema istoriji. lako oba pravca ,,veruju® u
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,tekstualni pristup** istoriji, postkolonijalizam viSe se bavi utvrdivanjem legitimiteta proslosti koja

ima uticaja na sada$nji momenat dok se postmoderna knjizevnost i kritika fokusiraju na problem
nemogucnosti pronalazenja istine i njenog prikazivanja (1995:142).

Ukoliko postkolonijalizam posmatramo kao pokusaj preispitivanja istorije kolonijazatora iz
ugla pot€injenog tj. kolonizovanog odnosno postkolonijalnu knjizevnu kritiku kao novi nacin €itanja
knjizevnosti iz perspektive ,,sa strane®, Toni Morison moze biti okarakterisana i kao postkolonijalni
autor. Uvodenje perspektiva grupa koje do tog momenta nisu uops$te uzimane u obzir omogucéava
nove dozivljaje tekstova i prikazivanje skrivenih prica $to je i osnovna ideja postkolonijalizma. On je
po svojoj prirodi revolucionaran jer omogucava otkrice tiSine i problematizovanje predstave istorije
u knjizevnom tekstu. ,,Site of Memory* Toni Morison, govori o vaznosti istorijskog romana kao
mesta na kojima se valja boriti za povratak zaboravljenog i zaturenog na osnovu kojih se pak donosi
zakljuak o istinitosti tj. neistinitosti istorijskih zapisa kolonizatora. Drugi koji se u doba
kolonijalizma definisao u odnosu na kolonizatora i koji je bio zakljuan u tom odnosu centra i
margine, sada ima prava da iskaze svoju istinu. Redefinisanje odnosa centra i periferije forma je
otpora protiv slozenog sistema simbola i praksi kojim se proizvode i odrZzavaju drustveni odnosi.
Drugi koji je konstrukt zapadnjacke imaginacije i koji ni malo ne oslikava njegovu bilo fizicku ili
duhovnu stvarnost a koji je u doba kolonijalizma sluzio za promociju razliCitosti u korist Zapada, u
periodu po okoncanju kolonijalizma biva razotkrivan i transformisan. Homi Baba (Homi Bhabha)
govore¢i o odnosu Istoka i Zapada ukazuje na visok stepen meduzavisnosti koji tokom vremena
nastaje izmedu ova dva entiteta tj. ,,zanosom" onim drugim koji u isto vreme i spaja i razdvaja i
ostavlja zaklju€anim u binarnoj strukturi. Zbog toga se on zalaZe za takozvani treci prostor (eng. third
space) hibridnosti koji rusi tu binarnu strukturu kolonizatora i kolonizovanog. U njemu se
kolonizovani ne vraca svojoj proslosti u potpunosti (s obzirom da nje u svom originalnom obliku vise
i nema) ve¢ sa onim $to uspeva da spase od svog proslog ja, formira novi identitet i time pruza otpor
sistemu u kome je do tada bio zakljucan.

Kroz povracaj uspomena i davnih iskustava, marginalizovani ne samo da uspevaju da iscrtaju
negiranu proslost i da problematizuju ,,zaboravnost™ zapadnjacke istorije, ve¢ ukazuju i na posledice
procesa kolonizacije koje se ne daju tako lako otkloniti, posebno ako se zastupa stav da proces
kolonizacije nikada nije ni prestao. Povratak fragmentiranoj prosSlosti od presudne je vaznosti za
formiranje kolektivnog ali i individualnog identiteta u svetu globalizacije.

Uloga knjiZzevnika i intelektualaca koji uzivaju odredeni autoritet i polozaj u drustvu u
postkolonijalizmu koristi se u svrhu osporavanja ideologije rasne superiornosti iz koje pak proistice
pravo na kolonizaciju. Kolonijalna praksa kriticki se isCitava kako bi se dokazalao da nema vise mesta
,selektivnom slepilu“ (Comski) a borba protiv diskriminacije, pot&injavanja i unizavanja kultura i
naroda mora biti jaka na svim nivoima drustvenog postojanja. Nema viSe mesta prvom i drugom,
nema vise mesta rasnoj nejednakosti i odredenju jednog samo kroz uporedivanje sa drugim ve¢ ima
svih jednakih ali raznolikih a ideja o nemoguénosti konstrukcije identiteta afro-americke zajednice i
pojedinca kroz jezik nekadasnjih kolonizatora biva osporavana upravo kroz dela autora poput Toni
Morison.

Toni Morison poput Roberta Janga, autora studije ,,Postkolonijalizam: sasvim kratak uvod”
zeli da se bavi konkretnim situacijama, pojedincima koji su iskusili sav teret kolonizacije kako u
proslosti tako i u sadasnjosti ¢ime ukazuje na polozaj celokupne afro-americke zajednice ftj.
nejednakost i opSte stanje u drustvu u kome se pojedinac bori sa laznim, nametnutim identitetima
¢ime se njegova/njena zivotna situacija mnogostruko usloznjava. Postkolonijalizam odozdo
(Arsenijevic-Mitri¢, 2017) podrazumeva sagledavanje aktuelnih problema (roda, istorije, hegemonije
1 mnogih drugih) iz ugla marginalizovanih bez dodatnih terminoloskih i teorijskih zackoljica koje
samo komplikuju proces razreSenja uc¢aurenih formi razmisljanja i ponaSanja. Tako Jang tvrdi da:

[...] Postkolonijalizam, ili trikontinentalizam, jeste zajednicki naziv za ta
buntovnicka znanja koja dolaze od podredenog, oduzetog, i teze da promene uslove i
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vrednosti u kojima svi mi zivimo. To mozete da naucite gde god Zelite. Jedina
kvalifikacija koja vam je potrebna da biste poceli jeste da budete sigurni da ne
posmatrate svet odozgo ve¢ odozdo [...] (Jang, 2013, citirano u Arsenijevi¢-Mitrié,
2017: 59).

Polaganje prava na pretkolonijalnu istoriju kolonizovanih naroda vazno je na samo za
postavljanje okvira za buducu kulturu ve¢ i za isceljenje tj. nematerijalno zaleCenje duha koji je pod
delovanjem mehanizama kolonijalne kontrole ostao uniZen i bezvoljan za dalji razvoj i napredak.
Ostvarivanjem psiholoske ravnoteze marginalizovani se pripremljeniji mogu hvatati u kosStac sa
drustvenim prilikama savremenog doba.

Ukoliko identitet posmatramo kao drustveno-kulturoloski konstrukt, govorec¢i o kulturnom
idenitetu mozemo se pozvati na ideje Stjuarta Hola (Stuart Hall) o identitetu ne kao o “ve¢ poznatoj
¢injenici, koju nove kulturoloske prakse reprezentuju> (1996:145) veé kao o “proizvodnji koja se
nikada ne zavriava i koja je uvek locirana unutar a ne izvan reprezentacije®’ (1996:167). Od dva
modela kulturnog identiteta gde jedan “tradicionalniji” zagovara zasnovanost kulturunog identiteta
na zajednickom istorijskom momentu/iskustvu i zajednickim kodeksima drustvenog ponasanja koji
nas ujedinjuju u skladnu celinu a drugi ,,produkciju“(ne razotkrivanje) identiteta, Hal preferira drugi
model. Kod ovog modela kulturnog identiteta naime identitet ne nastaje besciljnim kopanjem po
proslosti ve¢ njenim ,,imaginativnim razotkrivanjem’ (Hall, 1996:425) kojim se fragmentirana
proslost povezuje u celinu i pronalazi deo slagalice kulturnog ideniteta koji nedostaje. Ovde se istorija
ne idealizuje ve¢ predstavlja polaznu tacku procesa stvaranja kulturnog identiteta:

[...] on pripada buduénosti onoliko koliko pripada i proslosti. On nije nesto §to
vec postoji, prevazilazeci prostor, vreme, istoriju i kulturu. Kulturni identiteti poti¢u
od nekuda, imaju istoriju. Ali poput svega Sto je vezano za istoriju, oni podlezu
konstantnoj transformaciji. Oni nikako ne ostaju zauvek zarobljeni u izvesnoj izvornoj
proslosti ve¢ su deo neprestane igre/mesanja istorije, kulture i mo¢i. Njihova osnova
nije zasnovana na ¢istom razotkrivanju proslosti koja ¢eka da bude otkrivena i koja
koja bude otkrivena osigurava nasSu svest o sebi za Citavu vecnost, ve¢ su identiteti
imena koja dajemo razli¢itim nafinima sopstvenog pozicioniranja unutar narativa
proslosti®[...] (Hall, 1996:394).

Kulturni identitet se tako ostvaruje kroz bezbroj razlika (eng. differences) kojima se uzurpira
fiksirani sistem binarnih razlika pa se tako ukazuje i na ,,pokretljivost znaCenja i reprezentacije.
Izvan sistema binarnih razlika znacenje se konstantno razvija i za korak ili dva bezi od tacke
konacnog. Naizgled isto satkano je od razlicitog pa tako identitet ostaje fluentan, prozracan i savitljiv
jer ,,uvek postoji nesto dodatno® (Hall, 1960:55).

Isticu¢i kome su njena dela prvenstveno namenjena, Toni Morison se oduvek vodila idejom
o vaznosti svedoCenja o proslosti afro-americke zajednice, o prise¢anju, ukazivanju na stradanja i
posledice porobljavanja i potCinjavanja ali i sloZenosti Zivotnih okolnosti pripadnika ove drustvene
grupe za potrebe izgradnje ,,postenije” buducénosti.

5 ,...already accomplished facts, which the new cultural practices then represent*
6 ...a production which is never complete but always in process, and always constituted within, not outside
representation‘
7 imaginative rediscovery*
8« Tt belongs to the future much as to the past. It is not something which already exists, transcending place, time, history
and culture. Cultural identities come from somewhere, have histories. But like everything which is historical, they undergo
constant transformations. Far from being eternally fixed in some essentialised past, they are subject to the continuous play
of history, culture and power. Far from being grounded in mere recovery of the past, which is waiting to be found, and
which when found, will secure our sense of ourselves into eternity, identities are the names we give to different ways we
are positioned by, and position ourselves within, the narratives of the past.*
?,,...there is always something left over*
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2.2. Slika postmodernizma u kratkim crtama

Pojam postmodernizam se istorijski vezuje za prvu polovinu dvadesetog veka, period nakon
zavrSetka Drugog svetskog rata, ali se svakako moze tvrditi da su se odredene postmodernisticke
tendencije i misli javile dosta ranije, jos u 18.veku. Postmoderno doba, u skladu sa svojim nazivom
dolazi nakon modernizma, u odnosu na koji se dosta Cesto i odreduje, a poneki teoretiCari ih cak i
izjednacavaju tvrdeci da sustinski nije doslo do pojave znacajnih fenomena (kulturoloskih ili drugih)
koji bi sluzili kao osnov za opravdanost postojanja i upotrebe ovog termina. Bez obzira na ovakve
tvrdnje postmoderno doba karakteriSe tehnoloski napredak, relativizacija ranije ostvarenih saznanja,
potreba za promenama, deSavanjima usled hiperekspanzije moguénosti zadovoljenja licnih potreba.
Sedamdesetih godina 20.veka, Danijel Bel piSe o postmodernizmu kao ,,dekadentnom istorijskom
periodu“ (Masirevi¢, 2011:19) koji karakteriSe zanemarivanje tradicionalnih vrednosti Zapada i
okretanje konzumerizmu koji upravo vodi u drustvenu dekadenciju.

Uporedna analiza modernizma i postmodernizma po pitanju ,tretmana‘ identiteta dovodi do
zakljucka da se u modernizmu put do identiteta karakteriSe kao vrsta hodocas¢a na kome hodocasnik,
strpljivo i predano, prati jasno, unapred definisanu putanju uvek imajuéi na umu definisani cilj. Na
drugoj strani, postmodernizam bezi od jakih veza, fiksiranja, ¢vrstog vezivanja, lojalnosti i predanosti
jednom cilju, identitet odrzava u ,,promenljivoj, fleksibilnoj formi s obzirom da se ,,dobro
iskonstruisani i izdrzivi identitet lako pretvara iz potrazivanja u dugovanje*!® (Bauman, 1996:24).
Hodocasnik iz modernizma se u postmodernizmu pretvara u skitnicu ili turistu koga ne drzi mesto i
koji se u zivotu (a pre svega po pitanju meduljudskih odnosa) vodi parolom ,,bez (dugoro¢nih)
obaveza.“ Diskontinuitet i fragmentisanost postmodernizma dovode do potpunog raspada
modernistickog dozivljaja identiteta.

Medutim, koliko ima slaganja medu teoretiCarima postmodernizma, toliko viSe ima
neslaganja oko velikog broja postmodernistickih tema. Jedna od najznacajnih teoreticarki
postmodernizma Linda Hacen, osporava navode drugih najznacajnih teoretiCara postmodernizma ne
slazu¢i se sa DZejmsonom po pitanju odnosa sa proslos¢u i Bodrijarom po pitanju upotrebe parodije.
Linda Hacen smatra da tvorevine postmoderne kulture mogu i te kako biti efikasna sredstva politicke
kritike jer je:

[...] kritika podjednako vazna kao i saucesniStvo u odgovoru kulturnog
postmodernizma na filozofske i1 socio-ekonomske realnosti postmodernosti;
postmodernizam tako, nije toliko ono §to DZejmson dozivljava kao sistemsku formu
kapitalizma, koliko je to naziv dat kulturoloskim praksama koje priznaju njihovu
neizbeznu implikaciju u kapitalizmu, bez odricanja od mo¢i ili volje za kritiCkom
intervencijom u njemu!'[...] (2001: 26).

Hacenova ne prihvata Dzejmsovu ideju da se proslosti moze ,,pristupiti samo kroz njene
tragove, kroz nostalgicno prevrtanje njenih ostataka jer Covek ,,viSe nije sposoban da oCuva svoju
proslost, pa pocinje da Zivi u ve&itoj sadasnjosti'2, (Jameson, 1998:20). Hacenova smatra da proslost
nije mrtva i da je vazna za interpretaciju sadasnjosti ali takode ne osporava uticaj sadasnjosti na naSe
poimanje onoga Sto je bilo a takode govori i 0 ograniCenosti perspektiva pojedinaca u razumevanju

proslosti (tj. oslanjanje na dokumente i pisane prikaze proslosti u njenom tumacenju i razumevanju).

10 «well constructed and durable identity turns from an asset into a liability”

11 critique is as important as complicity in the response of cultural postmodernism to the philosophical and socio-
economic realities of postmodernity: postmodernism here is not so much what Jameson sees as a systemic form of
capitalism as the name given to cultural practices which acknowledge their inevitable implication in capitalism, without
relinquishing the power or will to intervene critically in it
12 ....our entire contemporary social system has little by little begun to lose its capacity to retain its own past, has begun
to live in a perpetual present...
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Hacenova deli Liotarovo videnje istorije tj. odbacivanje velikih narativa (eng. grand narratives) u
korist malih narativa (eng. small narratives — fr. petits récits) i ubedenje u postanje veéeg broja
(moguce 1 suprotstavljenih) istorija umesto jedne, jedinstvene Istorije za sve.

Pristup onom §to je ostalo u proslosti u postmodernizmu mora biti drugaciji a isto tako
Hacenova smatra da se ne moZe zanemariti tekstualna uslovljenost proslosti tj. istorije. Hacenova
Cesto istiCe da u postmodernizmu nema insistiranja na premestanju onoga $to je marginalno u sam
centar tj. moZe se slobodno re¢i da se bezi od takve prakse. Postmodernizam je, istice Hacenova,
,hibridan 1 inkluzivan® (1988:30), ,.eksentrican i izmeSten iz centra® (1988:41) pa kao takav
problematizuje centralizovane, zatvorene, totalitarne sisteme u kojima postoji potreba za iscrtavanjem
linijja 1 upostavljanjem reda. Ovakvo problematizovanje ,napravljenih® formi ne podrazumeva
njihovu potpunu negaciju ve¢ preispitivanje i improvizaciju neke vrste pri ¢emu spona izmedu
proslog 1 improvizovanog, hibridnog novog i dalje postoji. Dakle, u postmodernizmu priznaje se
postojanje razli¢itih vrsta sistema, pravila i propisa ali se takode istice da su ti sistemi i pravila ljudski
konstrukt i da se s toga ne mogu dozivljavati kao nesto univerzalno, trajno, vecno. Ha¢enova smatra
da te kontradiktornosti koje postoje u postmodernizmu u najve¢em delu i definiSu ovaj kulturni
fenomen.

2.3. Postmodernizam i umetnost
,Let us inscribe and then
challenge totality; let us (re)present the un(re)presentable;
let us activate differences and admit that we
thus create the honor of the name and the name itself*

Linda Hutcheon

Postmoderna umetnost, kao i period u kome je nastala, karakteriSe podrhtavanje ustaljenih
formi i znacenja. Drugu polovinu 20. veka u umetnickom smislu karakteriSe odbacivanje estetike
moderne umetnosti i zanemarivanje verovanja u posebnost, tj. ,,izdvojenost umetnosti i njenu
nedostupnost $iroj drustvenoj zajednici. Umetnost tako postaje ,,pristupacnija® i integriSe se u
svakodnevni zivot. Dakle, nema viSe visoke umetnosti (ili ako je i ima, teSko je povuéi preciznu liniju
koja bi razdvojila visoku umetnost od komercijalnih formi) a umetnici pribegavaju mesanju
nekadasnjih stilova visoke kulture sa novim, tek izniklim fenomenima postmodernog doba. Stvaraoci
umetnickih dela nalaze se u situaciji u kojoj ,,sve prolazi* i u kojoj imaju slobodu da na svaki dostupan
nacin stvaranja, kreiraju dela koja i Sokiraju, iznenaduju i koja se mogu posmatrati i tumaciti iz vise
perspektiva. Umetnic¢ki pravcei, zanrovi medusobno se prepliéu pa se s toga ne mogu jasno
razgrani¢iti. Ovo naravno ne znaci da se ovo spajanje Zanrova deSava bez ikakvih sukoba i trzavica
jer se oni medusobno otimaju¢i za prevlast a zadrzavajuci svoja svojstva ipak uspeSno prkose
tradicionalnim formama umetnosti. Ova ,.interakcija“ Zanrova u vezi je i sa narativnom slozeno$¢u
postmodernog teksta kojom se narativno jedinstvo poteklo iz ranijih perioda odbacuje. Time se utice
1 na opipljivost teksta nasuprot njegove apstraktnosti ali i na nestabilnost tradicionalno dozivljene
subjektivnosti licnosti i jedinstvenosti identiteta. Postmodernizam u umetnosti podrazumeva spajanje
velikog broja najrazlicitih stilova, nastanak konstrukta koji u sebi sadrze motive iz razli¢ith istorijskih
perioda, ,.,konceptualizaciju nemoguceg spoja“ (Sekuli¢, 2002:348) a svaki dogadaj biva:

[...] dekonstruisan u gotovo neograniceno polje znacjenja i interpretacija,
oblikujuci krajnje polimorfne i polisemicne situacije kojima je teSko naci zajednicki
imenitelj [...] (Sekuli¢, 2002:348).



Upravo ovde, u viSestrukosti tumacenja umetnickog dela krije se i ideja ,,smrti velikih
narativa® tj. verovanje u male, lokalne narative o kojima govori Liotar u svom delu The Postmodern
Condition: A Report on Knowledge. On naime ovim odbacuje nametnute ideologije i istice da je veliki
narativ ,,izgubio na kredibilitetu bez obzira na metod unifikacije koji koristi, bez obzira na to da li je
re¢ o spekulativnog narativu ili narativu emancipacije'** (Lyotard, 1979: 64). Veliki broj
interpretacija i percepija dovodi se i u vezu sa onim $to Linda Hacen naziva denaturalizacijom opste
poznatih i opSteprihvacenih obrazaca zivota. Hacenova zeli da ukaze na , kulturnu® a ne ,,prirodnu*
notu svega §to nas okruzuje. Za postmodernu umetnost, Hacenova kaze da ona ,,ne moze a ne biti
politi¢ki obojena, bar u smislu da njene predstave — slike i pri¢e — su sve sem neutralne...!* (2001:
3). Ona dalje dodaje da postmoderna umetnost ,,otvoreno istrazuje kriticke moguc¢nosti dostupne
umetnosti, bez da negira da je njena kritika neizbezna zarad sopstvene kontradiktorne ideologije!>
(Hutcheon, 2001: 15). Umetnicka dela koja nastaju u ovom periodu odiSu ironijom, parodijom,
dvosmislenos¢u i samoreferncijalnoséu i kao takva formiraju ,,novu kulturnu matricu® privlaceci
novu publiku koja tu umetnost dozivljava na poseban, novi nacin (Janicijevié, 2015:33).
Reprezentacija (representation) u svim vidovima umetnosti vise se dozZivljava kao politicki neutralna
aktivnost ve¢ kao produktivna, stvaralacka radnja. Umetnost, kako Jani¢ijevi¢ navodi, ne moze se
odvojiti od ,,politike reprezentacije” Sto dovodi do nestabilnosti postmodernizma kao sistema
(2015:64). Ima i onih koji reprezentaciju nazivaju ,,gulasom i istiCu njenu multiznacnost (Stimpson,
1988:223). Pitanje postmodernisticke reprezentacije (postmodernist representation) jako je
kompleksno. Sama reprezentacija ne moze biti izbegnuta. Ona u postmodernizmu ponovo postaje
nesto o cemu se raspravlja upravo da bi se preispitale nase mimeticke pretpostavke o ispravnosti,
prirodnosti 1 transparentnosti predstave koja nam se servira. Ideologija je ta koja narativnu
reprezentaciju ,,uprirodnjava“ a u posmodernizmu narativna reprezentacija pretvara se u politicki i
istorijski ¢in. Ona izaziva, osporava totalizaciju i kontrolu.

Odnos sa proslos¢u se u umetni¢kim delima postmodernizma ne izbegava. Naime, umetnost
se u ovom periodu hvata u kostac sa proslim i tradicionalnim — istorija se ovde re-reprezentuje. Iglton
predlaze reprezentaciju istorije kroz price zrtava istorije, tj. predstavljanje proslosti iz novog,
izmestenog ugla posmatranja. Klackalica proslosti i sadasnjosti stalna je — one se prepli¢u, prelivaju
jedna preko druge ali nikada u potpunosti. Veliki broj knjizevnih dela bavi se upravo ovim odnosom
pitajuci se §ta se posmatra kroz prizmu cega; da li proslost znamo samo kroz sadasnjost, da li ona zivi
za sadasnjost ili je pak obrnuto. Poznavanje proslosti postaje pitanje gore pomenute reprezentacije tj.
¢injenice nisu vise ¢injenice ve¢ su one predmet interpretacije proslosti. Dogadaji iz proslosti postaju
¢injenice samo onda kada se ispricaju. Upotreba istorijskih ¢injenica u knjizevnim delima vezana je
za dokazivanje iluzuje stvarnosti i istinitosti. Umberto Eko govorio je o ulozi proslosti u
postmodernistickm diskursu smatrajuéi da se proslost:

[...] ne moZze unistiti, jer njeno unistenje dovodi do tiSine, pa je tako moramo
ponovo posetiti, ali sa ironijom, nikako nevino!°[...] (2001: 45-46).

KnjiZzevnost postmodernog perioda svakako je uslovljena istorijskim i socio-kulturnim
okolnostima perioda u kome je nastala. Zahvaljuju¢i ve¢ pomenutom pluralistickom duhu ovog
perioda dolazi do pojave postkolonijalnih, feministickih knjizevnih teorija, istoriografske metafikcije,
magijskog realizma i drugih pokreta u knjizevnoj kritici i teoriji. Postmoderni pisci sluze se
viSejezi¢noséu a samo u jednom delu autor se poigrava i kreira viSe glasova ¢ine¢i ga Sarenolikim i
raznovrsnim.

13 “The grand narrative has lost its credibility, regardless of what mode of unification it uses, regardless of whether it is a
speculative narrative or a narrative of emancipation.”

14 “postmodern art cannot but be political, at least in the sense that its representations — its images and stories — are
anything but neutral.....”

15 openly investigates the critical possibilities open to art, without denying that its critique is inevitably in the name of
its own contradictory ideology”

16« since it cannot really be destroyed, because its destruction leads to silence, must be revisited: but with irony, not innocently*
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Dejvid Lodz (David Lodge) identifikuje 6 narativnih strategija u postmodernizmu:
diskonktinuitet, permutacija, nasumiénost, kratak spoj, kontradikcija. Cesto se, kada govorimo o
narativnim strukturama, Koristi kolaz tehnika ali 1 relativizacija, fragmentacija 1 vremenska
izmestenost (temporal distortion). Knjizevna dela su bez koherentne strukture; struktura je, poput
kolaza, saCinjena od rasparenih delova ali delovi sami po sebi imaju neko znacenje i ne postoji potreba
za njihovim spajanjem i jedinstvom kako bi se razumela poruka i protumacilo delo. Price se kre¢u
kroz vreme (skace se iz jednog vremenskog perioda u drugi), mesa se realno sa imaginarnim, poznato
sa nepoznatim kako bi se svet tj. realni, sadasnji momenat prikazao kao konfuzan, nestabilan, zavistan
od pojedinacne interpretacije i pojedinacnog poimanja vremena, realnog i imaginarnog, novog i
starog. Zanrovska neodredenost je jasna odlika postmodernizma upravo zbog raznovrsnosti
narativnih struktura; autori biraju da u sam centar teksta postave marginalne likove koji svi imaju
pravo glasa i kojima se sada veruje. Fragmentacija je u toj meri zastupljena u postmodernizmu da se
svi vazni elementi klasi¢nog romana (radnja, likovi, tema, naratoloska postavka) guraju u, blago
receno, drugi plan. Direktno obraéanje autora ¢itaocu, mnogobrojnost zavrSetaka romana, iseckanost
(razbijenost) teksta na kratke (krace nego ranije) odeljke koji se odvajaju simbolima, brojevima ili
razmacima ili pak umetanje slika, grafikona, citata, raznih crteza i grafickih formi u praznim
prostorima samo su neke od odlika postmodernog romana.

Odnosa autora i ¢itaoca (a ne smemo zaboraviti ni odnos autora sa tekstom i odnos teksta sa
¢itaocem) dozivljava se jako slobodno. Autor pre svega Citaocu ne saopstava neke nove istine ve¢ mu
daje najvecu slobodu u pogledu ¢itanja i interpretiranja njegovog dela a dozvoljava mu i da da svoj
doprinos delu koje intrepretira. Dela uglavom imaju ,,otvoreni kraj“ tj. bezi se od jasnog i konkretnog
zavrsetka kako bi Citalac imao priliku da u¢estvuju u kreativnom procesu. Autor navodi na konstantnu
sumnju i preispitivanje a i sami likovi su u konstantnom procesu samo-procene u potrazi za
izgubljenim identitetom.

Odnos teksta i ¢itaoca u postmodernizmu ne svodi se na pravila ¢itanja teksta; broj vrsti ¢itanja
teksta se uvecava. Pored standardnog linearnog Citanja teksta, javlja se i Citanje teksta bez nekog
unapred definisanog reda, preskakanjem delova i C¢itanja uz kretanje napred/nazad. U
postmodernizmu javlja se tzv. intertekstualnost koja se odnosi na medusobnu uslovljenost tekstova
odnosno, po re¢ima Dzeralda Prinsa (Gerald Prince) odnos bilo kog teksta i zbirnog znanja (2011:76).
Za Lindu Hacen, intertekstualnost se odnosi i na mesanje neliterarnih sa literarnim tekstovima; za
Misela Rifatera (Michell  Riffaterre) intertekstualnost je ,,modalitet percepcije, Ccitaocevo
desifrovanje teksta tako da on identifikuje strukture kojima tekst ,,duguje“svoju umetnicku
vrednost!7 (1984:11).

Poznati teoreticari isticu i druge, podjednako vazne karakteristike postmodernog knjizevnog
stvaralastva poput upotrebe iskrivljenog vremenskog okvira (temporal disorder), mimikrije, parodije,
ironije (radical irony) i pastisa (pastiche). Kod iskrivljenog vremenskog okvira govorimo o upotrebi
anahronizma koji se odnosi na postavljanje likova, dogadaja, predmeta ili ¢ak nacina razmisljanja u
vremenski period koji je prethodio ili usledio nakon izvornog perioda za konkretni dogadaj, lik ili
predmet. Apokrifna istorija koja se takode primenjuje za izmenu temporalne postavke knjizevnog
dela podrazumeva problemati¢ne prikaze (sumnja se u autenti¢nost prikazanih dogadaja) cuvenih
istorijskih dogadaja. Vremenska distorcija u postmodernizmu svakako ne obuhvata samo prosli vec i
sadasnji momenat — naruSava se linearna koherentnost narativa tako $to ,,izobli¢ava‘“ izuzetne (vazne)
momente (kairos) ili ,pasificira/usporava™ (dull) protok obi¢nog vremena (chronos) (Lewis,
2011:172). Mimikrija je u bliskoj vezi sa ve¢ pomenutom reprezentacijom tj. stvaranjem predstave
sadasnosti 1 proSlosti 1 njihog odnosa. Uz pomo¢ parodije, vrsi se revalorizacija (a ne ismevanje)
proslosti. Parodija se jo$ definiSe i kao ,,denaturalizujuéi na¢in prihvatanja istorije reprezentacije'3*
(Hutcheon, 2001: 94). Hacenova smatra da se uz pomo¢ parodije starija umetnicka dela rekonstruisu
pa se tako ukazuje na potrebu o ponovnom razmatranju istorije ali i realnosti, ograni¢enja ali i mo¢

17« ..a modality of perception, the deciphering of the text by the reader in such a way that he identifies the structures to

which the text owes its quality of work of art.”
18 « denaturalizing form of acknowledging the history (and through irony, the politics) of representations*
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reprezentacije kroz objektiv bilo kog medija. Ironija se koristi da ukaze na iluzornu prirodu sadasnjeg
momenta tj. na njegovu neprirodnost. Pasti§ je po KuSniru (Jaroslav Kus$nir) u bliskoj vezi sa
parodijom a u kontekstu postmoderne knjizevnosti vezuje se za tu imitaciju i transformaciju a potom
stavljanje u novi lingvisticki kontekst ,,starijih“ umetnickih dela (2011:38).

Pasti§ se takode definiSe i kao ,,prazna parodija“ (Bentley, citirano u Rajkovi¢, 2017:33).
Dzejmson (Fredric Jameson) pasti§ takode naziva praznom parodijom i opisuje ga kao ,,imitaciju
jedinstvenog i unikatnog, idiosinkratski stil, noSenje lingvistitke maske, govor na mrtvom jeziku!®
(1991:17).

O ovim i drugim diskurzivnim tehnikama i knjiZzevnim elementima postmodernizma bice vise
reci u delu disertacije koji predstava analizu odabranog korpusa.

2.4, Pitanje identiteta u postmodernizmu
2.4.1. Problematika identiteta

Postavlja se pitanje kako se u postmodernizmu tretira jedno od najvaznijih pitanja svih
vremena — pitanje identiteta. Ako posmatramo dugu i jako kompleksnu ,,istoriju® pojma identitet
svakako nam je jasno da je isti oduvek predstavljao centralno pitanje svih teorijiskih i drugih rasprava.
Medutim, kao S$to je to slucaj sa ve¢inom termina, $to je viSe onih koji jasno iznose svoje videnje
odredenog termina, to vise on izmice jednoj, odredenoj definiciji i odredenju. Ovo je svakako slucaj
sa pojmom identiteta kojim se mozemo baviti iz ugla sociologije, psihoanalize, studija kulture,
filozofije, knjizevnosti i mnogih drugih nau¢nih disciplina. Identitetu mozemo pristupiti iz ugla
individualnog i kolektivnog identiteta, nacionalnog, verskog, etnickog, klasnog, rasnog, drustvenog,
kulturnog identiteta. Upravo ovo mnostvo identiteta usloznjava situaciju oko njegovog definisanja i
jasnog odredenja. Sama re¢ ,,identitet™ vuce koren iz latinskog jezika od reci ,,idem* u znacenju isto
ali i reCi ,,identidem* $to bi znacilo ponovljeno. U odredenoj literaturi smatra se da re¢ vuce poreklo
od reci ,,identitas* koja je pak potekla iz starogrckog jezika i reci ,,tautos* tj. reCi ,,autos* (sebe i sam).
Pre nego da pristupimo pokuSaju pojaSnjenja razlika izmedu kolektivnog i individualnog identiteta,
pozabavi¢emo se problemom poistoveCivanja termina identitet 1 termina identifikacija. Za
identifikaciju se tvrdi da poseduje dva razli¢ita znacenja: jedno koje je logicko ali bezsadrzajno i
drugo koje je neegzaktno ali sadrzajno (Puri¢, 2000:48). U prvom slucaju identifikacija je odredenje
identiteta ali o takvom identitetu moze se govoriti samo u apstraktnom smislu te reci; u drugom
slucaju identifikacija je unutrasnja. U psihologiji se smatra da u procesu razvoja li¢nosti dolazi do
njene identifikacije sa raznim drugim li¢nostima koje uticu na njeno formiranje i menjanje. Oseéanje
individualnog identiteta zasniva se dakle, na:

[...] samoistovetnosti i neprekidnosti sopstvenog postojanja u vremenu i
prostoru, te na opazanju Cinjenice da druge individue zapazaju i priznaju navedeno
[...] (Radenovi¢, 2010:134).

Medutim, ovaj proces unutrasnje identifikacije ne vodi sa sigurnos¢u ka izgradnji pravog
identiteta s obzirom na mogucénost negativnog uticaja tudih identiteta. Identifikacija tako predstavlja

[...] stanje identiteta odnosno proces sadrzajnog uspostavljanja identiteta samo
u posebnim okolnostima koje tzv. zdravom razumu nisu neposredno date i nije ih lako
odrediti jer se odnose na metafizicko poistovec¢enje (=identifikaciju) sa sopstvenom
sustinom (=identitetom) [...] (Puri¢, 2000: 49).

19 “Pastiche is, like parody, the imitation of a peculiar or unique, idiosyncratic style, the wearing of a linguistic mask, speech in
a dead language.”
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Veza izmedu individualnih i kolektivnih identiteta svakako je jaka a njihova uslovljenost ne
moze se negirati. Cuveni citat ,,Jjudski ego nikada nije izdvojen, ne postoji ja koje nije deo jednog
mi* (Li¢, 1982:43) ide u prilog tvrdnji da su individualni i kolektivni identitet medusobno uslovljeni.
Petar Zima (Peter Zima) smatra da je individualni identitet nastao iz kolektivnog identiteta i obrazlaze
svoje ideje kroz razmatranja da su u antickim pa ¢ak i feudalnim drustvima individualne licnosti bile
uslovljene kolektivnim mitovima tj. ponasale se u skladu sa kolektivnim kontekstom u kome su zivele
(2015:4). Rad Erika Eriksona (Erik Erikson) jedan je od vaznijih u ovoj teorijskoj oblasti. Erikson
smatra da se li¢ni tj. individualni identitet gradi kroz odnos prema drugom identitetu i da se pomenuti
kontinuitet ili neprekidnost postojanja u prostoru i vremenu obezbeduje kroz sopstveno opazanje i
opazanje drugih te neprekidnosti postojanja. Posmatrajuc¢i i ogledaju¢i se u drugima spoznajemo
(odredujemo) druge ali i sebe. Posto pojedinac (pojedinci) pripada razli¢itim druStvenim grupama
onda je li¢ni identitet sagraden od mnostva kolektivnih/grupnih identiteta.

Istorijski postmatrano, pojam identitet i njegovo teorijsko odredenje mozemo vezati jo§ za
Aristotela koji smatra da bi¢e ne postoji samo po sebi i da ono ne moze biti odvojeno od mnostva
drugih bic¢a te da je to logicko-ontolosko jedno/jedan jednako mnostvu koje je sadrzano u njemu.
Pojedinacno je nedeljivo sobom i nije dovoljno za shvatanje i postojanje. Posto je nedeljivo u odnosu
na sebe ono vec ,,predstavlja bit jednog®, po ¢emu ono moze biti spoznato, $to ¢ini njegovu ,,pojmljivu
suStinu®, njegov identitet” (Aristotel, 2007: 276). Aristotelovo shvatanje identiteta ostalo je
dominantno do Srednjeg veka, pa je identitet pojedinca dugo bio uslovljen drustvenim i istorijskim
prilikama odredene zajednice ciji je pojedinac bio clan. Religija tj. verska ali druga ubedenja uze
drustvene grupe ve¢im delom su odredivali sopstvo pojedinca. U svojoj knjizi Zdravo Drustvo (1989),
Erik From (Erich Fromm) govori o pripadnosti zajednici tj. o preduslovima za pripadanje pojedinca
odredenoj drustvenoj strukturi. Po Fromu, pojedinac ima dve moguc¢nosti: da bude deo odredene
grupe gde svoj identitet izgraduje u odnosu na grupu kojoj se podreduje ili da dominacijom nad
drugima ostvari jedinstvo sa sobom. From sam isti¢e da se prve drustvene uloge pojavljuju joS u
feudalizmu gde covek, pojmivsi sebe kao slugu ili feuda zauzima odredeno mesto u drustvenom
poretku. Nestankom feudalnog sistema javlja se pitanje ,ko sam ja“ i sumnja u istinitost
iskontruisanog JA. Sa politickim, kulturnim, ekonomskim i drugim promenama u druStvenim
sistemima, menja se identitet pojedinca ali se on ponovo odreduje u odnosu na druge a identitet se
»Zasniva na osecanju bezuslovnog pripadanja masi“ (From, 1989:52). Bitnija promena odredenja
pojma identiteta deSava se krajem XVI veka sa pojavom kapitalistickih ideja, modernizacijom
drustva, industrijskom revolucijom i uzletom prirodnih nauka. Kod renesansne samosvesti i dalje se
insistira na institucionalnom oblikovanju individualnog i kolektivnog ali i tezi ka subjektivnosti
(personalnom, li¢cnom)?° pa renesansno sopstvo tako deluje promenjivo, drugacije, razvuéeno izmedu
pokornog i pobunjenickog. Renesansno ,,ja“ (self) je konstrukt; ,,selfje svuda i uvek ,,invencija“ i ono
jeuvek i svuda proces, ne stati¢ni entitet (Brajovic, 2009: 57). Nakon renesansne samosvesti usledice
velike promene na svetskoj drustvenoj sceni a Francuska revolucija u XVIII veku oznacava pocetak
modernog drustva u kome dolazi do povecanog interesovanja za pojedinca tj. identitet pojedinca u
odnosu na kolektivni identitet. 70-ih godina XX veka, termin identitet pocinje se nasiroko koristiti u
drustvenoj 1 politickoj praksi ali i u akademskom jeziku. Mnogi teoretiCari pocinju zamerati
prekomernu upotrebu ovog termina tj. njegovo obesmisljavanje; kada se 80-ih godina o ovom terminu
pocne polemisati u studijama kulture i knjizevnoj kritici, on svakako postaje glavna tema svih nau¢nih
rasprava. Jo§ mozemo i reci da je identitet ,,podlozan promenama jer se on uvek iznova otkriva i
utvrduje® pa se tako ,.teziSte pitanja o prirodi identiteta prenosi na sam njegov sadrzaj odnosno na
prirodu promena koje on izrazava i koje izrazavaju njega* (Majstorovi¢, 1979:214). Identitet s toga,
nikako ne moze biti dozivljen kao datost a ono od ¢ega Ce biti satkan zavisi ¢e od konteksta u kome
nastaje.

Savremeni teoretiCari kao na primer Manuel Kastels (Manuel Castells) identitet definiSu kao
»proces stvaranja smisla na temelju kulturnog atributa ili srodnog niza kulturnih atributa kojima je

20 Posebno se u jeziku u ovom periodu javljaju forme poput jedinstveno, izdvojeno, unikatno (uzico, singolare, particulare)
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data prednost u odnosu prema drugim izvorima smisla“ (2002:16). No, pre svega, u modernom
drustvu, a posebno postmodernom kontekstu, pitanje identiteta podrazumeva dileme vezane za samu
prirodu identiteta i proces njegove izgradnje. Sa drasticnim tehnoloSkim razvojem i povecanim
konzumerizmom tj. pojavom potrosackog drustva i unifikacije javlja se reakcija na pokusaje otudenja,
ukalupljavanja, potreba za isticanjem sopstvenog identiteta kao drugacijeg (jedinstvenog), teznja za
covecnoscu 1 slobodama.

2.4.2. Kriza identiteta

Pojam krize identiteta smo veé¢ spomenuli kada smo govorili o velikim promenama u
drustvenim prilikama koje kod pojedinaca izazivaju strah i potrebu za preispitivanjem tj.
postavljanjem osnovnog, ,.egzistencijalnog™ pitanja, ,.ko sam/Sta sam ja, gde/kome pripadam, ko
mene/koga ja odredujem. Erik Erikson bio je prvi koji je uveo ovaj termin u okvire psihoanalize a
isprva se taj termin koristio u znac¢enju osobe koja je izgubila ,,0secaj li¢ne istovetnosti i istorijskog
kontinuiteta® (2008:10). Ovaj pojedinac oseca se odvojenim od kulture pa tako kod tog pojedinca
izostaje osecaj celovitosti subjekta. Erikson je definisao osam faza psihosocijalnog razvoja identiteta
od kojih bi ovde posebno istakli peti stadijum oformljenje identiteta (nasuprot - konfuzija uloga) kada
mlada osoba, u konfuziji i obuzeta nesigurnostima pokusava da uspesno prebrodi krizu identiteta
(koja se, kao i u svakoj od ostalih 7 faza, neminovno javlja).?! U sluaju da kriza identiteta bude
negativno reSena dolazi do takozvane konfuzije identiteta. Konfuzija identiteta je pracena osecanjem
nelagodnosti, strepnje, praznine, izgubljenosti jer mlada osoba ne poseduje sigurnost po pitanju
dozivljaja vlastitog identiteta. Pitanja ko sam, Sta mogu, kakav mogu/trebam biti/postati ostaju bez
potpunog odgovora i vrlo Cesto mlade osobe postaju ekstremne u svom ponasanju. Izraz ,kriza
identiteta se u modernim uslovima?®? javlja esto i kao takav se koristi u slu¢ajevima pojedinaca koji
zive u zajednicama raznolike strukture (verske, etni¢ke, nacionalne) gde pojedinac, usled nesklada
internih sistema vrednosti i na¢ina tj. kulture zivljenja spoljasnjeg okruzenja i svog, mora da balansira
1 stalno iskace/uskace u razliCite druStvene uloge zarad sopstvenog opstanka. Kada i ako pojedinac
uspesno prevazide tu krizu identiteta, osecaj unutraSnjeg jedinstva se povecava pa pojedinac
dozivljava sebe kao samosvesnu, stabilnu i autenticnu li¢nost (Jakovina i Jakovina, 2016:330).
Medutim, potrebno je ista¢i da ovako shvacen identitet ne predstavlja staticnu i apsolutnu kategoriju
ve¢ je on podlozan promenama do kojih nesumnjivo dolazi usled razli¢itih drustvenih deSavanja. U
kontekstu ovog rada, ovaj pojam, vaZan je za razumevanje ,,razvojnog‘ puta identiteta likova romana
Toni Morison tj. odabira oruda za prevazilazenje kriza i konfuzija identiteta i njegove restauracije.

2.4.3. Identitet u knjiZevnosti

Kada govorimo o poimanju identiteta u knjizevnim delima, otpoce¢emo diskusiju recima
Trilinga (Lionel Trilling) koji smatra da knjizevnost pruza mogucnost dosta dublje i sveobuhvatnije
introspekcije, spoznaje i imaginarne identifikacije sopstvenog identiteta i identiteta Drugog. Ovaj
autor jo$ dodaje da je u ,,gotovo svakom razvijenom drustvu, knjizevnost sposobna da pojmi jastvo
(...) mnogo dublje no §to ¢e to generalna kultura ikada mo¢i?** (Trilling, 1965:90). Poznato je da je u
kolonijalnom dobu, knjiZzevnost obilato kori§¢ena u politicke svrhe. Naime, imajuc¢i u vidu ulogu

21 Osam faza razvoja identiteta po Eriksonu obuhvataju: 1- sticanje osnovnog poverenja, 2- sticanje autonomije, 3- sticanje
inicijative, 4- matljivost, 5- formiranje identiteta, 6- intimnost, 7- stvaralastvo, 8- integritet.

22 Pod modernim uslovima ovde se misli na prosirenje liénih sloboda sa istovremenim slabljenjem autoriteta i brisanja granica
definisanja u svim oblastima drustvenog zivota u postmodernistickom drustvu.

2 in almost every developed society, literature is able to conceive of the self of others far more intensively than the general

culture ever can‘
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knjizevnosti u izgradnji ljudske svesti o drustvu u kome Zivimo, knjiZevni autori su, vesSto plasirali
sliku Drugog koji u odnosu na belog ¢oveka (kolonizatora) bio pot¢injen, inferioran, pasivan, prost a
u mnogim slu¢ajevima i nepostojeci. Identitet Drugog je na taj nacin bivao ,,zaklju¢an* u podredeni
polozaj koji je opravdavao surovo i bezosecajno ponasanje onoga na vlasti prema njemu. U ovom
radu, prikazacemo instrumente kojima se knjizevni autori (ovde konkretno jedan autor — Toni
Morison) sluze da preokrenu ovakve reduktivne interpretacije likova u poziciji Drugog i daju mu
novi, savitljivi identitet. S obzirom da se idealistic¢ko-imperijalisticke ideje u knjizevnosti prelivaju
na stvarnost, mnogi autori predlazu aktivan pristup knjizevnosti u borbi za spas demonizovanog
Drugog. Po Suvinu (Darko Suvin) knjiZevnost mora imati za cilj ,,frontalnu borbu* sa ustajalim
konceptima jer je umetnost ,.kao eksperimentalna zona gde se alternativna reSenja za covecanstvo i
uredenje ljudske zajednice, cak i ona radikalno drugacija od postoje¢ih, mogu testirati, uobliciti i
najzad postati nasi putokazi za spasenje* (Suvin citirano u Tucev 2006:169). On takode istice potrebu
za spajanjem politickog aktivizma i kreativne imaginacije pa tako politiCari moraju razumeti
knjizevnost a kritiari kulture moraju biti ukljueni u empirijsku politiku. Ovaj teoretiCar naucne
fantastike dodaje i da:

[...] Posredstvom kreativne imaginacije, bezli¢ni, generalizovani ili
demonizovani ,neprijatelj” moze ponovo postati ljudsko bice: interveniSuci da
preobrazi svet u kome smo svakodnevno svedoci masovnih ubistava i bezrazlozne
patnje, poetska svest, u svom angazovanom obliku, moze biti putokaz ka svetu u kome
bi umesto toga vladala ,,poetska pravda [...] (Suvin, citirano u Tucev, 2006:170).

Toni Morison poznata je po svom stavu da knjizevna dela moraju biti politicka; ona smatra
da je ,najbolja umetnost politicki obojena i da sam umetnik mora biti sposoban da svoje delo
istovremeno uéini nesumnjivo politickim i neopozivo lepim**“ (Morrison, 2008:64). Roman tako
mora biti ,,drustveno odgovoran ali i izrazito lep,” i mora da ukazuje na probleme i konfikte
(Morrison, 2008: 58-59). O politickom angazovanju njenih dela i njihovoj funkciji u politickoj 1
drustvenoj stvarnosti Toni Morison, bi¢e vise re¢i u delu disertacije koji ¢e dati uvod u delo ove
autorke.

2.4.3.1. Identitet iz ugla postmodernizma i dekonstrukcije

[...] Knjizevnost onemogucava i remeti pasivnu ili kontrolisanu konzumaciju
spektakla dizajniranog da nacionalizuje identitet kako bi nam se prodali odredeni
proizvodi. Knjizevnost nam dopusSta — ne, ona od nas zahteva — da postanemo
multidimenzionalne li¢nosti. A to je u ovom momentu potrebnije vise no ikada® [...]
(Morrison, 2019:174)

Ovako je, o odnosu pitanja identiteta i knjiZevnosti, u jednom od svojih poslednjih dela,
govorila Toni Morison. Ukoliko fikciju, a kako je to slucaj u postmodernizmu, doZivimo, ne kao puki
odraz realnosti ve¢ kao jedan od diskursa uz pomo¢ kojih imamo moguénost izgradnje sopstvene
vizije realnosti, razumeéemo i njenu ulogu u formiranju li¢nog i kolektivnog identiteta jednog
drustva.

24 “the best at is political and you ought to be able to make it unquestionably political and irrevocably beautiful at the same

time”
25 I jterature refuses and disrupts passive or controlled consumption of the spectacle designed to nationalize identity in
order to sell us products. Literature allows us—no, demands of us—the experience of ourselves as multidimensional
persons. And in so doing is far more necessary than it has ever been.
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Stjuart Hol (Stuart Hall), identitete vidi kao ,,to¢ke privremenog spajanja na subjektne pozicije
koje za nas konstruiraju diskurzivne prakse* (2001:220) pa bi se moglo re¢i da se identiteti
dozivljavaju kao tacke ,,susretanja izmedu onoga $to treba da predstavlja subjektivnost i diskursa koji
nas na odredeni nacin usmerava“ (Gledi¢, 2018:44). Hol dalje navodi da je subjekat ,,proizveden kao
ucinak, kroz diskurs i unutar njega, unutar odredenih diskurzivnih tvorbi, i ne postoji, kao $to sigurno
nema ni trascedentalni kontinuitet ili identitet od jedne subjektne pozicije do druge* (2001:225).

Postmodernizam problematizuje koncept subjekta pa se tako subjekat u postmodernizmu vise
ne dozivljava kao poseban, izvdojen i unikatan ve¢ kao rezultat procesa koji nije autonoman jer je
uslovljen drugim procesima, rasnim, klasnim, etickim odnosima. Ova nestabilnost subjekta izvodi se
iz opSte nestabilnosti teksta koja je jedna od glavnih tacaka postmodernistickih razmatranja. Stav
radikalnih poststrukturalista da je jedinistveni subjekat samo ,neostvarena zelja“ ili ,,prividna
tvorevina® u postmodernizmu se prihvata i dalje produbljuje u smeru njegovog negiranja tj.
pretvaranja u viSestruki, decentralizovani, neuhvatljivi pojam.

Kada govorimo o teorijskim razmatranjima Linde HaCen ono S$to je na samom pocetku
potrebno istaci je ideja pluralizma perspektiva tj. odbacivanje ideje o univerzalnoj, objektivnoj istini
koja se moZze primeniti na sve druStvene grupe i svakog pojedinca. Ovako se stvara ,,slobodan prostor*
za one grupe 1 one pojedince koje do tada nisu bile prisutni na drustvenoj sceni a upravo u ovome
ogleda se subverzivnost postmoderne misli. Cinjenica je da se u postmodernizmu individualno
(pojedinac) ,,smesta“ u odredenu grupu gde i dalje postoji mogucénost manipulacije kolektivnim
identitetima s obzirom da i grupni i kolektivni identitet ne moZze postojati izvan odredeno drustvenog
diskursa. Subjekat dakle, u postmodernizmu i dalje postoji, njegova ideologija se ima u vidu ali se
tezi alternativnim oblicima identiteta tog subjekta. U svom delu A Poetics of Postmodernism,
Hacenova pominje Brehta (Brecht) i njegovu problematizaciju subjekta. Kod Brehta je subjekat
predmet problematizacije i svakako se ne uzima ,,zdravo za gotovo* jer on viSe nije nepromenljiv i
stabilan (Hutcheon, 1988:220). Sve ono §to Breht radi u svojim delima (upotreba kontradiktornosti,
zig-zag struktura teksta, upotreba istorijskih likova i dogadaja koji se implementiraju u novi
kontekst...) ima za cilj da dovedu u pitanje i originalnost, unikatnost subjekta ali i druge humanisticke
koncepte.

Kako Hacenova tvrdi, u postmodernizmu, marginalno se ne pomera u centar vec¢ se taj
paradoks dvostrukog pozicioniranja koristi za kritikovanje onoga §to je u centru, $to je unutra iz
spoljasnje 1 unutras$nje perspektive (Hutcheon, 1988:69). Centar dakle nije prazan ve¢ postaje
diskutabilan bez obzira na to Sto ostaje uslovljen rasnim, klasnim, etni¢kim i drugim odrednicama.
Dzejmson (Fredric Jameson) veruje da subjekat, u postmodernizmu, gubi svoju sposobnost
povezivanja proslog sa budu¢im. Subjekat dakle vise ne moze biti okarakterisan kao kontinuiran i
zato postaje skup (,,hrpa®) fragmenata (Jameson, 1991:25). Ovaj teoreticar dalje tvrdi da je subjekat
sacinjen od viSe centara; njega odreduje pripadnost razli¢itim kolektivnim identitetima a u teznji da
nade odredeni smisao sopstvenom postojanju, ovo moze voditi takozvanoj Sizofreniji (Sizofrenom
stanju) (Jameson, 1991:375). 1z ovakvih razmisljanja proizilazi i zakljucak da se liéni identitet gradi
1 na osnovama sopstvenog istorijskog nasleda ali i da se istom istovremeno i ,,0pire,* tj. veruje se da
postoji ,,konstantna sprega izmedu tzv. licnog voluntarizma i drustvenog determinizma koji uti¢e na
dalji razvoj li¢nih, kolektivnih identiteta® (Jameson 1991:326-328, citirano u Jani¢ijevi¢, 2015:43-
44).

Ve¢ smo pominjali neslaganje Hacenove sa Dzejmsonom po pitanju odnosa pojedinca prema
proslosti. Svako preispitivanje proslosti ne tumaci se kao seta, nostalgija za onim $§to je bilo, niti
potreba za vracanjem proSlog ve¢ kao ponovno kriticko citanje, kao potraga za izgubljenim
vrednostima. Istorija ne moze biti odgurnuta u stranu jer ona prvenstveno mora biti ,,prihvacena“
kako bi potom bila opovrgnuta, korigovana. Hacenova posebno veruje u vaznost istoriografske
metafikcije za ponovno tumacenje istorijskih dogadaja putem vec postojeéih tekstova ali iz ugla
sadasnjosti. Ovo je vazno napomenuti ako uzmemo u obzir da je u ranijim epohama, istorija (licna 1
kolektivna) velikim delom odredivala identitet i pojedinca i zajednice. Istoriografska metafikcija
favorizuje dva tipa naracije, a oba ova tipa dalje problematizuju ¢itav koncept subjekta (i njegovog
identiteta). Ona smatra da su najbolji primeri postmoderne knjizevnosti upravo dela istoriografske
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metafikcije u kojima se postojeca istorija svesno i namerno problematizuje. Ovo se svakako najbolje
postize kroz apokrifnu istoriju, meSanje fantazije i istorije i anahronizam.

U svom eseju ,,Kome treba identitet™ Stjuart Hol (Stuart Hall) pominje eksploziju interesa za
ovaj koncept a i njegovo opovrgavanje tj. temeljnu kritiku. Hol na pitanje kome ili da li nam treba
identitet odgovara pozitivno. On naime smatra da je identitet ,,ideja o kojoj se ne moZe misliti na stari
nacin, ali bez koje odredena klju¢na pitanja uopste ne mozemo promisljati“ (Hol, 2001:216). Ovakva
ideja potiCe iz razmisljanja koja se nadovezuju na dekonstrukcijska razmatranja ovog pojma (o kojima
¢e biti nesto vise reci malo kasnije) a ta razmisljanja idu u pravcu da ,,neprikladne‘ pojmove ne treba
gurati u bespovrat. Naime, njih je bolje, kako to kaze Hol, ,,prekriziti* i poSto ne mogu biti zamenjeni,
treba ih dalje ,,isCitavati“ unutar paradigme koja svakako nije ona u kojoj su i nastali (Hol, 2001:216).
Od identiteta dakle ne treba bezati ali se treba kloniti teorije ,,spoznajnog subjekta u korist teorije
»diskurzivne prakse* (Hol, 2001:216). U ovom eseju, Hol se bavi i pitanjem identifikacije koju, iako
ne objaSnjava u puno detalja, razume kao prepoznavanje istih osobina ili istog porekla sa grupom
ljudi kojoj pripadamo po nekom unapred odredenom, prirodnom principu. Ovo objasnjenje ovog
pojma iz ugla naturalizma razlikuje se od onog koje se daje iz diskurzivnog ugla s obzirom da se u
njemu identifikacija dozivljava kao proces koji je bez kraja. Ona bezi finalnom dohvatu a sa druge
strane ne moze biti izgubljena; ona, na osnovu svoje uslovljenosti moze sugerisati celovitost ali
celovitosti uistinu nema jer identifikacija moze predstavljati samo ,,zaSivanje, nadodredivanje* i tada
uvek nesto nedostaje ili je neCega previse (Hol, 2001:217). Proces identifikacije funkcionise kroz
razlike a ne uprkos ili izvan njih a ideju gradenja identiteta kroz razlicitosti podrzavala je i prethodno
pominjana Hacenova.

Odbacujuci stare rasprave o subjektu, Hol istovremeno ukazuje na postojanje potrebe za
odredenjem, potrebe koje nas nikada zaista i ne napusta. Jedno od mesta na kome, u savremenim
uslovima a odbacivsi ,,zastarele® ideje o identitetu, treba potraziti odgovore po pitanju subjektivnosti
je diskurs psihoanalize i feminizma. Hol objaSnjava nacin na koji treba pristupiti pitanjima identiteta
u ovim teorijama — on naime smatra da se proces izgradnje identiteta nikada ne zavrSava. Proces
izgradnje identiteta svakako podrazumeva proces identifikacije ali u tom procesu identifikacije mora
neminovno do¢i do pucanja (eng. splitting) tj. odvajanja onog Sto predstavlja nas same (self) i onog
Sto predstavlja nekog drugog (other). Dakle identiteti (a videcemo da Hol veruje u postojanje vise
identiteta nasuprot postojanja iskljucivo jednog) mogu postojati samo kroz relaciju ja-Drugi. Subjekat
se da potvrditi samo u odnosu na Drugog kojeg, iako iskljucuje, opet potrazuje jer je:

[...]...sopstvo upisano u pogledu Drugog....ideja da identitet ima ikakve veze
sa ljudima koji izgledaju isto, koji se osecaju isto, koji se isto zovu, je budalastina.
Kao proces, kao narativ, kao diskurs, uvek je ispri¢an (prikazan) iz ugla Drugog?® [...]
(Hall, 2019:69-70).

Hol veruje u postojanje ne jednog ve¢ veceg broja (mnostva) identiteta koji sami po sebi ne
moraju biti istorodni ve¢ naprotiv, antagonisticki i medusobno suprotstavljeni. Ovi mnogobrojni
identiteti, iako protivurecni medusobno se prozimaju a koji ¢e biti ispoljen zavisi od drustvene
situacije u kojoj se sam subjekat bude nasao.

U ,,The Question of Cultural Identity,” Hol pojasnjava proces promene percepcije tj.
dozivljaja koncepta identiteta i subjekta. Hol isti¢e 3 razli¢ita dozivljaja identiteta: a) prosvetiteljski
(Enlightenment) subjekat, b) socioloski subjekat i ¢) postmoderni subjekat (1992:275). Prosvetiteljski
subjekat podrazumeva postojanje jedinstvenog ideniteta kao sustinskog centra bi¢a. To srediSte
ljudskog bica javlja se sa njegovim rodenjem a zatim se postepeno razvija tokom zivota ostajuci

% _.self as it is inscribed in the gaze of the Other... the notion that identity has to do with people that look the same, feel the
same, call them-selves the same, is nonsense. As a process, as a narrative, as a dis-course, it is always told from the position

of the Other.
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sustinski isto tj. zadrzavajuéi to svojstvo kontinuiteta. Kod socioloskog subjekta identitet se formira
u interakciji sopstva (self) i druStva. Subjekat je i dalje sacinjen od unutras$njeg jezgra (,,istinsko ja“,
eng. real me) koje se u ovom slucaju formira u interakciji sa spoljasnjim svetom i identitetima koji
su tu ponudeni. U ovom procesu interakcije dolazi do internalizacije vrednosti drugih kulturnih
identiteta ¢ime se ,,zasiva‘ za strukturu (Hall, 1992:276). Ovde se vidi promena u dozivljaju identiteta
gde se sa jednostranog, stabilnog identiteta prelazi na viseClani identitet saCinjen od, ponekad,
kontradiktornih delova ¢ime ovaj pojam dobija na svojoj kompleksnosti ali i fleksibilnosti. Ovim
procesom se dolazi do postmodernog subjekta koji se karakteriSe odsustvom sustinskog, zakljucanog,
trajnog identiteta. Subjekat prisvaja onaj identitet koji mu u datom momentu odgovara a svi ti razliciti
identiteti u razli¢itim prilikama ne formiraju deo slike o koherentnom svojstvu (self). Ako i kada
verujemo u postojanje jedinstvenog identiteta mi u stvari lazemo sami sebe u zelji da se osecamo
sigurnim i stabilnim. Po ovom kriti¢aru ,,potpuno homogeni, zavrseni, sigurni i koherentni identitet
je fantazija?’* (Hall, 1992:277). Usled sve veceg broja kulturnih reprezentacija i sistema znacenja
broj mogucih identiteta raste do zapanjujucih razmera.

Hol opisuje proces finalne de-centralizacije Kartezijanskog subjekta (Cartesian subject) kroz
pet ,faza*“ ukljuCuju¢i marsisticka razmatranja, frojdovsko otkrice podsvesti, De Sosirov
strukturalizam, Fukoovu disciplinarnu mo¢ 1 feministicki pokret. Upravo ovi momenti
decentralizacije (eng. decenterings) onemogucavaju dalje posmatranje koncepta identiteta kao jednog
od onih koncepata Cija je glavna funkcija stabilizacija sveta tj. kao koncepta koji namecu iluziju
nepromenljivosti svetu suocenim sa konstantnim promenama. Ovakvo poimanje identiteta puca i
nestaje ,,zastitni omotac* koji je do tog momenta suzbijao strah od diskontinuiteta i nestabilnosti.

Identitet je u modernim uslovima Zivljenja viSestruk, razlomljen i stalno se transformise. Tako
se

[...] prava bit stvarnih identiteta nalazi u pitanjima povezanima s upotrebom
resursa povijesti, jezika i1 kulture u procesu postajanja, prije negoli bivanja: ne ,,tko

smo* ili ,,odakle dolazimo®, nego §to bismo mogli postati, kako smo reprezentirani i

kako to utjece na naSu reprezentaciju nas samih. Identiteti su stoga konstituirani

unutar, a ne izvan reprezentacijel...] (Hol, 2001:218).

Posto identiteti nastaju unutar reprezentacije?®, unutar diskursa, jasno je da oni nastaju iz
»pripovedanja‘“ sopstva u konkretnim istorijskim i institucionalnim momentima. Dakle identiteti nisu
urodena kategorija, oni su fiktivni ali i kao takvi imaju svoj znacaj i uticaj (eng. effectivity).
Mehanizmi potrebni za izgradnju individualnog i kolektivnog identiteta moraju postojati a na nama
je da konstruisani identitet dozivimo kao ,,forme* koje nikada nisu kompletne jer uvek ostaje nesto
Sto je izvan forme, ono Drugo, na osnovu kojeg se i vrsi odredenje identiteta. Jedinstvo kojem identitet
tezi, rezultat je procesa zatvaranja tj. nametnuto je u procesu isklju¢ivanja (Hol, 2001:219). Pomenuti
autor ovde istice jo§ jedno shvatanje identiteta za koje smatra da nije najbolje prihvaceno pa tako
isti¢e da identitet koristi

[...] kako bih oznacio toCku susretanja, tocku prosivnog boda izmedu diskurza

i praksi koje pokusavaju ,.interpelirati“, govoriti nam ili nas usidriti kao socijalne

subjekte odredenih diskurza s jedne strane, i procesa koji proizvode subjektivnosti,

koji nas konstruiraju kao subjekte koji mogu biti ,,iskazani®, s druge strane. Identiteti

su stoga toCke privremenog spajanja na subjektne pozicije koje za nas konstruiraju

diskurzivne prakse... Identiteti su, stoga, pozicije koje je subjekt primoran zauzeti dok

cijelo vrijeme ,,zna* (jezik svijesti nas sada iznevjerava) da su reprezentacije i da se

reprezentacija uvijek konstruira preko ,,nedostatka“, preko podjele, s mjesta onog

27 “The fully unified, completed, secure and coherent identity is a fantasy.

2 Ovde treba razumeti da je za Hola reprezentacija ¢in ideoloske rekonstrukcije. (Jovanovié, 2012:250).
Jovanovi¢ (2012) reprezentaciju definiSe kao ,,nacin kritickog razumevanja kulture u okviru pojedinacnog ¢ina, slike ili
teksta™ (Jovanovic, 2012:250).
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Drugog, i stoga nikada ne moze biti adekvatna - identi¢na — subjektnim procesima
koji su u nju zaodenuti [...] (Hol, 2001:220).

U svom eseju ,,The Spectacle of the Other,” Stjuart Hol pominje Cetiri teorijska pristupa
konceptu razlicitosti (difference). Pojam ,,razlicitosti* se sagledava iz ugla jezika, sociologije, studija
kulture i psihoanalize a Hol ne favorizuje nijedan pristup isticuci da je pitanje razli¢itosti i drugosti
(otherness) svakako ambivalentno i da kao takvo moze biti posmatrano i kao negativno i kao
pozitivno. Hol naime tvrdi da je ,,razli¢itost* bitna za produkciju znacenja, izgradnju kulture i jezika,
izgradnju drustvenog identiteta ali 1 licnog dozZivljaja sebe kao seksualnog bi¢a. Sa druge strane iz
razlicitosti se moZe javiti agresija i netrpeljivost, neprijateljstvo ka ,,Drugom* (Hall, 1997:238).
Videc¢emo kasnije da se pojam ,razliCitosti“ javlja u kontekstu definisanja identiteta i kod drugih
teoreticara.

Stjuart Hol se takode bavio i tzv. identitetskim politikama tj. doprineo redefinisanju ovog
koncepta. Sa pojavom novih drustvenih pokreta (borba za manjinska prava, zastita zivotne sredine,
feminizam i ostali) identitet polako uplovljava u politicke vode gde se najveci naglasak stavlja upravo
na postojanje i prihvatanje razlicitosti (differences) a posebno na otvaranje prostora za glasove
marginalnih grupa. Hol je isticao vaznost prihvatanja razlika posebno kada se govori o politickim
kolektivnim identitetima, smatraju¢i da bez obzira na pripadnost odredenoj identitetskoj kategoriji,
pojedinci (bilo da su to Zene, pripadnici crne rase, biseksualci, transsekcualci ili drugi) ne moraju
dozivljavati sebe na isti nacin tj. deliti isti skup vrednosti i nacela koja sacinjavaju li¢ni identitet.
Upravo su razlike te koje ne dozvoljavaju ,,ustolicavanje binarnih opozicija. MozZe se re¢i da
kolektivni identiteti, u savremenim uslovima (postmodernim) nemaju vise tu vezivnu, stabilizuju¢u
moc¢ tako da ,,moZemo znati ko smo jednostavnim sabiranjem nasih pozicija u odnosu na njih?**(Hall,
2019:67). Sa novim (izmenjenim) shvatanjem identiteta stvara se prostor i za nove politicke identitete
koji ,,nisu zasnovani na pojmu nekog apsolutnog, integralnog svojstva i koji, sasvim jasno, ne moze
izniknuti iz nekog, u potpunosti zatvorenog narativa sopstva‘‘ (Hall, 1987:45). U vezi sa identitetskim
politikama, Hol razmatra i koncepte samorefleksivnosti i kontigentnosti. Koncept samorefleksivnosti
odnosi se na zauzimanje odredene subjekatske pozicije koja, sama po sebi negira postojanje odredene
univerzalne pozicije koja bi nam dozvoljavala posmatranje sebe i drugih kao jedinstvenih fenomena
dok kontigentnost predstavlja spremnost subjekta za pomeranje sa pozicije na poziciju usled
izmenjenih ili novih drustvenih okolnosti u kojima se isti nasao a koje ne mogu zanemariti
(Milanovi¢, 2019:50)

U eseju Minimal selves, Hol kaze da ,,veruje da prihvatanje ideje da sav identitet nastaje kroz
razlike i da zivljenje u skladu sa politikom razli¢itosti’* ima znacajne benefite (Hall, 1987:45). Ovde
takode navodi da su identiteti u modernom druStvu neophodni ali da njihova neophodnost ne
podrazumeva njihovu apsolutnu odredenost i finalnost (eng. unfinished closures). Identitet ne moze
biti ,,bezgrani¢na moguénost>'** (Scott, 2017:110) ve¢ je uslovljen (nasa konstrukcija identiteta)
istorijom i tradicijom odredene drustvene zajednice pa tako koncepti ,,migrant* ili ,,crn“ ne mogu biti
samo ,,prazne subjekatske pozicije koje jednostavno mogu biti okupirane od strane bilo koga ili
svakoga, bilo kada®>* (Scott, 2017:110).

Pozivajuc¢i se na Holov rad ,,Cultural identity and diaspora“ Lorens Grosberg (Lawrence
Grossberg) istice postojanje dva modela izgradnje kulturnog identiteta. Kod prvog modela svaki
identitet sadrZi u sebi neki osnovni sadrzaj koji je odreden nekim zajedni¢kim poreklom, istovetnim
iskustvom. Kod ovog modela borba protiv postojecih konstrukcija identiteta odvija se zamenom
negativnih slika pozitivnim a identitet koji se nudi u zamenu predstavlja punu, izdvojenu i jedinstvenu
formu koja samo zauzima mesto one koju osporava. Drugi model, a koji i sam Grosberg zagovara je

29 <50 that we can know what we are simply by adding up the sum of our positions in relation to them.*

30_I believe it is an immensely important gain when one recognizes that all identity is constructed across difference and begins
to live with the politics of difference.”

31 “boundless possibility*

32 < you are not saying that “migrant” or “black” are merely empty subject-positions that are simply and equally available to

be occupied by anyone,or everyone, as and whenever they like®
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da ne postoje celoviti, urodeni, jedinstveni, nezavisni identiteti ve¢ da su identiteti pokretni,
nedovrSeni i da se uvek odreduju kroz odnos — odredenje tj. razlicitost u odnosu na Drugog:

[...] identitet je uvek trenutna i nestabilna posledica/produkt odnosa koji
odreduju identitete obeleZzavanjem razli¢itosti*3[...] (Grossberg, 1996:89).

Dakle, najvaznije je naglasiti da se i kod ovog modela istice mnostvo identiteta i razliCitosti
nasuprot ideji jednog, jedinstvenog identiteta. U vezi sa ovim modelom Grosberg pominje i figure
fragmentacije, hibridnosti i razlika (differance); figura fragmentacija naglaSava fragmentiranu
strukturu identiteta, figura hibridnosti odnosi se na identitet potcinjenog (subaltern identity) koji
postoji izmedu dva suprotstavljena identiteta i od kojih se razlikuje a figura razlike odnosi se na
»konstitutivni odnos negativnosti gde je podredeni termin neophodna i interna snaga destabilizacije
koja postoji unutar identiteta dominantnog termina“ (Grossberg, 1996:90).

Hol, Grosberg i mnogi drugi vuku odredenu ,,inspiraciju® iz Deridinog dekonstrukcijskog
pristupa i pojma differance’* (ve¢ smo ranije videli da se ovaj pojam obilato koristi kod gore
diskutovanih teoreticara). Bez obzira na ¢esta osporavanja i etiketiranja dekonstrukcije kao rusilacke
1 negativne, ovaj projekat nema za cilj apsolutno osporavanje smisla, tradicije, Coveka ve¢ pazljivo
isCitavanje teksta od koga je satkan odredeni diskurs, omeksavanje postojecih struktura kako bi se
napravio prostor za upliv novih formi, glasova, ideja, razmisljanja. Ovim se ne misli na odbacivanje
kulturnog 1 istorijskog nasleda ve¢ na njegovo koris¢enje u novim kontekstima ¢ime se sprecava
njegovo otudenje i smrt. Dakle u dekonstrukciji nema urusavanja istorije, subjekta, ve¢ ,,sklapanje
sporazuma“ sa Drugim, kojim se omogucava njegovo pojavljivanje. Dekonstrukcija se dalje ,,trudi*
da sisteme saglada kako sa spoljasnje tako i sa unutras$nje strane ¢ime se onim, nazovimo ih
ekscentricnim likovima (poput Zena, ludaka, proroka i drugih) daje za pravo da ukazu na mane sistema
odnosno svoju marginalnost.

Zak Derida (Jackie Elie Derrida) ne doZivljava identitet kao strog, vrlo jasan i unapred
izdefenisani entitet. I Derida, poput Altuzera i Fukoa spada u red poststrukturalista koji se hvataju u
kostac sa metafizickom strukturom i formom tj. njenim kalupljenjem i samim tim zatvaranjem. Derida
se ,,zalagao* za uznemiravanje strukture, njeno stalno preispitivanje, protivljenje rutini, Sablonima i
nepomi¢nim Kkonstrukcijama. Kroz ideju ,,jezickih igara®> koja zamenjuje ideju strukture, Derida
zagovara rizik pre no sigurnost, diskontinuet pre no kontinuitet, pojedinacno pre no celinu ali i
razlicitost i razlike pre no identitet i slicnost. Sam jezik se u dekonstrukciji ne dozivljava kao sistem
saCinjen od nepobitnih elemenata koji kao takvi sacinjavaju Cvrste, nepromenljive strukture sa
jedinstvenim znacenjem.

Identitet se moze ostvariti po osnovu razlike necega od necega Drugog; Drugost je tako
ugradena u strukturu identiteta i tako mu omoguéava njegovo postojanje ali mu isto tako staje na put
jer Drugost:

[...] istovremeno je, medutim, i uslov njegove nemogucénosti (jer pozivajuci

druge na govor o sebi, gubim autonomiju). Uslov moguénosti Drugoga (to $to je

ugraden u moj horizont) istovremeno je i uslov njegove nemoguénosti (jer na taj nacin

ne moze biti Drugi). Zato Derida neprestano naglasava da Drugi, apsolutno

individualno dogadanje Drugosti, ne spada ni pod kakav pojam, ne moZe se ugraditi

ni u jedan horizont ocekivanja [...] (Markovski, 2006:397).

Drugi je tako neophodan za izgradnju identiteta, on je, u neku ruku, neuhvativ ali i prisutan;
Drugi ne moze biti u potpunosti prisvojen ali ne moze biti ni prepusten sebi tj. izdvojen od onoga §to
odreduje (Markovski, 2006:178). Miedema i Biesta (Miedema & Biesta) daju tumacenje

33 Identity is always a temporary and unstable effect of relations which define identities by marking differences.*
3 mehanizam stvaranja znacenja u sistemu jezika i u stvarnosti koji onemoguéava otklanjanje njihovog razlikovanja...
Différance je quasi- transcendentalni izvor svih razlika.“ (Markovski, 2006: 396).

% Javlja se u delima Struktura, znak i igra u diskursu humanistickih nanka i O gramatologi.
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dekonstrukcije kao otvorenosti ka ,ne-predvidivom nadolazenju/stvaranju drugog’®“ u kome

postojanje (prisustvo) jednog podrazumeva ne-postojanje (odsustvo) neceg drugog (2004:24). Ono
odsutno ne moze biti tek tako stvoreno i imenovano ve¢ mozemo samo sumjati na njegovo postojanje
1 sebe otvoriti prema stvaranju onog $to to drugo u svojoj biti, i jeste.

Izgradnja identiteta neCega ili nekoga u dekonstrukciji dozivljava se kao proces koji se ne
zaustavlja. Smisao, tj. identitet nekog gesta moze biti ostvaren samo kroz njegovo ponavljanje s tim
Sto pri njegovom ponavljanju menjaju se okolnosti u kojima se on javlja pa se samim tim menja i
njegov identitet.

Derida nikada ne negira postojanje subjekta; naprotiv on insistira na njegovoj neizbeznosti i
pronalaZenju njegovog mesta §to bi u kontekstu postmodernizma znacilo priznavati raznolikost,
raznovrsnost, razlike u pogledu pola, rase, klase verskih ubedenja i seksualne orjentacije ili
prihvatanje ,,alternativnih predstava o subjektivnosti“ (Huyssen 1986, citirano u Hacen, 1996:266).
Moze se re¢i da Derida, bez obzira na kritiku binarnih opozicija ipak razmislja kroz prizmu istih §to
je vidljivo ne samo u procesu nastanka identiteta ve¢ i opozicijama koje postoje u pojmovima poput
diseminacije (jedinstvo oznacenog i znaka), farmakon (otrov i protivotrov) i drugi. Iz sopstvene,
nazovimo je definicije dekonstrukcije, gde Derida kaZe da

[...] dekonstrukcija ne moZe da se ogranii na neku neutralizaciju: ona treba,
dvostrukim gestom, dvostrukom naukom, dvostrukim pisanjem, da praktikuje jedno
preokretanje klasi¢ne opozicije i jedno opste premestanje sistema. (...) Dekonstrukcija
se ne sastoji od prelaska jednog pojma na drugi ve¢ od preokretanja i premestanja
kako nekog pojmovnog tako i nepojmovnog poretka oko kojeg se artikulise [...]
(Derrida 1972, citirano u Mili¢, 2005:30),

potkrepljuje se ideja o postojanju i znacaju opozicija u dekonstrukciji. Time novi sadrzaji (oni
skriveni a koji, dekonstrukcijom teksta postaju vidljivi) ukazuju na nova, a do tada, nezapazena
znacenja.

Jasno je da je Derida tezio vrsti neodredenosti dekonstrukcije ¢ime se i pojam identiteta u njoj
ne zatvara vec ostaje otvoren za nepredvidivost, promene i deSavanja razliCite prirode.

3. Subverzivna moé¢ muzike realizovana kroz knjiZevnost

Music is a universal

language without being Esperanto: it does not
crush the qualitative peculiarities. Its similarity to
language does not depend upon nations. Even far
distant cultures—if we do, for once, employ that
horrible plural—are capable of mutual
understanding in music.

Theodor W.Adorno

3.1. Odnos muzike i knjiZevnosti - uloga muzike kroz vreme

Odnosom muzike i knjizevnosti bavi se veliki broj naucnih disciplina koje na razli¢ite nacine
pokusavaju da dokuce medusobnu uslovljenost ali i nezavisnost zbog kojih se ipak dozivljavaju kao

36 unfore-seeable in-coming (I'invention; invention) of the other"
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dva posebna umetnicka medijuma. Polaze¢i od ¢uvene fraze Ut pictura poesis - “neka poezija bude
kao slika” koju je skovao Horacije (Quintus Horatius Flaccus) razumemo vekovnu sponu izmedu
razli¢itih grana umetnosti o ¢ijem zajednickom izuCavanju se sve viSe insistira u savremenim
uslovima. Interesovanje za pojavu kritickog pravca u kojem bi umetnosti bile posmatrane kao celina
javlja se u dvadesetom veku kada sami umetnici Zele da ukazu na visok stepen uslovljenosti,
“nerazmrsivost” ove dve ali i ostalih grana umetnosti:

[...] muzika i poezija oduvek saveznici... razvod ove dve umetnosti nije iSao
u korist nijednoj od njih, a ta melodijska inventivnost se istovremeno i postepeno
smanjivala sa njihovim razlazom. Ritmovi poezije postajali su sve tuplji 37 (Pound
1977, citirano u Simawe, 2000:x1).

Sadi Simave (Saadi Simawe) jo§ dodaje da “knjizevnost pisana pod uticajem muzike tezi
imitiranju muzickih struktura i tezi naglasavanju zvuénih i ritmickih obrazaca jezika®®” (2000: xxiii).
Ezra Paund (Ezra Weston Loomis Pound) je smatrao da pesnik ima duznost da nauci muziku a
muzicar mora znati poeziju. U istom svetlu, filozof Vitgenstajt (Ludwig Josef Johann Wittgenstein)
Citanje izjednacava sa slusanjem muzike pa se tako umetnosti dozivljavaju kao fluidne forme koje
slobodno teku medu sobom a do smisla mozemo doc¢i samo oslanjajuci se na sva nasa cula, upijajuci
sve §to nam Umetnost (Umetnost — kao celovitost svih grana umetnosti) nudi u toj potrazi. Ovo
medutim nije znacilo da se granice izmedu umetnosti ne smeju prelaziti tj. preispitivati jer je to
svakako, sa sve ve¢om modernizacijom druStva neizostavno.

Posto smo ve¢ spomenuli rimskog lirskog pesnika Horacija a pre no S§to bi se pozabavili
tumacenjem odnosa muzike i knjizevnost u modernim (tj. postmodernim) uslovima, vrati¢emo se par
koraka unazad kako bi se ukratko osvrnuli na dinamiku razvoja ovih umetnickih grana (pre svega
muzike) i odnosa muzike i knjizevnosti. U antickom periodu, muzika je bila sastavni deo verskih
obreda i kulturnih deSavanja a muskarci su neka saznanja o muzici dobijali i kroz obrazovanje. Platon
(Plato) 1 Aristotel (Aristotle) bili su medu prvim filozofima anticke Grcke koji su se pozabavili
ulogom muzike pa tako Platon smatra da muzika ima vaznu ulogu u psihofizickom razvoju ljudskog
bic¢a; on vidi muziku kao podjednako opasno i korisno sredstvo putem kojeg se dusa deteta uci da
oseca bol i zadovoljstvo na pravilan tj. propisan nacin. Muzika, putem cula i kroz ¢ula prodire duboko
u dusu coveka koju “usmerava” ka dobroti na krivi ljudskih vrednosti. Po Platonu muzika reprodukuje
tj. imitira emocije a u ¢oveku ume da izazove zadovoljstvo koje mora biti kontrolisano odnosno u
svrhu razvoja vrlina kod coveka. 1 Aristotel muziku posmatra kroz prizmu njene uloge u
“obrazovanju,” a tri su razloga zasto se muzika treba koristiti. Prvi je vezan za zabavu ili oslobadanje
od stresa, drugi se odnosi na uticaj muzike na karakter ¢oveka tj. formiranje li¢nosti dok se treci
vezuje za intelektualno zadovoljenje (Shoen-Nazzaro, 1978:263). U svakom od navedenih razloga za
“konzumaciju” muzike vazno je da muzika navede na red, na osecanja, osobine i zadovoljenje koje
odgovara osecanjima, osobinama i nacinu zadovoljenja ¢oveka od vrlina, onoga koji se ponaSa u
skladu sa drustvenim propisima. Dakle, uzivanje u “izopacenoj” muzici je sramotno i njega treba
izbegavati. Ovde je svakako vazno napomenuti da je kod starih Grka muzika bila neraskidivo vezana
za govor tj. da se ona doZzivljavala kao jedna od mogué¢nosti govora ili jezika (Uzelac, 2005:20).
Muzika i poezija bile su usko povezane a Uzelac, u svojoj knjizi Filozofija muzike navodi da su prvi
pesnici antickog perioda (Arhiloh i Simonid) bili istovremeno i pesnici i muzi¢ari a njihova dela su
ve¢im svojim delom bila napisana za pevanje (Uzelac, 2005:21). U srednjem veku, muzika je
uglavnom bila kori§¢ena u religijske svrhe tj. davala je odredenu vrstu potpore ustoli¢enju religijskih
dogmi ovog perioda. Izvan crkve sluSala se na dvorovima gde dolazi do razvoja sekularnih formi
umetnic¢kog izrazavanja. Opstaje uverenje da muzika ¢ini dobro dusi ¢oveka i da ,,sve Sto se krece na

37 Music and poetry had been in alliance...that the divorce of the two arts had been to the advantage of neither, and that
melodic invention had declined simultaneously and progressively with their divergence. The rhythms of poetry grew stupider.”
38 Fiction written under the influence of music naturally aspires to imitate musical structures and tends to emphasize the
sound and the rhythmic patterns of language.*
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osnovu najviseg poretka ne moze postojati bez muzike* (Maura 2006, citirano u Uzelac, 2005:129).
Toma Akvinski (Thomas Aquinas) nastavlja anticku tradiciju verovanja u ,,obrazovnu* ulogu muzike
a muzika je po Akvinskom i nau¢na disciplina podredena matematici.

Nemacki filozof, pisac i knjizevni kriti¢ar Johan Godfrid Herder (Johann Gottfried Herder)
govorio je o apsolutnom uces¢u Coveka u svim aspektima postojanja univerzuma a o muzici kao
osnovnoj jedinici svakom ljudskog bica. Osecaj muzike nije neSto ¢emu se u¢imo ve¢ on postoji u
nama, a zvuk koji percepiramo kao spoljasnji u stvari je onaj koji navodi na pokret. Muzika prodire
u coveka, razgovara sa njim na nekom viSem nivou, izaziva radost i uzbudenje u njemu te menja
njegovo bice.

Imanuel Kant (Immanuel Kant) smatrao je da muzika (posebno instrumentalna) ima svoje
kvalitete ali da on u njoj ne vidi nikakvu moralnu svrhu te da joj nedostaju reci kako bi docarala
odredenu ideju. Instrumentalna muzika dobija na znacaju sa pojavom potrebe za eksperimentisanjem
sa muzickim formama koje se jasno i direktno obracaju ljudskim culima pruzajuéi tako ljudskom bi¢u
odredeno zadovoljstvo. Adam Smit pak smatra da instrumentalna muzika, mada nezavisna od poezije,
ne moze da, poput pevanja, iskaze vrednost nekog dogadaja i prenese osec¢anja. Ovim se iskazuje
zelja za odbacivanjem romantiCarskog poimanja uloge muzike u drustvu tj. ideje da je muzika
sredstvo izrazavanja licnih osecanja i pokazivanja virtuoznosti umetnika.

Muzicka revolucija u pravom smislu te re¢i pocinje 20-ih godina proslog veka. Tada, usled
pojave novih instrumenata, hromatske lestvice od 12 stepeni i otvorenog poziva publici da aktivno
ucestvuje u analitickom razmatranju muzickog dela (Arnold Schoenberg) ali i eksplozivnog razvoja
tehnologije i njene primeni u procesu nastanka i izvodenja muzickih dela dolazi do pojave
upecatljivih novih formi muzickog izrazavanja. Dolazi do pojacane saradnje muzicara i knjizevnika,
razmene ideja i iskustava. Umetnici poc¢inju da u velikoj meri eksperimentisu pa tako Dzord GerSvin
(George Gershwin) i Aron Kopland (Aaron Copland) implementiraju elemente dzez muzike u svoje
simfonije. Primenjuju se kompleksni ritmovi, nelinearne strukture, disonanca a kompozitori poput
Dzona Kejdza (John Cage) koji ruSe granice izmedu razlicitih vidova umetnosti (vizuelnih umetnosti,
plesa, muzike) njihovim meSanjem dovode do upliva uticaja drugih kultura (i njihovih muzickih
sistema) u do tada zatvorene zapadnjacke sisteme muzike. Kao §to u knjizevnosti u ovom periodu
nailazimo na uplive aspekata svakodnevnog zivota ¢oveka koje nisu umetni¢ke prirode u samu
knjizevnost, mesanje Zanrova i radanje novih, kao sto posmoderni knjiZzevnici pribegavaju razbijanju
teksta odnosno njegovom rasparcavanju tako i muzicki stvaraoci pruzaju otpor velikim sistemima
koji se smatraju apsolutnim u sopstvenom poimanju istine i svoje univerzalnosti. DZon Kejdz je
poznat po tome §to je zastupao stav da muzika nije samo zvuk koji poti¢e od muzickih instrumenata
u rukama iskusnih muzicara ve¢ da muziku proizvodi i drugi predmeti koje je Covek napravio ali i
stvari koje poticu iz prirode (zvuci sredine). Svrha muzike, po njemu mora biti promenjena:

[...] umetnost se moze javiti u jednom ili drugom obliku i kao takva mora dati
potporu egu u njegovim svidanjima i nesvidanjima ili da otvori taj um za svet koji
postoji izvan njega, a unutrasnje izvrne napolju...umetnost dozivljavam ne kao nesto
Sto se sastoji od komunikacije umetnika i publike ve¢ kao aktivnost zvukova u kojoj
je umetnik pronasao nacin da zvukovima dopusti da budu ono §to jesu. Tako oni
otvaraju umove onih koji su ih proizveli ili koji su ih ¢uli ka drugim moguénostima
koje su ranije razmatrali [...]*° (Cage, 2010).

Njegovi kriticari, poput Adorna (Theodor Adorno) smatraju da je indirektna svrha njegove
muzike da srusi strukture i onemoguéi ponavljanje (repeticiju), a tiSina koju potencira sluzi za

39 “Art may be practiced in one way or another, so that it reinforces the ego in its likes and dislikes, or so that it opens that
mind to the world outside, and outside inside... I saw art not as something that consisted of a communication from the artist
to an audience but rather as an activity of sounds in which the artist found a way to let the sounds be themselves. And, in
being themselves, to open the minds of people who made them or listened to them to other possibilities than they had
previously considered.”

(Izvor: https:/ /www.hermitary.com/solitude/ cage.html)
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pojacavanje zvuka. 50-ih godina proslog veka i sam Kejdz je svoja dela nazivao anti-delima cija je
funkcija da nas, putem neke vrste iritacije koju izazivaju, sprece u okostavanju.*’

3.2. Odnos muzike i knjiZevnosti — medusobna uslovljenost

Ve¢ smo utvrdili da su muzika i knjiZevnost neumitno povezane i uslovljene. I knjiZevnost i
muzika predstavljaju sredstvo za izrazavanje miSljenja, emocija, za ukazivanje na drusStvene
nepravde, zloupotrebe ali i ostvarivanje pobeda i promena. Knjizevnost se sluzi papirom i reima a
muzika muzi¢kim lestvicama, notama i tonovima. Veliki broj knjizevnih dela nastao je iz muzickih
numera a i obrnuta situacija apsolutno je dokazana. Odredene grane knjiZzevnosti (pre svega tu
mislimo na poeziju) posebno su pogodne za razliCite vrste izvodenja pri ¢emu muzika doprinosi
boljem, punijem dozivljaju samog knjizevnog dela. Dozivljaj knjizevnog teksta koji je popracen
odredenom muzickom podlogom zavisi¢e od uskladenosti melodije i reCenicnih struktura a odredena
muzicka kompozicija moze da ,,slusaocu nametne vlastitu temporalnost i da u svakom trenutku
trajanja sopstvenim sadrzajima ,ispunjava prostor”, tj. da u percepciju sluSalaca inflitrira
sopstvene sadrzaje* (Jeremi¢-Molnar, 2007:208). Medu 8 identifikovanih funkcija muzike Paul
Rigenbah (Paul Riggenbach) istice njenu funkciju konstruisanja realnosti gde muzika predstavlja
neku vrstu spone izmedu spoljasnjeg i unutrasnjeg sveta pojedinca. Tako knjiZzevno delo obojeno
odredenim muzickim notama moze brze i efikasnije dopreti do unutrasnjeg sveta pojedinca uticajuci
na njegova osecanja, percepciju spoljnog sveta i najvaznije njegovo delanje u spoljnjem svetu.

U svom delu Music and Literature: A Comparison of Arts Kalvin Braun (Calvin S. Brown)
navodi da knjizevnost i muzika imaju dosta toga zajednickog ali i da se svakako razlikuju pri cemu
nikakvi pokusaji medusobne imitacije nisu mogli resiti te razliitosti. Po njemu i muzika i knjizevnost
auditivne su umetnosti i kao takve namenjene su slusanju a takode ,,zahtevaju dobro pamc¢enje kako
bi se razumele (Brown, 1963:8). Knjizevnost zauzima svoj prostor u knjigama ali se Stampane reci
prevode u zvukove ,bez fizickog proizvodenja zvukova za koje nekad zaboravimo da postoje”
(Brown, 1963:8), dok su u muzici simboli ti koji ,,govore izvodacu koje zvuke da proizvede™ a ti
zvuci su upravo muzika (Brown, 1963:11). Osnovna razlika medu ovim granama umetnosti lezi u
¢injenici da

[...] zvuci iz kojih je izgradeno odredeno knjizevno delo moraju imati eksterno
znacenje a oni koji se koriste u muzici ne zahtevaju takvo znacenje... instrumentalna
muzika se razvijala od Ciste formalne apstrakcije preko formalnih Sablona...do
ilustracije objekata i prica...knjizevnost se razvijala od bukvalne i konkretne prema

apstraktnoj [...]*' (Morgan, 1950:370).

Braun pominje dve faze uticaja muzike na knjiZzevnost i to usmenu deskripciju muzike i
muzickih efekata i pisanje koje je, manje ili viSe svesno melodijsko i emotivno u cilju izazivanja
onakve reakcije kod citaoca koju izaziva muzika. Pare (Fracois Paré) objasnjava da u manjim
kulturama javno ispevavanje poezije omogucava muzici njenu punopravnu integraciju u knjizevnost
konkretne kulture; time ona postaje instrument podizanja i Sirenja kulturne svesti odredene zajednice
(Paré, 1997:103).

Stiven Pol Ser (Steven Paul Scher) jo§ jedna je od li¢nosti koju je potrebno pomenuti u
kontekstu odnosa muzike i knjizevnosti. Ta¢nije, ovde istiCemo njegove tri kategorije odnosa izmedu
knjizevnosti 1 muzike. Prva ,muzika u knjizevnosti“ obuhvata knjizevnu ,,imitaciju akusti¢ne
vrednosti muzike, primenu (uz odgovaraju¢u adaptaciju) obimnijih (ve¢ih) muzickih struktura i

40 Izvor: https:/ /www.hermitary.com/solitude/cage.html
41 “the essential difference is .. .: the sounds out of which the literary work is constructed must have an external significance,
and those used in music require no such meaning... the general course of instrumental music has been from pure formal
abstraction, through formal patterns...to the illustration of objects and stories...the general course of literature seems to have

been... from the literal and concrete to the abstract ...”
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muzickih tehnika u knjizevnim delima kao i knjizevnu prezentaciju stvarnih ili fiktivnih muzickih
kompozicija. Druga (,,muzika i knjizevnost™) i treca kategorija (,,knjizevnost u muzici®) u Sirem
smislu odnose se na koncepte muzickog narativa gde knjizevni paratekst moze pomo¢i u razumevanju
prirode i postavke nekog muzickog dela. (Allis, 2017:2).

Verner Volf (Werner Wolf) uvodi pojam ,muzikalizacije knjizevnosti“ pod kojim
podrazumeva prisustvo muzike u signifikaciji (znaCenju) koje potiCe iz neke vrste transformacije
muzike u knjiZzevnost (1999:51). Muzikalizacija knjizevnosti je za Volfa neka vrsta intermedijalnog
odnosa koji postoji izmedu ovih dveju grana umetnosti. Volf pominje tri tacke spajanja ove dve
umetnosti i to operu, programsku muziku i prisustvo muzike u knjizevnosti. Muzika i knjizevnost
povezane su do te mere da je u odredenim situacijama tesko govoriti o njima kao posebnim,
odvojenim oblastima. I jedna i druga u stanju su da, jako efikasno, prenesu poruku autora dela (da li
knjizevnog ili muzickog) a isto tako obe izazivaju odredene reakcije publike u percepciji samog dela.
Razlike koje je po Volfu potrebno ista¢i odnose se na stepen zavisnosti od vremenske dimenzije i
linearnu prirodu knjizevnog dela (proces Citanja dozivljava se kao linearan) dok se muzika moze
sastojati iz veceg broja notnih sekvenci (Knezevi¢, 2013:37). Jos jedna razlika ogleda se u tome $to
knjizevnost ima moguc¢nost stvaranja imaginarnog sveta u koji uvlaci svoju publiku dok muzika, iako
stvara odredene imaginarne ,slike” nema tu sposobnost kreiranja iluzije imaginarne stvarnosti
(Knezevi¢, 2013:37).

Ve¢ smo napomenuli da je poezija ta za koju se tvrdilo da je u blizoj vezi sa muzikom u
odnosu na samu prozu zbog primene muzickih elemenata poput melodije, ritma i harmonije. U poeziji
se za razliku od proze Cesto pribegava upotrebi stilskih figura koje su bliske rimi kao §to su asonanca,
aliteracija i druge. Medutim, ovo ne znaci da se i u prozi ne moze ostvariti odredeni melodi¢ni efekat
kroz adekvatne jezicke strukture (Sto ¢emo i pokazati na primeru dela Toni Morison). U postmodernoj
knjizevnosti, dosta Cesto ¢e pisci ,,zrtvovati® jezik kako bi dostigli odredenu melodi¢nost svoga dela
doprinoseci na taj nacin pojacanom dozivljaju poruke teksta.

Holovej (Michael Holloway) smatra da muzika i knjizevnost usled tesne medusobne veze idu
toliko daleko da pokusavaju da se pretvore u onu drugu:

[...] Svrha knjige Pitera Konrada Romanti¢na opera i knjizevni oblik je da
ucrta ovu vezu u operu i da opovrgne Vagnerove asocijacije muzike na dramu sa
argumentom da drama viSe naginje samoj radnji, dok je muzika u prirodnom
savezniStvu sa romanom buduci da su oba oblika reflekcija uma [...] (Holloway 1997,
citirano u Rajkovic¢, 2017:47).

Kada smo ve¢ spomenuli operu potrebno je ista¢i da upravo opera, zajedno sa mjuziklom i
pozoristem (pozoriSnim predstavama) predstavlja primer ,,bespomucnog® spoja muzike, drame i
poezije. Muzika je od samog nastanka opere njen sastavni deo gde se dramski tekst i njegova poruka
prenose uz pomo¢ glume ali i pevanja u pratnji muzi¢kog ansambla ili orkestra. Opera se sa razlogom
naziva zbirnim umetnickim delom u kojem se najjasnije moze videti znacaj muzike u jednom
verodstojnijem izrazavanju dramskog sadrzaja. Mjuzikl se prvenstveno razvio iz pozoriSta a
uporeduje se i sa operom i plesom s tim §to odredeni kriticari isti¢u da se u mjuziklu podjednaki
znacaj daje muzici, pokretu, dramskom i drugim elementima od kojih je sacinjen. Onda kada emocija
postane previse jaka, kada je neophodno dodatno naglasiti odredeni emotivni ¢in bira se pesma,
muzika a potom i igra. Od ,,necega za razbibrigu“ i zabavu do vaznog dela savremene kulture,
mjuzikli su uspeli da uz pomo¢ neformalne strukture i Sirokog repertoara tema postanu vazan
istrument za ukazivanje na goruce drustvene teme i nejednakosti u modernom drustvu.

Ve¢ smo, govoreci o medusobnoj uslovljenosti muzike i knjizevnosti pomenuli da knjizevnost
Cesto zalazi u oblast muzike obezbedujuci dovoljno materijala (u vidu tema, tekstova, motiva) za
muzi¢ku produkciju. Analizirajué¢i dela c¢uvenog kubanskog pisca Aleha Karpentire (Alejo
Carpentier) Da Susa (Delia da Sousa Correa) isti¢e upotrebu muzike u knjizevnosti u vidu naslova
romana ili predmeta diskusije likova, strukturalne analogije sa muzickim tehnikama i formama, scena
u kojima su prikazani muzicari u procesu stvaranja i izvodenja muzike, radio emitovanja muzickih
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numera i td. (2009:7). Dela Toni Morison obiluju muzi¢kim elementima od naslova romana, do
likova, tona pripovedanja, narativne strukture, same radnje romana. Ulogu i znacaj upotrebe muzike
kod Toni Morison ¢emo razmatrati u vise detalja u narednim poglavljima. Pre toga potrebno je
ostvrnuti se na odnos afro-americke muzike i knjizevnog stvaralastva kao i period nastanka dzez
muzike tj. pojavu i razvoj muzickog pravca koji je Morisonova obilato koristila u svojim delima.

3.3. Afro-americka knjiZevnost i muzika

And it was, indeed, out of the tension

between desire and ability that the techniques of jazz emerged.
This was likewise true of American Negro

choral singing. For this, no literary explanation,

no cultural analyses, no political slogans

—indeed, not even a high degree of social

or political freedom—was required.

For the art— the blues, the spirituals, the jazz,

the dance—was what we had in place of freedom.

Ralph Ellison

Cini se da je u afro-ameri¢koj kulturi veza izmedu knjizevnosti i muzike jo§ ja¢a i prisustnija
no u drugim kulturama. Donevsi svoju bogatu tradiciju iz Afrike, dolaskom na americki kontitent,
afro-americka zajednica uspela je da oCuva veliki deo svog folklora i tokom vremena, razvije nove,
unikatne kulturne forme pomocu kojih se izgradivao jedinstveni afro-americki identitet. Filis Vitli
(Phillis Wheatley) smatra se prvom afro-americkom pesnikinjom u Sjedinjenim Ameri¢kim
Drzavama koja 1773. godine objavljuje zbirku pesama pod nazivom Poems on Various Subjects,
Religious and Moral. Postoje dokazi da su postojali i drugi knjizevni radovi, nastali pre ovog perioda,
ali Vitli je prva Cija je knjiga objavljena u periodu kada je afro-americka zajednica bila zajednica
robova na americkom kontinentu. Prva autobiografija (bivSeg roba) objavljena je 1789. godine a teme
koje su u tom i kasnijim periodima razvoja afro-americke knjizevnosti bile dominante odnosile su se
na preispitivanja prava bele americke populacije na porobljavanje Afro-amerikanaca, prava na
slobodu, kolektivni i individualni identitet, rasizam, jednakost i sli¢no. Postoji nekoliko faza razvoja
afro-americke knjizevnosti: 1) kolonijalni period (od 1746 do 1800), 2) predratni period (od 1800 do
1865), 3) period rekonstrukcije (od 1865 do 1900), 4) perioda protesta (od 1960 do 1969) i 5)
savremeni period (od 1970 do danas). Harlemska Renesansa (1900-1940) smatra se najvaznijim
periodom razvoja afro-ameri¢ke knjizevnosti i umetnosti uopste (tzv. Zlatno doba). Usled pojacane
borbe za ljudska prava, afro-americki autori jasnije i smelije iznose svoje stavove po pitanju politicke,
ekonomske, drustvene i umetnicke slobode ove zajednice u ameri¢kom drustvu. Ne samo knjiZzevnost
vec 1 svi ostali vidovi umetnosti (vizuelne umetnosti, pozoriste, muzicki teatar a pre svega muzika)
dozivljavaju svoj procvat u ovom periodu. Upravo u ovom periodu, usled priliva velikog broja
stanovnika sa juga i raznih drugih krajeva Amerike i sveta, meSanja razli¢itih kultura, tradicija i
stilova zivljenja dolazi i do pojave bluz i dzez muzike koje ¢e u narednom periodu istorije afro-
americke zajednice biti od klju¢nog znacaja u politickoj i druStvenoj borbi. Poznati afro-americki
pisci poput Ralfa Elisona (Ralph Ellison), Dzejmsa Baldvina (James Baldwin), Du Boisa (W.E.B. Du
Bois) i same Toni Morison Cesto su isticali uticaj afro-americke muzike na sam proces stvaranja
njihovih knjiZzevnih dela. Elison, muzi¢ar medu piscima verovao je da njegov ,,instrinkt za pisanje*
vodi poreklo iz muzike i1 da se kroz nju moze dopreti do najdubljih delova ljudskog bi¢a. U svom
eseju ,,Many Thousands Gone* (1951) Baldvin kaze da ,,samo kroz muziku, koju Amerikanci mogu
ceniti jer im zaStitna sentimentalnost ogranicava njeno razumevanje, je americki crnac bio u
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moguénosti da ispri¢a svoju pricu“*? (Balwin, 1955:24). Tradicionalni afri¢ki ritmovi i zvuci lako se
pretvaraju u afro-americku knjizevnost jer im muzika njihovih predaka pomeSana sa novonastalim
melodijama uliva nadu u njenu mo¢ disrupcije nametnutih ideologija ali i ocuvanja tradicije i kulture
svojih africkih predaka. Saadi Simave smatra da je nemoguce odvojiti pisani i govorni jezik od
ideologije te da zato anti-rezimski pisci 1 filozofi idealizuju muziku, u njoj prepoznaju apsolutnu
slobodu misli i govora te stoga svoj knjizevni jezik oblikuju tako da li¢i na jezik muzike (2000:xxi).
Apsolutna sloboda misli i govora muzike omogucava piscima da iskazu sva svoja osecanja, bol, besu,
tugu i uhvate se u kostac sa problemima slobode, identiteta, ljudskog progresa i napretka.

Afro-americka zajednica se od samog dolaska na americki kontinent oslanjala na muziku kao
sredstvo o¢uvanja mentalnog zdravlja pojedinca i zajednice. Narodna africka muzika, poput drugih
grana umetnosti (slikarstva, vajarstva itd.) ne dozivljava se kao izdvojeni, posebni drustveni domen i
nema izdvojenu apstrakovanu funkciju u drustvu (naime, u africkim jezicima ne postoji re¢ umetnost
a nema ni podele umetnosti na grane) (Schuller, 1968:14). Jezik i muzika su jako uslovljeni; jezik
ostvaruje svoju funkciju samo kroz ritam (sve verbalne aktivnosti imaju svoj ritam). Jezik africke
zajednice u sebi sadrzi tzv. nommo koji predstavlja urodenu mo¢ jezika da oblikuje realnost a kako
je Brajan Dorsi (Brian Dorsey) definiSe, nommo predstavlja i samu ,,zivotnu silu® (2000:12).“ Uz
pomoc¢ ove zivotne sile izvodeni su magijski i drugi rituali u afri¢koj kulturi u kojima se, izmedu
ostalog, odvijao i proces imenovanja (eng. naming) a ovaj proces ostao je jako vaZan za afro-
ameriCku zajednicu. Sam proces imenovanja (koji se ne odnosi samo na davanje imena ¢lanovima
zajednice ve€ 1 imenovanje svega onoga §to pojedinac vidi, oseti tj. iskusi u svom zZivotu) povezan je
sa procesom svedocenja (eng. testifying) a upravo ovi procesi smatraju se vaznim za ocuvanje afro-
ameriCkog kulturnog nasleda.

Postoje i tvrdnje da su jezici i dijalekti africkih naroda neki oblik muzike ,,do te mere da
pojedini slogovi poseduju odredenu duzinu, intenzitet i odredene visine tonova**‘ (Schuller,
1968:15). I ne samo §to jezici i dijalekti africkih naroda ,,fizicki* lice na muziku, muzika je oduvek
predstavljala suStinski vazan deo zivota Afro-Amerikanaca. Uz muziku su obavljali veé¢i deo
aktivnosti, posebno u kontekstu mucnog fizickog rada (u robovlasnistvu) jer im je muzika donosila
odredenu vrstu psihickog olaksanja. Sve je pocelo od vrste dovikivanja, dozivanja (eng. holler) koji
se mogao porediti sa kratkim muzi¢kim motivima izvodenim bez instrumentalne pratnje. Dozivi su u
velikoj meri bili individualizovani pa se svaki ,izvodac“ mogao prepoznati po osnovu svog
»pevanja.“ Kroz dozivanje, robovi na razli¢itim plantazama ostvarivali su kontakt i olakSavali sebi
celodnevni rad na poljima. Iz ove najjednostavnije vrste muzickog izrazavanja (koji su uglavnom
izvodili pojedinci) razvile su se radnicke pesme koje je pak izvodila grupa robova dajuéi svoj
komentar na polozaj u kome se nalazila afro-americka zajednica u robovlasnickoj Americi. Glavni
vokal (eng. lead vocal) bi dominirao u strofama dok bi u refrenima dobijao vokalnu podrsku ostatka
grupe kojoj je pripadao.

Nakon $to je zabranjena upotreba bubnjeva pomocu kojih su robovi stvarali svoju muziku t;j.
komunicirali 1 pozivali na pobunu, pripadnici afro-americke zajednice morali su osmisliti druge
nacine imitiranja zvukova i ritmova bubnjeva. Postoje tvrdnje da je udaranje u bubnjeve u Africi
sluzilo kao vrsta znakovnog jezika. Bubanj tama koris¢en u zapadno-africkoj regiji sluzio je kao
sredstvo komunikacije s obzirom na mogu¢nost imitiranja tonalnih osobina jezika. Srdan Tuni¢
govori o upotrebi tradicionalnih africkih instrumenata kao ,,zvu¢nog oruda“ pomocu kojih se
prenosila odredena verbalna asocijacija ili poruka (imitacija govora pomocu instrumenata) (2015:33).

U pesmama iz ranog robovlasnickog perioda jasno se vidi da, robovi, svesni svoje situacije,
zele da oCuvaju svoje zajednistvo i istovremeno osnaze jedni druge na otpor. Africki tradicionalni
religijski obredi podrazumevali su upotrebu muzike i plesa u cilju ostvarivanja kontakta sa
bozanstvima i stvaranja (ali i uvecanja) zivotne energije pojedinca (Gonzales —-Wippler 1985, citirano

42 “Tt is only in his music, which Americans are able to admire because a protective sentimentaltiy limits their understanding
of it, that the Negro in America has been able to tell his story.

43 the force of the life itself*

4 “And it is no mere coincidence that the languages and dialects of the African Negro are in themselves a form of music,
often to the extent that certain syllables possess specific intensities, durations and even pitch levels.
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u Steinfeld, 2015:17). U izmenjenim zZivotnim okolnostima, na novom kontinentu, crkvena (verska)
muzika pevala se i sluSala u nametnutom kontekstu ali je i u takvim okolnostima omogucala ovoj
zajednici da subverzivne poruke sakrije pod velom biblijskih prica i pouka i da na taj nacin posalje
poruku o potrebi borbe za licnu i kolektivnu slobodu. Satiricne pesme, pesme ,rugalice ili
nostalgi¢ne uspavanke za decu - sve one pevane su u svrhu o¢uvanja kulturnog nasleda koje je polako
nestajalo (Floyd, 1995:52). U odredenim okolnostima, a kada nije bilo bezbedno koristiti ni jezik koji
bela populacija (robovlasnici) nisu mogli koristiti, robovi su umesto re¢i svoje pesme ispunjavali
jaucima, uzvicima i vriskom kojima se takode prenosila odredena poruka i ostvarila komunikacija sa
¢lanovima zajednice. I ovakvi ,.fizicko-glasovni® izrazi emocija i duhovnog stanja uoblicili su
muzicke pravce koji ¢e se postepeno razviti iz muzike robova na americkom kontinentu.

Muzika koja je nastajala u kolonijalnom periodu, omoguéavala je, vremenom, pripadnicima
afro-americke zajednice da ostvare bolji ekonomski i drustveni polozaj postajuci izvodaci za svoje
gospodare ili Sire drustvene mase. Kroz muziku, robovi dobijaju priliku i da steknu vestine pisanja i
Citanja ali se i kroz €istu obzervaciju ili pokusaj reprodukcije drugih vrsta muzike (kojima su izlozeni)
otvaraju za uticaj drugih kultura te upotrebu njima novih muzickih struktura i instrumenata na sebi
svojstven nacin. U periodu nakon Gradanskog rata a posebno u eri ,,oslobadanja‘“ od ropstva, ¢lanovi
afro-americke zajednice posebnu vaznost pridaju sekularnoj muzici (dolazi do prelaza za duhovne na
sekularnu muziku usled poveéane industrijalizacije, meSanja afro-americke i muzike belacke
populacije i evolucije samih muzickih obrazaca kod afro-americkih muzickih zanrova.) Dolazi do
pojave jubilee 1 ragtime muzike koje na odredeni nacin postaju ,,preduslov za pojavu muzickih
pravaca poput bluza i dZeza (o kojima ¢e biti re¢i u nastavku rada). Ragtime sa svojom sinkopiranom
melodijskom linijom predstavlja muziku za ples nastalu iz spoja muzike marSeva i africkih
poliritamskih struktura. Jubilee muzika predstavljala je horsko izvodenje spiritualne ili klasi¢ne
muzike sa tehnikom pevanja karakteristicnom za zapadnja¢ku muzicku tradiciju.

Jasno je da ono $to danas nazivamo afro-americkom muzikom, od samog svog pocetka nije
bila ¢isto ,,africka;” ona je naime nastala kao proizvod kreolizacije u kome je doSlo do spajanja
elemenata zapadnjacke, isto¢njacke i africke kulture. U samom procesu nastanka afro-americke
muzike doslo je do uproscavanja odredenih muzickih struktura (na primer dijatonske skale
zastupljene u evropskim muzic¢kim okvirima) ali je i mnogo toga zadrzano tj. uklopljeno tako da se
ocuva kompleksnost pojedinih struktura (kao na primer pentatonska skala karakteristi¢na za africke
ali 1 istocnjacke melodije). Muzicki pravci poput regtajma, jubilee ali posebno dzeza i bluza pravi su
dokaz ovog spajanja elemenata raznovrsnih kultura (do ¢ega je i doslo usled konstantne kulturne
razmene i aproprijacije) u hibridne tvorevine koje uspesno cuvaju identitet odredenih drustvenih

grupa.

3.4. Doba bluza i dZeza — uticaj na knjiZevnost

Bluz se, u svojim najranim oblicima javlja sa kraja 19. veka kada robovi na plantazama na jugu
Amerike pevaju tzv. radnicke pesme ili verske pesme koje su potekle iz tradicionalne africke muzike.
Duhovna muzika naravno razlikuje se od bluza u smislu da je ona komunalna (muzika grupe) te da
je uglavnom izvod hor tj. grupa ljudi dok je bluz muzika uglavnom solisticka tj. izvodi je pojedinac.
Poreklo bluz muzike iz radnicke muzike objasnjava se Cinjenicom da su se robovi u pocetku
»dozivali“ preko polja (eng. holler — holer iz koga se razvila Cuvena call and response tehnika koja
inaCe ima svoje poreklo u zapadnoafrickoj tradiciji) a ove jednostavne pesme obilovale su emocijama
koje su na ovaj nacin izbijale na povrSinu. Vremenom se, a usled emancipacije ovog dela
stanovnistva, ove ,,pesme dozivanja“ zamenjuju nesto kra¢im formama od kojih su poneke bile
sacinjene od samo jednog stiha koji bi se, a u zavisnosti od situacije, ponavljao manji ili veci broj
puta (eng. over-and-overs).

I druge odlike bluz muzike (usmena forma, melizmatska struktura, nazalno pevanje, upotreba
neke vrste akusticne gitare, itd) vezuju je za kulturu africkog kontinenta posebno region srednje i
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zapadne Afrike. Glavni naglasak kod tih ranih formi bluza ali i kasnije ogleda se upravo u
nedoziranim, jakim, bu¢nim izrazima emotivnih stanja pojedinca koji uglavnom peva o nekom
nedostatku, ¢eznji, gubitku. Uticaj zapadnjacke kulture svakako nije bilo moguce izbeci pa se tako
bluz muzika (a tu se pre svega misli na onu koja je bila namenjena komercijalnoj upotrebi) po svojoj
strukturi priblizava ve¢ postoje¢im standardima posebno onoj koja se primenjivala u baladama. Neki
kriti¢ari upravo u ovome nalaze obja$njenje za opis bluz muzike kao muzike ,,traZenja i neuspeha.*>

Cesta je pojava formata 3 stiha po strofi od kojih drugi predstavlja prvi stih ponovljen a treéi
unosi novi element u samu pesmu (AAB forma je Cesta i kod dZzez muzike). Sa druge strane, bluz, u
vecoj meri, ostaje veran svojim africkim korenima jer se veliki prostor ostavlja improvizaciji u kojoj,
gore pomenuta call and response tehnika omogucéava pevacu da peva i samom sebi ali i da se obrac¢a
vecoj grupi ljudi. I upotreba novih muzickih instrumenata poput gitare, usne harmonike, neke vrste
frule uticaj je belacke kulture; naravno, afro-americka zajednica uspela je da i nacin sviranja na ovim
instrumentima prilagodi sebi, stvaraju¢i nove tehnike sviranja poput one poznate pod nazivom
bottleneck (tzv. zingovanje). Ovom tehnikom, muziCar sebi stvara potporu u lamentovanju
(jadikovanju) nad sopstvenom sudbinom ili odredenim dogadajima u zivotu zajednice ili pojedinca.

Bluz se Cesto opisuje kao bolna reakcija pojedinca na odredeno Zivotno iskustvo. Kolevkom
bluza smatra se upravo onaj deo Amerike (delta Misisipija) u kome je segregacija bila najizraZenija i
u kojem je potrebna potcinjenog dela stanovnistva (robova) bila najjaca Sto se svakako moralo
reflektovati 1 u muzici koju su stvarali. Najc¢e$c¢e teme bluz numera su siromastvo, migracije, rasna
diskriminacija i licne drame (gubitaka i krahova). Po ugledu na pripovedace i ,,pevace iz africke
kulture (griots) koji su usmenim putem prenosili informacije, izvodaci bluz muzike smatrani su
nekom vrstom glasnogovornika o politickim i drustvenim pitanjima. Narocito u periodu posle
Americkog gradanskog rata (period Rekonstrukcije) bluz muzicari su kroz svoje kompozicije
ispoljavali nezadovoljstvo afro-americke zajednice politiCkom situacijom i manjkom brige za one
koji su ostali marginalizovani. U bluz muzici dolazi do spajanja elemenata radnickih pesama,
duhovnih kompozicija, humora, tuZbalica i narodnih pri¢a. Cuvena je i definicija bluza:

[...] bluz je impuls kojim se bolni dogadaji i momenti brutalnog ¢uvaju u Zivotu
u bolnoj svesti pojedinca, koji dira u njegovu naostrenu srz (zrno) i tako ih prevazilazi
ali ne kroz filozofske misli ve¢ istiskavajuci iz njega skoro-tragican, blizu-komican
liricizam. Po svojoj formi, bluz je autobiografska hronika licne katastrofe izrazena
liri¢ki [...]*¢ (Elison, 1964:78).

Bluz muzika tj. njeni izvodaci opisivani su kao skitnice, lutalice, ljudi bez obaveza koji olako
menjajui adrese i seksualne partnere a posebno je to vazilo za one koji su izvodili tzv. kantri bluz
(eng. country blues). Druga vrsta bluza koju su izvodile uglavnom zene uz muzicku pratnju na klaviru
ili uz pratnju orkestra (20-ih i 30-ih godina proslog veka) nazivao se gradskim (city) bluzom.

Sa ukidanjem ropstva i migracijama stanovista sa juga na sever, ova muzika polako se premesta
sa plantaza u barove i kréme a zatim i, kada proces nastanka i izvodenja pocinje da se usloZnjava
(orkestarska pratnja, i slicno), bluz dobija na popularnosti i znacaju. Broj pravaca se povecava pa tako
od originalnog Mississippi Delta bluza, nastaju i drugi pravci poput urbanog Chicago bluza, Memphis
bluz, Texas bluz i mnogi drugi.

Bili Holidej (Billie Holliday) pri¢a o bluz muzici na slede¢i nacin:

[...] Mislim da nikada ne pevam dva puta na isti na¢in. Mislim da nikada ne pevam
istim tempom. Jedne veceri tempo je neSto sporiji, a druge nesto veseliji. Sve zavisi

4 Ovakav dozivljaj bluz muzike javlja se kod Hajdena Karuta (Hayden Carruth) koji smatra da bluz muzika ne rezultira
nikakvim razreSenjem i da se bluz komporzicije vtlo ¢esto ne zavrsasavju — njihov ton ,,zacuti ali i nastavi da traje. (Carruth,
1993:50).

46 “The blues is an impulse to keep the painful details and episodes of a brutal experience alive in one’s aching consciousness,
to finger its jagged grain, and to transcend it, not by the consolation of philosophy but by squeezing from it a near-tragic,
near-comic lyricism. As a form, the blues is an autobiographical chronicle of personal catastrophe expressed lyrically.”
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od toga kako se ose¢am. Ne znam, bluz je nekakva meSavina — jednostavno morate
da ga osetite. Ali ono o Cemu pevam je sastavni deo mog Zivota?” [...] (Holliday
1957, citirano u Cataliotti, 2007: 75).

Da nije bilo bluza i njegovih muzickih tema od 12 taktova i muzickih stilova, ali i raznolikosti
1 otvorenosti za slobodno izrazavanje emocija, dzez muzika (koja vuce svoje korene upravo iz bluza)
mozda ne bi postala toliko vazan i uticajan pravac u afro-americkoj istoriji i kulturi. DZez nastaje
krajem 19-og/pocetkom 20-og veka kao kombinacija bluza, gospel muzike, ragtime muzike i muzike
bleh muzickih orkestara. Ovaj muzicki pravac krece na svoj put iz Nju Orleansa, jedne od najvecih
luka u koju se slivao veliki broj robova iz Afrike a potom zahvata i druge delove Amerike da bi do
danas$njeg dana postao jedan od najvaznijih muzickih pravaca koji je potekao sa americkog
kontinenta.

Dzez muzika, u velikoj meri, sli¢na bluzu, odlikuje se upotrebom sinkopa, poliritmova, tehnike
poziv i odgovor (call and response) i improvizacije. Upravo se improvizacija moZe smatrati
najvaznijom odlikom ovog muzickog pravca koji je oduvek bio ,,otvoren* za razliCite uticaje i
iskazivanje li¢nog dozivljaja neke emocije, dogadaja, situacije. Improvizacija naravno nije bilo
apsolutna. Kroz improvizacije i varijacije rifova, muzicari bi vrsili proces oznacavanja. Ponavljanje
(repeticija) delova numere, suptilna aluzija na druge muzicke numere ili pak inkorporacija nekih
narodnih rima i decijih pesmica jo$ neke su od metoda oznacavanja koje su dZzez muzicari koristili u
svojim numerama. Medutim, smatra se da je najvazniji od svih metoda oznacavanja u dzezu sadrzan
u samim tekstovima pesama. Kako to ve¢ pominjani Brajan Dorsi objasnjava

[...] muzi¢ko Oznacavanje je retoricka upotreba ve¢ postojecih materijala
kao nacina iskazivanja posStovanja ili iznalazenja zabave u muzickom stilu,
procesu ili veZzbe kroz parodiju, pasti§, implikacije, indirektno obracanje,
humor, igru tonova ili igru reci, iluziju govora ili naracije, ili drugi slicni
mehanizmi tropiranja [...]** (2000:39).

I zaista, ¢ini se da u dZezu, viSe nego u drugim muzickim zanrovima, jezik i muzika ostvaruju
bliski kontakt, komentariSu se, suprotstavljaju se i stapaju u procesu oznacavanja i ostvarivanja vise
1 potpunije umetnicke vrednosti.

Dzez izvodaci bi imali slobodu da, na dogovorenu melodiju, istraze razli¢ite nacine samo-
iskazivanja. Svaki muzicar izgradio bi, tokom vremena svoj stil po kome se razlikovao i izdvajao ali
kada bi svirao kao ¢lan benda, muzicar je posebnu paznju usmeravao na to kakvu poruku ostali
¢lanovi benda $alju i u skladu sa tim davao svoj odgovor na ,,zadatu® temu. Dakle, moze se reci da se
obracala paznja i na to kako bend zvuci kao celina.

Izvodaci dzez muzike bili su slobodni da tumace delo na potpuno nov nacin, pozivajuci tako na
novu melodiju koja je rezultirala odredenim odgovorom. Dostupna svoj publici, dzez muzika je
poziva da se ukljuci u kreativni proces i doZivi je intenzivnije, smelije i smislenije. DZez se odlikovao
1 poku$ajima imitacije zvukova reci, ponovljenim refrenom, imitacijom Zivotnjskih zvukova a sve to
(uprkos neminovnom ,,lokalnom* uticaju) odrzavalo je sponu sa tradicionalnom africkom muzikom
1 kulturom. Naravno, dZez muziku nisu izvodili samo pripadnici afro-americke zajednice $to ide u
prilog tome da dzez kao muzicki pravac nije bio iskljuciv. Dzez muzika, uprkos svojim veselim,
smelim ritmovima nije sluzila samo za zabavu ve¢ i za borbu protiv segregacije i izuzetno izrazene
rasne diskriminacije koja je postojala u Americi u periodu nastanka i razvoja ovog muzi¢kog pravca.
Dzez muzika sluzila je kao ,,izduvni ventil“ za oslobadanje svih nakupljenih emocija bola, ljutnje i

47,1 don’t think I ever sing the same way twice. I don’t think I ever sing the same tempo. One night’s a little bit slower. The
next night is a little bit brighter. It’s according to how I feel. I don’t know, the blues is sort of mixed up — you just have to feel
it. Anything I do sing, it’s part of my life.

48 Musical Signifyin(g) is the rhetorical use of preexisting material as 2 means of demonstrating respect or poking fun at a
musical style, process, or practice through parody, pastiche, implication, indirection, humor, tone play or word play, the illusion
of speech or narration, or other such troping mechanisms.*
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Zelje za drustvenim promenama. Njom se ukazivalo na uznemiravajuce slike iz realnosti i skrivene
istine koje su onemogucavale ravnopravni polozaj afro-americke zajednice u Americi. U jeku borbe
za gradanska prava (Civil Rights Movement) dzez muzika dodatno ujedinjuje afro-americku
zajednicu doprinoseci stvaranju kolektivnog (ali i individualnog) identiteta, drustvene kohezije,
drustvene mobilnosti i originalnog izrazavanja u drustvenim situacijama. Dakle, sasvim je sigurno da
je dzez muzika imala veliki uticaj na popularnu kulturu 20. veka.

Kada govorimo o uticaju dZzez muzike na knjiZevno stvaralastvo 20.-og ali i 21.-og veka, (a
imajuéi u vidu ve¢ pominjanu sponu izmedu muzike i knjizevnosti — posebno poezije) jedan od
najizrazenijih uticaja dZeza na knjizevnost je pojava tzv. dZez poezije. Kao jedan od voda Harlemske
Renesanse, Lengston Hjuz (Langston Hughes) smatra se i zacetnikom poetskom pravca dzez poezije
u kojem ritam pesme (kada se ona izgovara naglas) ,,oponasa“ zvuke dzez muzike. U svom eseju Jazz
as Communication, (1956) Hjuz opisuje dzez kao krug u sredistu koga je pojedinac. Sve potice i
zavrSava se u dzezu a mnogi pisci piSu nalazeci inspiraciju u dzezu (Ralph Ellison, Sartre, Mule
Bradford, Benton Overstreet). Njegova poezija je pretvaranje dzeza u reci, jedan ,,veliki san — koji ¢e
tek do¢i 1 koji je uvek — na kraju istinit“ (Hughes, 1956). Ova vrsta poezije smatra se direktno
uslovljenom dZzezom u smislu da je ona odgovor na i proizvod dzeza. Doprinos dzez muzike dzez
poeziji ne ogleda se samo u njenoj formi (Cesta upotreba AAB forme) ve¢ i temama kojima se bavila.
U svojim pesmama, Hjuz ne aludira na dzez muziku ve¢ primenjuje sinkopirane ritmove i ponovljene
fraze (repeticiju fraza), interakciju sa publikom ali i druge osobine dZzez muzike sa ciljem Sirenja
etnicke svesti medu Sirom populacijom. Glavne teme ove poezije u periodu Harlemske Renesanse su
rasna diskriminacija i segragacija a sa nastankom bebop (bibop) generacije 50-ih godina 20.veka dzez
pesnici pocinju vise paznje poklagati temama politicke slobode i prava.

Kada govorimo o funkciji bluza i dzeza u afro-americkoj knjizevnosti, ova muzika koristila se
prvenstveno, kao sredstvo subverzije i pruzanja politickog otpora zarad boljeg sutra. U svojoj knjizi
Blues, Ideology and Afro-American Literature (1984) Hoston Bejker (Houston Baker) prikazuje
momente u afro-americkom diskursu u kojima su likovi knjizevnih dela uspeli da, uz pomo¢ muzike,
odnesu pobedu u borbi protiv tvrdokornog sistema ropstva i da na odredeni nacin dosegnu
improvizovani identitet i ponos. Bluz i dZez momenti u prozi ¢itaju se kao momenti koji remete,
prevréu, potkopavaju, prekidaju postojeci poredak i ideologiju a koji ¢italacku publiku ili pripremaju
za protest ili je (ve¢ spremnu) vode u isti. Polemika oko ,,izraZajnosti* muzike tj. tumacenja iste kao
procesa oznacavanja (Fox-Good, 2000:13) dovela je do razmatranja da je muzika posebno pogodan
alat za borbu posebno marginalizovanih grupa (Afro-Amerikanaca) protiv kolonijazacije (posebno
kolonizacije uma) koja je velikim delom ostvarena putem jezika. U borbi protiv jezika koji propagira
vrednosti kolonijalnog sistema, afro-americki pisci morali su osmisliti jezik Drugog (Other) a upravo
muzika (dzez, bluz koji se odlikuju visokim stepenom improvizacije) predstavlja taj jezik za afro-
americku zajednicu. Prate¢i ideju Pola Gilroja (Paul Gilroy) da muziku treba prigriliti u knjizevnom
stvaralastvu zbog njene transformativne vrednosti te da se treba boriti protiv ideje da muzika ne moze
izneti ideoloski ili politic¢ki sadrzaj, Atali (Jacques Atalli) isti¢e da:

[...] sa muzikom se rada mo¢ i ono suprotno moci: subverzija. Mo¢ muzike,
tvrdim, a uz pomo¢ Gilroja i Julije Kristeve, proistice ne iz njene suprotstavljenosti
mo¢i Reci — vec iz njenog mesta u poziciji razli¢itosti, u rascepu izmedu oznacitelja i
oznacenog [...] (Atalli 1985, citirano u Simawe, 2000:10).

Sa razvojem dzZeza, u knjizevnosti afro-americke zajednice i knjizevnosti uopste menja se
struktura samih knjizevnih dela, likovi, teme i same poruke. Vrlo Cesto javljaju se likovi muzicara
(ponekad zasnovani na stvarnim li¢nostima), kompozitora, sluSalaca, likova koji su povezani sa
odredenim instrumentom (truba, trombon...) kao na primer u delima ve¢ pomenutog Lengstona Hjuza
(Not Without Laugher, 1930), Alis Voker (Alice Walker, Nineteen Fifty-five, 1981), Avgusta Vilsona
(August Wilson, Ma Rainey’s Black Bottom,1982), Ralfa Elisona (Ralph Ellison, /nvisible Man,
1952)...; dzez muzika se u vidu scena u romanu, kao sredstvo doCaravanja epohe ili konteksta radnje,
instrumenata rekolekcije proslosti javlja svakako i kod belih umetnika poput Edvarda Albija (Edward
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Albee, The Death of Bessie Smith, 1960) ili Frencisa Skota Ficdzeralda (F. Scott Fitzgerald, The Great
Gatsby). Dela Toni Morison ,,0diSu® muzikom u velikoj meri a zasto i kako Morisonova koristi
muziku bice detaljno analizirano u nastavku rada. Ono §to svakako mozemo pre detaljne analize rec¢i
da, bez obzira na ,koli¢inu* muzike u njenim delima, ona igra znacajnu ,,politicku* ulogu koja ne
moze biti zanemarena. Toni Morison nije bezala od politicke uslovljenosti njenih dela ali bez obzira
na to da li su se sami autori izrazavali kao politi¢ni ili apoliti¢ni (Elison je na primer jednom prilikom
izjavio da nije zainteresovan za politiku ve¢ za ljudska bica te da se ne bavi toliko nepravdom koliko
umetnoscu) sva njihova dela u periodu velikih drustvenih promena i povecane drustvene tenzije imala
su svoj doprinos u osporavanju rasistickih nacela i kulturnog statusa kvo. Kao $to je muzika u
knjizevnim delima doprinosila izgradnji identiteta knjizevnih likova, tako je i ista ta knjizevnost imala
svoj doprinos u reviziji kolektivnog i individualnog identiteta afro-americ¢ke zajednice u 20. veku. U
naredom delu pozavabi¢emo se odnosom muzike i samog identiteta tj. pokusati da prikazemo izvor
tvrdnji o uslovljenosti drustvenog identiteta muzikom.

3.5. Muzika i identitet

Muzika u postmodernom drustvu tretira se kao forma koja uprkos Cinjenici da je ,,fleksibilna“
tj. nju oblikuju i njeni stvaraoci ali i njeni ,.konzumenti®, ipak ima odredenu autonomiju. Sem
¢injenice da se kroz muziku reflektuju ideje i osecanja onih koji je stvaraju i koriste, Sajmon Frit
(Simon Frith) bavi se pitanjem kako muzika proizvodi i konstruiSe odredeno iskustvo (muzicko,
estetsko) a koje moze biti razmatrano samo kroz prizmu li¢nog i kolektivnog identiteta. On zastupa
stav da je identitet mobilan proces (nikako objekat) i da naSe ,,iskustvo* muzike (njenog nastanka i
sluSanja) treba posmatrati kao ,,iskustvo ovog procesa samo-stvaranja*** (Frith, 1996: 109). Po Fritu
muzika je jako vazna za odredenje identiteta jer ona pruza svest o sebi i drugima, svest o
individualnom u kolektivnom. Muzika ,,simbolizuje i nudi momentalno iskustvo kolektivnog
identiteta*>° (Frith, 1996: 121). Muzika u tom pogledu nije nac¢in ispoljavanja ideja ve¢ nacin Zivljenja
tih ideja. Aktivnosti poput slusanja ili pak pravljenje muzike su ,telesne radnje* — pa tako muzicko
zadovoljstvo ne proistice iz fantastinog ve¢ je dozivljeno u materijalnom smislu (Frith, 1996:115).
Frit naime smatra da kolektivni identitet ne nastaje kao proizvod saglasnosti odredene drustvene
grupe sa odredenim vrednostima koje se iskazuju u njihovim drustvenim aktivnostima (tj. kroz
muziku) ve¢ da kolektivni identitet nastaje iz drustvene aktivnosti (Frith, 1996:109). Identitet je tako
nesto §to dolazi od spolja ne iznutra; slusajuc¢i odredenu muzicku numeru, ostvarujemo vezu i sa
izvoda¢em ali i ostalim s/usaocima iste muzicke numere (muzike). Zbog svoje apstraktne prirode,
muzika je individualiziraju¢a forma ali istovremeno i kolektivna. Kroz odabir (izbor) onoga $to nam
zvuli dobro kada izvodimo ili sluSamo muziku mi izrazavamo sebe ali i gubimo sebe ucestvovanjem
u izvedbi. Muzika je sadrzana i u izvedbi i prici (narativnim strategijama) i kao takva nije vezana
samo za auditivno iskustvo muzike vec i za Citalacko. Kod auditivnog iskustva pri kom stvaraoci
muzike i sluSaoci ucestvuju u subjektivnog procesu identifikacije i transformacije a isto tako kod
c¢italackog iskustva pisci 1 Citaoci ucestvuju u slicnom procesu samo-stvaranja kroz iskustvo
tekstualnog ritmickog i muzickog fenomena.

O dzez muzici se jos kaze da je ,,svaki autenticni dzez momenat proistice iz takmicenja u kome
jedan umetnik izaziva sve ostale; svaka solo sekvenca ili improvizacija je definicija njegovog
identiteta ...ideniteta kao pojedinca, clana zajednice i spone u lancu tradicije. S toga, a posto dzez
nastaje iz neprekidne improvizacije nad elementima tradicije, dzez izvodac mora izgubiti svoj
identitet u momentu njegovog pronalaska.”’ “ (Ellison 1953, citirano u Hall, 1996:118). Dzez, kao

49 “an experience of this self-in process”

30 symbolizes and offers the immediate experience of collective identity*
*1 Each true jazz moment...springs from a contest in which each artist challenges all the rest; each solo flight, or improvisation,

represents...a definition of his identity as individual, as member of the collectivity and as a link in the chain of tradition. Thus,
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dinamican umetni¢ki proces zahteva antagonisticku saradnju’® ucesnika procesa stvaranja dzez
muzike a u tom procesu dolazi do tkanja neraskidive veze izmedu pojedina¢nog izvodaca, grupa
izvodaca i Sire muzicke tradicije (West, 2008:118).

Kit Negus (Keith Negus) ima svoje videnje odnosa muzike i identiteta i smatra da:

[...] pesme i muzicki stilovi nemaju samo funkciju ,,reflektovanja®,
»prestavljanja“ ili ,,iskazivanja“ Zivota ¢lanova publike ili muzicara. Osecaj identiteta
nastaje iz i kroz procese u kojima su ljudi medusobno povezani kroz i pomoc¢u muzike
[...]7% (1996:133).

Posmatrano sa socioloskog aspekta, muzika predstavlja vazan (neodvojivi) deo drustvenog
zivota pojedinca. Ona je, kao fenomen stvoren od strane ljudske rase, neodvojivi elemenat kulture
odnosno ljudskog ponasanja i delovanja. Veliki broj sociologa bavio se upravo nac¢inom na koji
muzika biva inkorporirana u drustveni zivot (drustvene odnose). Lepert i MekKleri (1987) (Richard
Leppert & Susan McClary) dokazuju blisku vezu muzike sa drustvenom sferom kroz analizu njenog
stvaranja (gde, kada, od strane koga) i kanala njene distribucije. Ovi teoretiCari s toga izvode
zaklju¢ak da muzika, kao integralni deo kulturoloske mreze drustva ima centralno mesto u
razumevanja sopstva svakog pojedinca (Leppert & McClary, 1987:xix). DeNora (Tia DeNora), jedan
od vodecih stru¢njaka u polju istrazivanja uticaja muzike na izgradnju identiteta pojedinca, misljenja
je da ljudi koriste muziku kako bi dali smisao sebi i svom Zivot. Naime, ona prepoznaje niz strategija
putem kojih se muzika koristi kao alat za kreiranje drustvenih prizora, rutina, pretpostavki i
drustvenih dogadaja koji u stvari sacinjavaju ono $to nazivamo drusStvenim zivotom (DeNora,
2000:x1i). Muzika se koristi za ,,obelezavanje* i ,,dokumentovanje* vaznih aspekata zivota pojedinca
(ukljucujuéi vazne dogadaje i meduljudske odnose) i na taj nacin izgraduju svoje ,,ja.“ DeNora dalje
definiSe muziku kao sredstvo pomocu koga se pojedinac izdvaja (izdvaja sopstveno ja) od drugih ali
1 pronalazenja, postavljanja sopstvenog ja medu drugima. Muzika se dozivljava i kao sredstvo
izgradnje kolektivnog identiteta (,,us*). Naime, muzika biva ,,prepoznata® od strane ljudi unutar i
izvan odredene grupe a pripadnost grupi zavisi¢e delom od toga da li je odredena muzika prihvacena
ili ne. Odabirom odredene muzike, pojedinac tako biva prihvacen ili odbacen od strane odredene
grupe ¢ime se direktno utice na formiranje njegovog kolektivnog i individualnog identiteta. KuSman
(Thomas Cushman) muziku posmatra kao ,,ne samo stati¢ni proizvod odredene kulture koji se kao
takav konzumira, ve¢ kao aktivni kod otpora i obrasca koji se koristi za izgradnju novih formi
identiteta pojedinca i kolektivnog identiteta®** (1995:91). Marija Ristivojevi¢ razmislja u istom smeru
pa tako istice da je muzika klju¢ni element individualnog/kolektivnog identiteta tj. da se na osnovu
afiniteta prema nekoj vrsti muzike a u odredenom kulturnom kontekstu, moze dosta toga rec¢i o
pojedincu ili grupi (2013:7). Ona navodi da ,.kada se pojedinac svesno deklarise kao slusalac, na
primer, roka ili turbo folka, iskazani muzicki afinitet moze asocirati na druge (pretpostavljene)
sklonosti te osobe, poput izbora mesta za izlazak, osoba sa kojima se druzi, odevnih kombinacija,
ponasanja i tome slicno* (Ristivojevi¢, 2013:7).

1z ugla psihologije, muzika ima viSestruku ulogu u razvoju jedinke u zavisnosti od stadijuma
razvoja u kome se taj pojedinac nalazi. U psihologiji se javlja koncept muzickog identiteta gde se
pravi razlika izmedu identiteta u muzici i muzike u identitetima. Identitet u muzici se odnosi na one
aspekte muzickog identiteta koji su odredeni unapred definisanim drustvenim kategorijama i
drustvenim ulogama pojedinca (,.kriticar,” ,,muzicar,” ,,kompozitor i td.). Identitet u muzici nevezan

because jazz finds its very life in an endless improvisation upon traditional materials, the jazzman must lose his identity even
as he finds it.“

>2 Antagonistic cooperation

53 “Songs and musical styles do not simply ,,reflect”, ,,speak to®, or ,,express® the lives of audince members or musicians. A
sense of identity is created out of and across the process whereby people are connected together through and with music.*
> “not simply a static cultural object which [is] produced and consumed, but an active code of resistance and a template which
[is] used for the formation of new forms of individual and collective identity”
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je za vrstu muzike koju pojedinac kritikuje, izvodi, slusa ili kompunuje a nije vezan ni za nivo vestine
sviranja tj. naSe poimanje nivoa vestine muziciranja koju posedujemo. Ovakav identitet uslovljen je
drustvenim uticajima pri ¢emu mislimo na obrazovni kontekst pojedinca ili porodi¢nu dimaniku
konkretne individue. Kada govorimo o muzici u identitetu, tu mislimo na primenu (nacin upotrebe)
muzike u procesu samo-odredenja (koliku ulogu muzika igra u naSem odredenju kao muskarca/Zene,
ekstrovertne/introvertne licnosti i sliéno) (Macdonald, Hargreaves & Miell, 2017:4). Kada se muzicki
identitet dozivljava kao nesto Sto radimo pre nego nesto Sto posedujemo (S$to nam je urodeno) tj.
ukoliko se ,,muzike dozivljavaju i izvode kao muzicke prakse, one mogu onemoguciti postojanje
snaznih intersubjektivnih konteksta u kojima ljudi razli¢itih doba i sposobnosti, mogu imati pozitivan
medusobni uticaj na kreiranje muzickih-drustvenih-licnih identiteta i narativa, i jo$ vaznije,
uCestvovati u empati¢noj ko-konstrukciji jedni drugih kao osoba“> (Elliott & Silverman, 2017: 29).

Psiholozi prepoznaju Cetiri vazna perioda u Zivotu pojedinca u pogledu nastanka i razvoja
muzickog identiteta: 1) rano detinjstvo kada deca razvijaju svoje motoricke vestine te kada kroz igru,
price i pevanje stupaju u interakciju sa odraslima; 2) maloletstvo kada dolaze u kontakt sa popularnom
muzikom iz svog okruzenja (pesmice iz obdaniSta, pesme koje se plasiraju putem medija...); 3)
adolescencija, po nekima najvazniji period za razvoj li¢nog identiteta, kada ,,muzicki ukus* pojedinca
doprinosi formiranju ,,0znake identiteta® (eng. badges of identity) na osnovu kojih se pravi razlika
izmedu clanova unutar i izvan neke grupe; i 4) staracko doba, u kome ljudi, svesni odredenih
ograniCenja i opadajucih sposobnosti, muziku koriste za oCuvanja opsteg stanja duha i kontinuirani
razvoj vestina (Macdonald, Hargreaves & Miell, 2017:6).

Psihologija dokazuje povezanost muzike i ideniteta kroz niz istraZivanja vezanih za terapeutsku
upotrebu muzike. Dokazano je da muzika ima pozitan uticaj na psiholoske posledice traumaticnih
dogadaja 1 da moze pruziti pozitivno iskustvo pojedincu (uveéano osecanje dostignuca, moci
upravljanja sopstvenim zivotom) na osnovu c¢ega isti moze da se uhvati u kostac sa iskrivljenim ili
,deformisanim® identitetom. Bavljenje odredenom muzickom aktivno$¢u (pisanje tekstova,
komponovanje ili sluSanje muzike — pri ¢emu se ne misli isklju¢ivo na profesionalno bavljenje
muzikom) omoguéava ljude sa hroni¢nim bolestima da se, na odredeni nacin i odredenoj meri,
»povezu® sa sopstvenim idenitetom pre nastupanja same bolesti ali i da razviju nove vestine koje
doprinose formiranju novog, izmenjenog identiteta (Magee & Baker, 2009, Reynolds, 2003, Burland
& Magee, 2013). U studiji koja je obuhvatila osobe obolele od Parkinsonove bolesti ali i ¢lanove
njihovih porodica i njihove staratelje a koji su nekoliko puta sedmi¢no (u periodu od 14 nedelja)
provodili vreme pevajuci u horu, dokazuje se pozivan uticaj horskog pevanja na osecaj nemoci,
neizvesnosti i uplasenosti od fizicke indispozicije obolelih. Aktivnost pevanja u horu je ucesnicima
studije predstavljala aktivnost povezivanja sa drugima i omogucavala pojavu osecanja pripadnosti,
ali i fizickog osecanja povecane energije i snage. Umanjenjem osecanja nesigurnosti (fizicke i
psihicke) pokazalo se da ovakve aktivnosti pozitivno utiu na sveukupni osecaj identiteta obolelih i
onih koji se o njima staraju (Magee et. al., 2006:1227).

4. Smeh kao subverzivno sredstvo
Every practice which produces something

new is a practice of language
Julia Kristeva

Smeh se, sa punim pravom rekli bi, smatra jednom od najproblemati¢nih kategorija u
drustveno-humanistickim i drugim naukama. Kao socioloska, kulturoloska, filozofska (filozofsko-

%5 “musics — conceived and carried out ethically as social praxes — provide powerful intersubjective contexts in which people

of all ages and abilities can positively co-construct each other’s musical-social-personal identities and narratives and, more
deeply, co-construct empathetically each other as persons.
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esteticka i psiholosko-filozofska) ali i knjizevno-teorijska kategorija, smeh ima Siroku primenu i
predmet je velikog broja teorijskih razmatranja od kojih mnoga ne uspevaju da se u potpunosti
»izbore* sa ovim pojmom. Njegova neuhvatljivost delom je zasnovana na njegovoj pluralisti¢koj
prirodi a Igor PeriSi¢ u svom delu Uvod u teorije smeha navodi da je smeh teorijski neuhvatljiv pojam
zbog njegove ,.epistemske ograni¢enosti®* (2010:10). Umberto Eko takode dozivljava i daje
komentar na smeh kao na epistemski ograni¢enu formu koja je uslovljena drustvenim, kulturoloskim
prilikama odredenog vremenskog perioda. Smeh kod Eka uperen je protiv pravila jer dozvoljava
njihovo krSenje i skrnavljenje.
Smeh u ovom slucaju vezan je iskljucivo za umetnicka dela koja pripadaju visokoj umetnosti dok se
0, onim nizim oblicima komike i ne govori. Luidi Pirandelo, jedno od vaznijih imena u teoriji smeha,
deli misljenje da neée svi narodi iz svih vremenskih perioda deliti isti humor tj. da ¢e dozivljaj
odredene Sale (vica) zavisiti od rasnih, klasnih i opstih drustvenih odnosa u konkretnom istorijskom
periodu (drustvenom okruZzenju). Po Pirandelu, jedino je sposobnost stvaranja humora (#zv.
humorizam) univerzalna kategorija Sto bi znacilo da svi humoristi (prosli, sadasnji i buduéi)
primenjuju isti (karakteristican) proces stvaranja humoristickog izraza. I drugi teoreticari — Vladimir
Prop, Peter Bender, Bora Cosi¢ (medu mnogima) isti¢u da nema viceva (ili ih ima jako malo) koji
mogu zasmejati uvek i na isti na¢in uprkos okolnostima, vremenu i mestu na kome se izvode. Razliciti
narodi (pa i unutar istog naroda — razliciti drustveni slojevi) razliito ¢e pristupati scenama smeha i
sluziti se drugacijim sredstvima izrazavanja humora. Ove ideje velikim delom, vuku svoje poreklo iz
Bahtinove teorije narodnog smeha (karnevala) o kojoj ¢emo detaljnije govoriti nesto kasnije. Henri
Bergson isti¢e komunalnu (community — zajednica/grupa®’) vrednost smeha govore¢i da smeh uvek
zahteva neku vrstu eha, tj. da covek sam, izolovan od grupe, ne bi pravilno doziveo odredeni vic ili
Salu. Ako je suditi po re¢ima ovog autora, ,,na$ smeh je uvek smeh grupe ljudi*®* (Bergson, 1900: 3)
a ¢ak i u situacijama u kojima se sami smejemo (ili smejemo sami sebi), smeh pretpostavlja
zamiSljenu publiku (grupu ljudi). Boskin (Joseph Boskin) humor pojasnjava re¢ima da kao instrument
drustvene analize ,,ukazuje na ocekivanja i kontradiktornosti jednog drusStva, njegove strahove i
dileme i nudi perspektivu u bilo kom istorijskom momentu/periodu‘ (1997:20). Dajuéi svoj komentar
na americ¢ki humor, Boskin takode dodaje da je humor oduvek imao ulogu ublazavanja drustvenog
konflikta i olakSavanja drustvenih promena ali i formiranja nacionalnog identiteta (Boskin, 1997:20).
Iz ugla psihoanalize, smeh bi mogao biti definisan kao sredstvo za iskazivanje potisnutih ili
skrivenih osecanja ¢ime se uspostavlja odredena vrsta emocionalnog balansa (negativna osecanja, bes
i gnev se anuliraju pozitivnim stanjem uma, osecanjima poput radosti i srece). U psiholoskom smislu,
smeh je dakle neka vrsta terapeutskog sredstva s obzirom na svoju sposobnost ,,sublimacije i
prociséenja od otrovnih ose¢anja mrznje, zavisti, pakosti, straha i besa“ (Trebjesanin, 2009:9).
Uloga smeha u druStvu menjala se kroz vreme a njegova savremena tumacenja razlikuju se u
zavisnosti od ugla posmatranja. Smeh je, od instrumenta oslobadanja duha do alata kojim se pojedinac
»Spasava uzasa suvremene mehanizirane i totalitarno uniStavajuce civilizacije mraka naseg svijeta®
(Grli¢, 1983:272) presao dug put. Istorija smeha kao predmeta proucavanja zanimljiva je zbog
¢injenice da je sve do 20. veka, a zbog dozivljaja istog kao neozbiljne, nize kategorije, apsurdnog te
suprotnog lepom i razumnom, smeh bio predmet usputnih razmatranja. Jo$ jedan od razloga koji je
doprineo manjku ,,0zbiljnih* teorija smeha je i Cinjenica da je komi¢no oduvek bilo tesko odvojiti od
tragi¢nog. Jos u antickoj knjizevnosti satirska drama (engl. satyr play — fourth play) predstavljala je
vrstu Saljive tragedije u kojoj su grcki mitovi predstavjeni kroz kontrast ozbiljne glume glumaca (u
ulogama mitskih heroja) i hora satira (polu-Covek, polu-Zivotinja) koji svojom igrom, slobodnim,
raskalasnim ponasanjem, psovkama i poSalicama umanjivali emotivni naboj triologije tragedija (koja
je prethodila samoj satirskoj drami). I Bahtin je govorio o ,,potrebi* antickih umetnika da se svaka
tragi¢na (ozbiljna) interpretacija odredenog materijala proprati (ide ruku pod ruku sa) komicnom

%6 Ova ideja svoj koren ima u epistemi Misela Fukoa a znacenje konstrukcije epistemoloska nslovjenost moglo bi se posmatrati iz
ugla ,,uslovljenosti nacina saznavanja od razli¢itih diskurzivnih praksi® (Perisi¢, 2010:11)

37 Njegovo prirodno okruZenje je dru§tvo — ,,....we must put it back in its natural environment which is society” (Bergson,
1900:3)

8 ,Our laughter is always the laughter of a group®
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(parodi¢nom-karikiraju¢om) verzijom istog komada. Ovakva praksa bila je karakteristi¢na ne samo
za knjizevnost ve¢ i druge grane umetnosti — komicne i tragi¢ne scene prikazivane su jedna nasuprot
druge na konzularnim diptisima i muralnim prikazima u Pompei. U Dialogic Imagination, Four
Essays by M.M. Bakhtin, govori se o uslovljenosti tragi¢ne i komi¢ne forme i kod Rimljana, pa se
tako istice da:

[...] ozbiljna, jasna forma se dozivljava samo kao deo, polovina celine; celovitost
se ostvarivala jedino dodavanjem komicnog, kontra-dela ove forme...Kao $to je u
Saturnaliji klovn bio dubler vladara a rob dubler njegovog gospodara, tako su takvi,
komic¢ni dubleri kreirani u svim formama kulture i knjizevnosti. Upravo iz ovog
razloga, Rimska knjizevnost a posebno narodna knjizevnost imala veliki broj
parodijskih-karikativnih formi [...]>° (Holquist, 1981:58)

I dok, u novije vreme pojedini teoretiCari insistiraju na ozbiljnom shvatanju smeha poput
Luidija Pirandela (Luigi Pirandello), Zerara Zeneta (Gérald Genette), Dzona Morila (John Morreal)
drugi smatraju da problematika definisanja smeha u savremenim uslovima ne moze biti u potpunosti
reSena izmedu ostalog i1 zbog terminolosSke zavrzlame te poistoveéivanja termina smeha, humora,
komi¢nog, komike, smesnog, parodije. Stefen Poter (Stephen Potter) pise da se Aumor specificno
vezuje za ono §to nazivamo komedijom (1954:25). Smeh moze imati razliite izvore i a za razliku od
komedije, smeh je, naizgled, bez forme (Bown, 2018:18); Ivan Zlatkovi¢ tvrdi da je smeh
,manifestacija komicnog™ (2015:14) a Milivoj Solar da je komi¢no samo ,.tip ostvarenja smesnog u
dimenziji umetnickog dozivljaja“ (Solar 1980, citirano u Perisi¢, 2010: 28). Humor se od strane
mnogih teoreti¢ara dozivljava kao superiornija forma u odnosu na smeh — Hegel se zgrozava nizih
formi smeha dok za komicno tvrdi da zahteva ,,angazovanje apsolutnog duha“ koji prepoznaje i
prevazilazi ono prosto, nisko smesno a bira uzviseno smesno koje moze doprineti radanju vrlina u
coveku (Perisi¢, 2010: 33). Humor moze proizvesti smeh ali to nije uvek slucaj jer smesno moze biti
1 ono $to nije nije vezano za humor. Dok jedni odvajaju humor od smes$nog tako §to ga opisuje kao
njegov visi oblik (Risti¢, 1957:148) drugi humor dozivljavaju kao oblik smeha i to takav koji ,,vredi*
najmanje tj. izaziva najmanje smeha (Stojanovi¢, 1971:81). Isidora Sekuli¢ kaze da ,,ne moze covek
nad humorom prasnuti u smeh i ne moze ni jeknuti ni viknuti.. humor se prima... samo uz tanak osmeh
i uz pritajen uzdah‘ (Sekuli¢ 1955, citirano u Boskovi¢, 2008:29). Dakle, smeh je u tom slusaju jedan
§iri pojam a humor samo jedan od oblika njegovog ispoljavanja. Ako govorimo o odnosu termina
smesno i komi¢no kod Propa (Vladimir Yakovlevich Propp) se ne govori o visim i niZim estetskim
fenomenima (s obzirom da to dovodi do socijalne diferencijacije) ve¢ o smehu kao aktivnosti
iskazivanja komic¢nog. Prop je celokupnu komiku podelio na Sest oblasti — podsmesljivi (ismevanje),
dobrocudni, zli (cini¢ni), vedri, obredni i raskalasni smeh (Prop, 1984:14). Govoreéi o rasklasnom
smehu, Prop se pridrzava (a neki bi naveli i dopunjava) Bahtinovu teoriju karnevala i karnevalizacije
po kojoj je ova vrsta smeha raskalas$na, urnebesna a cilj joj je da doprinese rusenju granica i vitalnosti
majke zemlje i sina-zemljoradnika (Prop, 1984: 16). Smeh se kao proces, po Propu, ostvaruje uz
prisustvo subjekta i objekta smeha (onaj koji se smeje i onoga/onog koji je smeSan). Govoreci o ne-
smeSnom karakteru prirode koja nas okruzuje, Prop smesno uvek povezuje sa duhovnim zivotom
coveka tj. sa ,raskrinkavanjem nedostataka covekovog unutrasnjeg, duhovnog zivota* (1984:156).
Pod nedostacima unutrasnjeg Zivota coveka se ovde misli na one vezane za sam moral ali i intelekt i
ono §to bi posebno zeleli naglasiti, volju (podsticanje volje Coveka).

Ismevanje, kome Prop i posvecuje najvise paznje u svom delu, vazno je i nadasve moéno oruzje
kojim se razbijaju lazni identiteti, autoriteti i veli¢ine ljudi koji su predmet ismevanja. Nikolaj
Hartman (Nicolai Hartmann) je napravio jasnu razliku izmedu komi¢nog, humora i smeha time Sto

%9 “The setious, straightforward form was perceived' as only a fragment, only half of a whole; the fullness of the whole was
achieved only upon adding the comic contre-partie of this form. As in the Saturnalia the clown was the.double of the ruler
and the slave the double of the master, so such comic doubles were createdin all forms of culture and literature. For this
reason Roman literature, and especially the low literature of the folk, created an immense number of parodic-travestying
forms”
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komi¢no vezuje za predmet (kao kvalitet predmeta), humor vezuje za subjekta (on zavisi od nacina
na koji subjekat gleda na komic¢no, kako ga dozivljava) pa tako smeh predstavlja reakciju na komic¢no
(kako ono komi¢no u svakodnevnom zivotu, kako ono u umetnickim delima) (2004:398). Smeh se,
po Hartmanu sasvim sigurno moze objasniti kao fizioloska reakcija koja mora imati predmet kao i
odgovarajucu percepciju. 1z ovakve definicije izvodi se zakljucak da je smeh dvostruk: on obuhvata
1 predmetnost i subjektivnost (Perisi¢, 2016, citirano u Mili¢, 2016). Kada govorimo o parodiji, Prop
je iznosio misljenje da apsolutno sve moZze biti predmet parodije sa ,,namerom da se pokaze da se
niSta ne krije iza spoljaSnjih oblika manifestacije duhovnih nacela....da je parodija sredstvo
ispoljavanja unutrasnje neuverljivosti onoga sto se parodira“ (Prop, 1984:75). Pored toga, parodija se
dozivljava kao smesna tek kada se njom uspesno razotkrije unutrasnja slabost onog/a §to se parodira.

Puno je teoreticara i mislilaca koji su govorili o dvostrukosti (ili bolje re¢i visestrukosti) smeha.
Prva asocijacija na pomen smeha su pozitivna osecanja, uzivanje i radost ali u isto vreme smeh moze
izazvati nelagodnost, oseCanje zabrinutosti a moze biti povezan i sa anksiozno$¢u. Smeh mozemo
doziveti kao ¢in samo-proslave/samo-potvrde ali nas smeh moze nagnati na, kako to DZonatan Hol
(Jonathan Hall) naziva, ,fasisticku radost koja navodi na saradnju sa moc¢nicima* (1995:17). Ako
bismo ovu tvrdnju zeleli uprostiti mogli bi rec¢i da je smeh orude u rukama onih na vlasti kojim se
gradi i odrzava odredena ideologija ali i da isti moze biti sredstvo za ruSenje i osporavanje iste te
ideologije i radanje novih vrednosnih sistema. Milan Kundera govori o ,,andeoskom* i ,,davoljem*
smehu (2013:81). Andeoski je u sluzbi ocCuvanja postojeceg poretka dok davolski ukazuje na
apsurdnost stvari i nametnutih odnosa i tako uti¢e na restrukturiranje sveta. Skora$nja istrazivanja
smeha u polju psihologije sugeriSu i dokazuju postojanje kako pozitivnih tako i negativnih efekata
smeha na fizicko zdravlje ljudi ali kada govorimo o smehu kao predmetu istrazivanja u oblastima
poput studija kulture i knjizevnosti, veéina istrazivanja sagledavaju dejstva smeha u pozitivnom
svetlu (teorije oslobadanja, olakSanja — o kojima ¢e biti re¢i u nastavku rada). Deleuz i Giatari (Gilles
Deleuze/ Felix Guattari) smeh pojasnjavaju kao proces odvajanja subjekta od drustvenih struktura
koje odreduju njegov identitet. Medutim, to ne znaci da smeh oslobada jer se na mestu osporenog
identiteta rada novi koji ponovo potpada pod uticaj drustvenih strukura. Dakle, oni zastupaju stav da
smeh nije samo ,,fokusiran“ na oslobadanje postojeceg subjekta ve¢ da ima svoju ulogu u konstrukeiji
subjektivnosti (Deleuze & Guattari, 1983, citirano u Bown, 2018:26). Zagovaraju¢i ideju smeha kao
dogadaja, Alfi Baun (Alfie Bown) smatra da smeh uvek ima udela u konstrukciji subjekta ali da to
ne znaCi da je on u potpunosti na strani ideologije; naime, smeh je tu da samu ideologiju
problematizuje i da pokaze da je ona nestabilna, nesigurna i da kao takva treba (zahteva) stalnu
potvrdu (Bown, 2018:115). Ovim se dokazuje ,,neurodenost™ odredene ideologije jer smeh je taj koji
je proizvod kulturnih normi ali i proizvodac istih i stoga ove norme ne mogu biti posmatrane kao
sigurne i trajne (Bown, 2018:53).

Teorija smeha je dosta ali sve one mogu biti svrstane u 3 kategorije. DZon Moril (John Morreal)
predlaze podelu na teorije inkongruencije, superiornosti i olak$anja. Ova podela se dalje moze granati
i usloznjavati a mi ¢emo ovde dati kratki prikaz svih ovih grupa pre no §to posebnu paznju posvetimo
teorijama olaksSanja kojoj pripada i Bahtinova teorija karnevala. Kada govorimo o teorijama
inkongruencije ili nesklada (kako se drugacije nazivaju) njihov glavni ili najuvaZeniji predstavnik je
svakako Sopenhauer. Medutim utemeljivadem ovih teorija smatra se Aristotel pa ¢emo njihovo
razmatranje krenuti upravo od njega. Komedija je po Aristotelu ,,podrzavanje nizih karaktera®, onoga
§to je ruzno a smesno predstavlja deo tog ruznog (1982:11). Smesno predstavlja vazan deo zivota
coveka koje Aristotel pokusava da svede u neku ,,srednju” kategoriju jer $ala ne sme biti ni preterana
ni suvise suzdrzana. Inteligentni Covek zna kako da nade pravu meru u Sali i ucini je pristojnom i za
izgovaranje i slusanje jer tako ona nece naneti tj. izazvati nikakvu bol. Teorije nesklada su upravo
vezane za intelektualni rad svesti te da kada dode do smeha (fizioloske reakcije zvane smeh), ¢ovek
u odredenom momentu uspeva da razgranic¢i duSevno i mentalno. Humor tako nastaje u procesu
suéeljavanja dveju neuskladivih scena koje su povezane $alom. Sopenhauer isto tako smatra da smeh
nastaje iz nepodudarnosti — nepodudarnosti pojma 1 realnih objekata na koje se sam pojam odnosi
((,idealne predstave koju covek ima o nekom predmetu i realne slike tog predmeta® LeSic,
1981:233)). Sto je veéa nepodudarnost izmedu opaZenog i realnog to je smeh intenzivniji. Sopenhauer
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inace opravdava telesnost smeha i tako tvrdi da misljenje zahteva veéi napor od telesnog koje lako i
efikasno izaziva stanje blazenstva i prijatnosti. Kant smatra da smeh potice iz odredenog apsurda i da
predstavlja ,,uzbudenje/osecaj koji nastaje usled nagle transformacije napregnutog ocekivanja u
nista®® (Kant 1790, citirano u Carrel, 2008:4). Najbolji primer ove definicije je po Fraju (William
Fry) zavrsetak vica (eng. punch-line) koji, iako na prvi pogled deluje nevazno, ipak uvodi novu misao
ili je u izraZenom kontrastu sa ostatkom vica.

Teorije superiornosti (nadmo¢i) objasnjavaju smeh kao sredstvo izrazavanja nadmoci jednog
bica nad drugim. Jo§ je Platon u DrZavi govorio o smehu kao izrazu superiornosti nad drugim ljudima
pa tako pristojan covek ne treba sebi da dozvoli ponizenje drugih kroz smeh (kao $to i sam ne Zeli
biti ponizen) a i umetnici (posebno tragicki pesnici) ne trebaju uvrstavati elemente smeha u svoja
dela. Pesnici komedije, iako bi se od smeha trebali suzdrzavati, kao pesnici komic¢nog smeju ipak
donekle pribeci sali u svojim pesmama sve dok podsmeh njihovih dela nije baziran na ljutnji i besu.
Ove teorije smatraju se, u nekoj meri ekstremnim jer mogu zastupati oStre statove poput onog po
kome je smeh uvek uvredljiv za onoga ko je smehu i izlozen. Entoni Ludovi¢i (Anthony Ludovici)
smatra da je smeh izraz osecanja superiornosti u smislu bolje prilagodenosti (prvo fizicke a potom 1
intelektualne i materijalne) situaciji u kojoj se nalazimo. To se na primer, po Ludovic¢iju moze videti
u razvoju pojedinca gde je prva stvar kojoj se deca smeju fizicka neprilagodenost drugih a potom
kulturna, mentalna i druge vrste usaglaSenosti/prilagodenosti (Ludovici, 1932:65-117). Upravo iz
ovakvog videnja smeha, razvio se i koncept ismevanja. Po Albertu Rapu (Albert Rapp) smeh je nastao
u davno doba kada nije bilo ,,jezickog® nacina izrazavanja trijumfa nad neprijateljem — pobednik bi
se kroz smeh koji su izazivale protivnikove rane i povrede rugao i iskazivao svoju superiornost.
Danasnje podsmevanje/ismevanje fizickih deformiteta i nedostataka vuce svoje poreklo upravo iz
ovakvog ,,pobednickog smeha* (Rapp, 1948:278-279).

Pocetkom 20.veka, smeh pocinje da se dozivljava kao sredstvo oslobadanja ili praznjenja (eng.
relief). Ovde se pre svega misli na funkciju smeha kao neke vrste ,,izduvnog ventila“, alata za
olaksanje nakupljene Zivotne napetosti, relaksaciju i izlaska iz jednog napregnutog stanja duha i tela.
PsihoanalitiCar Martin Grotjan (Martin Grotjhan) iznosi ideju o smehu kao modusu izrazavanja
velikog broja emocija ali da se, najvaznije od svega, kroz smeh smanjuje nivo agresivnosti i negativne
energije pa nas, kao takav, ¢inim boljim, sa viSe razumevanja za sebe i druge Sto nadasve daje slobodu
iz koje se ponovo rada smeh. Ovakva razmatranja vode do ideje o isceljivackom efektu smeha, tj.
njegovoj terapeutskoj vrednosti (Grotjhan, 1957, citirano u Schnier, 1959:182-183). No, mnogo pre
Grotjana, jedan drugi, ¢uveni psihonalitiCar razmatrao je ideju smeha kao posledice praznjenja tj.
ispustanja energije koja je postala suvisna ili neupotrebljiva nakon $to je upotrebljena za ,,zaposedanje
odredenih psihickih puteva“ (Frojd, 1981:44). Frojd takode smatra da je pricanje Sala i davanja
Saljivih komentara nesvesni proces ,,pustanja“ potisnutih osecanja i misli u samu svest pojedinca.
Robert Garnet smatra da je smeh prevrtljiv i atonalan i kao takav dovodi do ,,pucanja“ (eng. shoot
off) (2010:179). Diana Dejvis (Diane Davis) razmislja u istom smeru pa tako tvrdi da je smeh
pozitivno destruktivan, da ukazuje na apsurdnost drustvenih normi ¢ime doprinosi njihovom
rasformiranju. Razmatranja Diane Dejvis mogu biti sumirana u njenoj tvrdnji da:

[...] smeh koji dovodi do pucanja je pozitivan smeh, nastajuéi iz
prelivanja, viskova i sposoban je da nas momentalno i trenutno katapultira iz
negativne dijalektike negiraju¢i samu negaciju [...]%' (2000:2).

Vitalisticke, kako se jo$ nazivaju teorije olakSanja, obuhvataju ona razmatranja koja se bave
»veselim,” vedrim smehom kojim se iskazuje sva lepota zivljenja i zivotne energije i ,,festivalski,*
karnevalski, opstenarodni, bu¢ni smeh kojim se i negira i potvrduje, potkopava ali i rekonstruise

60 «_.an affection arising from sudden transformation of a strained expectation into nothing.”

61 « Jaughter that shatters is an affirmative laughter, arising from the overflow, the excess, and capable of momentarily and
instantaneously catapulting us out of negative dialectics by negating negation itself...."
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sistem, poredak, identiteti. Bahtin svoje videnje smeha bazira na teoriji karnevala gde se karneval
dozivljava kao jedna vrsta nezvani¢nog sveta koji se uprkos svojoj ,nezvani¢noj“ prirodi
suprotstavlja zvanicnom, stvarnom svetu koji je oivicen, uslovljen hijerarhijskim odnosima, normama
1 zabranama. Smeh je po Bahtinu od vitalnog znac¢aja u uspostavljanju ,,preduslova za neustraSivost
bez koje je nemoguée ostvariti realisti¢an pristup svetu®> (1981:23). Komicno priblizava objekat
toliko da nam dozvoljava da ga detaljno ispitamo, rastavimo, analiziramo i uz eksperimentisanje
ucinimo poznatim. Teorija karnevala razvila se iz Bahtinovog razmatranja srednjevekovnog smeha
(smehovne kulture) i samog karnevala. U svom delu Stvaralastvo Fransoa Rablea i narodna kultura
srednjeg veka i renesanse Bahtin mnogobrojne izraze smehovne kulture srednjeg veka i renesanse
svrstava u tri kategorije (medusobno uslovljene i povezane): 1) obredno-predstavljacke forme, 2)
knjizevna smehovna dela i 3) razliite forme i Zanrove slobodnijeg ulicnog govora (Bakhtin,
1978:10). Dogadaji karnevalskog tipa i sami karnevalski (ili s njim povezani) obredi igrali su
znacajnu ulogu u zivotu srednjevekovnog ¢oveka. Poznato je da je u srednjem veku smeh bio
zabranjen (od strane crkvenih vlasti) jer se smatralo da je smeh ,,davolska rabota® a da se sveci, te pre
svega Isus Hrist nisu smejali. Smeh je dakle, iz ugla hris¢anske religije bio vezan za pakao, sunovrat
ljudskog bi¢a i moralno posrnuée s tim $to to ne znaci da je on u potpunosti bio zabranjen.
Izu¢avanjem srednjevekovne knjiZzevnosti doslo se do saznanja da su Sale nalazile svoje mesto u
srednjevekovnim Zzitijama, epovima, govorima vladara i takvi ,,momenti* bili su tolerisani. Naravno
ima 1 onih koji tvrde da se momenti smeha javljaju u Starom zavetu. Vecina teoreticara ovog perioda,
a i Bahtin medu njima smeh dakle vezuju za narodnu kulturu, karnevale (viSednevne uli¢ne
manifestacije), ,,praznike luda“ i ,,praznike magarca®, ali i razna ulicna veselja koja su pratila kako
crkvene praznike tako i gradske feSte pa cak i privatna veselja i proslave. Ovakve forme
podrazumevale su prisustvo luda, lakrdijasa ali i obi¢nog sveta koji se prepusta glasnom, raskalasnom
smehu stvaraju¢i tako paralelni svet ali suprotstavljen onom zvani¢nom, drzavno-ideolosko-
crkvenom svetu. Ucesnici ovakvih, narodnih dogadaja ne pribegavaju religijskim obredima ve¢ u
svojoj proslavi zivota (jer karneval se ne posmatra ve¢ zivi) primenjuju elemente igre (plesa) i
pozorista (oslanja se delom na umetnost a opet nije umetnost). Razlog za to je, kako Bahtin tvrdi,
¢injenica da karneval ne sme biti sputan nikakvim odrednicama, ulogama, podelama i ,,rampama“
(Bakhtin, 1978:13) posto mora biti svuda, dostupan svima, u kontinuitetu kako bi celokupnom narodu
pruzio slobodu. Ta sloboda odnosi se na vrstu revolucije, promenu stanja u kome se svet nalazi, tj.
njegovu rekonstrukciju. Ova sloboda nazivala se jo§ i1 prazmnicna sloboda a odrednica praznicna
vezivala se za suStinsku prirodu praznika tj. preporodom i obnovom koju praznik nosi. Zvanicni
(nametnuti praznici) doprinosili su ucvrS¢avanju postojeceg drzavnog i drustvenog poretka dok
karneval (kao praznik) radi suprotno. On omogucava iskorak iz postojeceg sveta sa svim njegovim
propisima, strukturama i granicama tj. njihovo ukidanje. Pri svemu tome, karneval, iako nosi sa
sobom novo stvaranje okrenut je buduénosti odnosno beskrajnosti obnavljanja, menjanja. Opisujuci
takozvani ,,Bozi¢ni smeh,* kao ,,veselo ponovno radanje®“ (Bakhtin, 1981:72) Bahtin pominje i
njegovu Cestu pojavu u vidu pesama (muzike) tako Sto bi se ozbiljne crkvene kompozicije izvodile
uz melodije uli¢nih pesmica $aljivog karaktera. Prazni¢ni smeh je zauzimao vazno mesto u srednjem
veku toliko da su klovnovi, svojim dvostranim smehom doprinosili ,,uspostavljanju celovitosti
ozbiljno-saljivog sveta®“ (Bakhtin, 1981:79). Bahtin dalje objasljava ulogu klovna u romanu kao
jednostavnu ali efikasnu u smislu osporavanja/suprotstavljanja svemu $to je lazno i konvencionalno.
Ovakvi ,,sme$ni“ likovi bore se za pravo razlikovanja, zbunjivanja, pravljenja parodije kako bi se
napravio prostor za upravo takve, autenticne likove u knjiZzevnosti i zivotu.

Kod svog karnevalskog smeha, jezika i simbola postoji inherentna dvosmislenost tj.
dvostrukost. Suprotstavljene vrednosti i pojmovi su u tesnoj vezi a njihove pozicije su cesto
zamenjene. Veruje se u ciklicnost zivotnog procesa pa se tako iz tuge rada smeh a iz smrti rada zivot.

62 »prerequisite for fearlessness without which it would be impossible to approach the world realistically*
63 cheerful rebith®
64 who with the doubling effect of their laughter insured the wholeness of the serio-laughing world*
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Tema obnavljanja koja se prepli¢e sa temom smrti starog javlja se u tzv. boZi¢nim pesmama koji su
se izvodile u crkvama ali i na ulicama. Tako Bahtin piSe da:

[...] srednjovekovni praznik postaje nesto kao Janus sa dva lica: ako je
njegovo sluzbeno crkveno lice bilo okrenuto proSlosti, i sluzilo osvecivanju i
sankcionisanju postojeceg uredenja, onda je njegovo narodno-uli¢no nasmejano lice
gledalo u budu¢nost i smejalo se na pogredu proslosti i sadaSnjosti. Ono se
suprotstavljalo konzervativnoj nepokretnosti, ,,vanvremenosti“, nesavrSenosti
uspostavljenog uredenja i pogleda na svet, ono je podvlacilo upravo momenat smene
i obnavljanja, pri tome i na druStveno-istorijskom planu [...] (1978:95).

Bahtin, kod Rablea nalazi i isti¢e primer Raminagrobisa (Raminagrobis), pesnika na samrti koji
je uprkos samrtnim mukama, vedrog izraza lica i jasnog, prodornog pogleda (1981: 114). Slika
»razdraganog coveka na samrti“ (eng. cheerfully dying man) Cesta je kod Bablea i tako on dovodi u
u direktnu vezu smrt sa smehom a sa tim i u vezu sa radanjem novog zivota. Silovitost Zivotne sile
prevazilazi u svojoj vrednosti bilo koji oblik smrti a slike isprepletenosti smeha sa hranom, pi¢em,
scenama seksa tj. telesnim zadovoljstvima (ukazujuci tako na celovitost zivotnog procesa) Ceste su u
doba Renesanse ali se u kasnijim periodima izmedu zivota (a sa njim u vezi i smeha) i smrti povlaci
jasna, razdvajajuca linija. Upravo Rableova dela, dokaz su, po Bahtinu, da smeh nikada nigde (ni u
knjizevnosti) nije dobio zvaniCan karakter pa je tako ostao ,,izvan zvani¢nih falsifikacija koje su bile
obloZene slojem pateti¢ne ozbiljnosti6> (1981: 134). Ovde se, kako je istaknuto od strane Bahtina ne
misli na smeh kao na bioloski ili psiholoski ¢in ve¢ na smeh kao uzviseni kulturni fenomen koji se
izrazavao kroz Sale, humor, ironiju ili parodiju. Smeh se vezuje za autenti¢no zivotno iskustvo a
pojedinac biva osloboden zabrana i svega onog $to je, na bilo koji nacin sputavalo ostvarenje punog
potencijala ljudske prirode. Glorifikacija ljudske prirode omogucava, anuliranje unutrasnje cenzure,
slobodu volje i ispoljavanje kreativnosti pri izgradnji sopstvenog identiteta (realizaciji samog sebe).

U knjizi Problemi poetike Dostojevskog, Bahtin jos§ jednom istice povezanost karnevalskog
smeha sa ritualnim smehom a kako je ritualni smeh bio povezan sa samom smrc¢u ali i ponovnim
radanjem tako i karnevalski smeh objedinjuje u sebi i negaciju i afirmaciju (2000:115). Ovde on jo$
jednom definiSe smeh govoreci da je:

[...] smeh odredeni estetski odnos prema stvarnosti koji se ne podaje
prevodenju na logicki jezik, to jest to je odredeni nac¢in umetnickog videnja i poimanja
te stvarnosti, pa prema tome, i odredeni nacin gradenja umetnickog lika, sizea, Zanra.
Ambivalentni karnevalski smeh posedovao je ogromnu stvaralacku snagu. Taj je smeh
hvatao i poimao pojavu u procesu promene i prelaza, fiksirao u pojavi oba pola
nastajanja, u njihovoj neprekidnoj i stvaralackoj, obnavljaju¢oj izmenljivosti: u smrti
se naslucuje rodenje, u rodenju - smrt, u pobedi - poraz, u porazu -pobeda, u
krunisanju - svrgavanje i si. Karnevalski smeh ne dozvoljava nijednom od tih
momenata promene da se apsolutizira i okameni u jednostranoj ozbiljnosti [...]
(Bahtin, 2000:156).

Srednjevekovni smeh nosio je sa sobom osec¢aj oslobadanja tj. pobede nad strahom, koja iako
je bila privremena, ipak je ljudski um osvesé¢ivala za neku drugu vrstu realnosti i sveta u kome se
pojedinac ne mora plasiti rigidnih propisa i zabrana.

Po nekima je ova ,,0slobadajuc¢a“ osobina smeha vise u vezi sa uspostavljenem neke prirodne
subjektivnosti tj. konstruisanja slobode nasuprot ¢istom stavu dozivljaja smeha kao oslobadajuceg
alata porobljenog identiteta. Ukazuje se na konstruktivnu pored dekonstruktivne strane smeha — tako,
kada se smejemo sami sebi, tvrdi Alfi Baun, subjekta koji se smeje pretvaramo u objekat smeha ¢ime
se identitet subjekta transformiSe istovremeno sti¢uci svest o ograni¢enosti sopstvenog identiteta

65 Laughter remained outside the official falsifications, which were coated with a layer of pathetic seriousness.*
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(2018:12). Ovde se naravno dolazi u poziciju osporavanja novonastalog identiteta koji, po nekima,
biva usisan u nove odnose unutar ve¢ uspostavljenog sistema. Po Baunu, smeh ,,moze da rusi strukture
1 identitete ili da nas oslobada od postojecih uslova zivljenja, ali isto tako on moze da kreira nove
identitete i uslove koje stavlja na mesto onih koji su bili, tako nas postavljajuci u u ove nove odnose*
(2018:89). Baun se poziva na Bodelera (Charles Baudelaire) koji tvrdi da smeh kreira hijerarhiju koja
biva predstavljana kao ve¢ postojeca tj. da smeh kreira subjekta koji u isti mah i naturalizuje. On se
nadovezuje na re¢i Bodelera i tvrdi da je ,,smeh opasan po postojecu hijerarhiju ne zato $to je anti-
hijerarhijski ve¢ zato §to formira nova hijerarhije* (Bown, 2018:92). Mladen Dolar sli¢no razmislja i
navodi da ,kroz smeh postajemo ideoloski subjekti....da tek kada se slobodno smejemo i diSemo,
ideologija nas u potpunosti obuzima* (1986:307). Po ovom kriti¢aru, smeh samo prividno oslobada
a upravo njegov dozivljaj smeha kao oslobadajuceg sredstva deo je njegove ideoloske funkcije. Ve
pominjani, Umberto Eko, ¢esto se dovodi u vezu sa Bahtinom upravo zbog insistiranja na izrazenoj
ambivalentnosti karnevala. Ta ambivalentnost se po Eku, ogleda u potvrdivanju sistema putem
smeha, tako da on ne moze imati ,,revolucionarnu® moé¢. Ovde takode mozemo pomenuti i Dirka
Simera (Dirk Schiimer) koji navodi da ,,nema osnova ni za kakvo idealizovanje narodne kulture,
uli¢nog govora i neobuzdane maste koja je tokom ,,dana ludovanja‘“ svuda navodno osvajala vlast*
(2003:2). Simer preispituje Bahtinovu teoriju karnevala isti¢uéi da se Bahtinove ideje o smehu ne
javljaju u zvani¢nim, konkretnim delima, a da su rituali koje Bahtin postavlja u prvi plan karnevalske
kulture u stvari u funkeiji crkvenog Zivota i kalendara. Bahtin je u delu Stvaralastvo Fransoa Rablea
i narodna kultura srednjeg veka i renesanse, izmedu ostalog, pisao o kriticarima groteske i narodne
kulture srednjeg veka. Tako pominje Snegansa (Heinrich Schneegans) koji po njemu ne uvida i ne
razume obnavljajuéu, pozitivau snagu smeha u groteski.

4.1. Menipska parodija i polifonijski roman

Jo$ jedna Bahtinova teorija na koju se moramo osvrnuti u ovom radu, odnosi se na vaznost
forme umetnickog dela u ostvarivanju smisla samog sadrzaja. Termin polifonija odnosi se na
,,mnostvo samostalnih i neslivenih glasova i svesti“ (Bahtin, 2000:8) pomocu kojih se ostvaruje sam
roman ali i njegovi likovi i ideje autora romana. Po Bahtinu, tvorac polifonijskog romana je
Dostojevski jer je upravo on uspeo da stvori likove koji su ,,slobodni ljudi® (2000:8) te koji se ne
ponasaju kao poslusni pioni autora nekog knjizevnog dela. Mnogobrojni likovi koje Dostojevski
stvara ostvaruju se bez odricanja od sopstvene svesti zarad autorove a pri spajanju ,,mnostva
ravnopravnih svesti i njihovih svetova u jedinstvo nekog dodaja,” njihova ,neslivenost® ostaje
netaknuta (Bahtin, 2000:8). Likovi polifonijskih romana ostvaruju zavidnu unutraSnju samostalnost
koja je moguéa zahvaljujuci postavljenoj strukturi romana, odnosu samog autora prema njegovim
junacima i drugim umetnickim postupcima koje autor primenjuje u procesu stvaranja dela.

Rec junaka u polifonijskom romanu:

[...] o sebi samom i o svetu isto je toliko punovredna koliko i uobicajena
autorova rec; ona se ne potCinjava objektnom liku junaka kao jedna od njegovih
karakteristika, ali i ne sluzi kao glasnogovornik autorovog glasa... ona zvuci naporedo
s autorovom reci i kao da se na poseban nacin sjedinjuje s njom i s punovrednim
glasovima drugih junaka[...] (Bahtin, 2000: 8-9).

Ovim se naglasava vaznost mnostva (pluralnosti i raznovrsnosti) i jednakosti, nezavisnosti ali
1 medusobne uslovljenosti kao i vaznost samog glasa i zvuka. Svi glasovi unutar polifonijskog romana
jednaki su i nezavisni a jako vazna odlika ove vrste romana je i stalno kontrastiranje i sukobljavanje
glasova. Autori ovakvih romana odbacuju sveobuhvatne ideologije i teleoloska razmatranja a Cesto u
svojim delima prikazuju tzv. masovne scene u kojima ucestvuje $to je moguce veéi broj, §to je moguce
raznovrsnijih likova.
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Kod polifonijskog romana dolazi i do spajanja raznorodnog materijala (razliite vrednosti i
pripadnosti) u jedinstvenu celinu ¢ime autor jasno iskazuje svoj li¢ni stil pisanja. Roman ovog tipa
naziva se i dijaloskim s obzirom na uzajamno delovanje veceg broja svesti pri ¢emu svaka zadrzava
svoju jedinstvenost. Citiraju¢i Lunacarskog, Bahtin objasnjava dijalosku stranu romana Dostojevskog
govoreci da se u romanima ovog autora:

[...] mora pretpostaviti teznja da se razli¢iti zivotni problemi stave na
diskusiju pred te neobicne ,glasove”, drhtave od strasti, u kojima bukti vatra
fanatizma; pri tom on samo prisustvuje tim gréevitim disputima i s’ radoznalo$¢u
posmatra ¢ime ¢e se to zavrsSiti i kako ¢e se obrnuti stvari [...] (2000:35).

Bahtin je dodatno isticao prusutnost dijaloskih odnosa u ljudskom govoru, meduljudskim
odnosima i uops$teno svim aspektima ljudskog Zivota izuzev mehanickih odnosa koji kao takvi nisu
imali znacaja za razumevanje ljudskih postupaka i ljudskog Zivota uopsSte. Bahtin se pojmom
dijalogizma bavi i u delu The Dialogic Imaginanation i Speech Genres. Po Bahtinu jezik je, po svojoj
prirodi, u konstantnom dijalogu sa nekim entitetom pa tako nema ,,neutralnih rec¢i,” tj. reci i izraza
koje ne pripadaju nikome:

[...] jezik je u potpunosti preuzet, proZet namerama i akcentima....re¢ u jeziku
je polu-tuda. Postaje necija u potpunosti tek kada je onaj koji je izgovara oboji svojom
namerom, sopstvenim akcentom, kada prisvoji re¢, prilagodavajuéi je sopstvenoj
semantickoj i1 ekspresivnoj nameri. Pre ovog momenta prisvanja, re¢ ne postoji u
neutralnom jeziku...ve¢ postoji u tudim ustima, u tudim kontekstima, sluzeé¢i tudim
namerama; odatle je pojedinac mora uzeti kako bi je u¢inio svojom [...]% (1981:293-
294).

Dela Toni Morison karakteriSe njeno odsustvo u ulozi naratora $to je imalo za posledicu pojavu
mnostva svesti. Svaki od likova gleda na stvarnost na drugaciji nacin a svaka od ovih perspektiva
podjednako je vazna. Autor ne namece jednu realnost ve¢ daje slobodu likovima da oni kreiraju
nekoliko realnosti time potvrdujuéi ideju da slika realnosti zavisi od perspektive posmatraca.
Nestrukturisani glasovi beZe stapanju u jedan, i na odredeni nacin stvaraju atmosferu nalik onoj koja
je karakterisala srednjevekovne karnevalske svecanosti.

Za polifonijske romane moze se re¢i da svojim c¢itaocima, ukazujuéi na raznovrsnost glasova
unutar samih romana ove vrste ali ukazuje i na postojanje raznolikosti glasova unutar njihovih
zajednica ¢ime Citaoci svakako postaju svesniji kvaliteta i prirode meduljudskih odnosa u svom
neposrednom okruZenju.

66 Jlanguage has been completely taken over, shot through with intentions and accents...The word in language is half someone
else’s. It becomes ,,one’s own® only when the speaker populates it with his own intentions, his own accent, when he
appropriates the word, adapting it to his own semantic and expressive intention. Prior to this moment of appropriation, the
word does not exist in a neutral and impersonal language...but rather it exits in other people’s mouths, in other people’s
context, serving other people’s intentions; it is from there that one must take the word and make it one’s own.*
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4.2. Elison, Boskin i Fuko — humor kao sredstvo otpora, pobune i sredstvo preZivljavanja

Despite the fact that whites had done everything
they could think of to control the blackness

of Negro laughter, Negroes continued to laugh.
Ralph Ellison

If your enemy is laughing, how can he bludgeon you to death
Mel Brooks

U ranijem odeljku smo govorili o izrazenoj segregaciji u skoro svim sferama zivota afro-
americke zajednice i potesko¢ama sa kojima su se afro-ameri¢ki umetnici suocCavali po pitanju
publikovanja i prihvatanja njihovih dela od strane belackog dela americke populacije. Sve do 70-ih
godina proslog veka, afro-americ¢ka zajednica morala se oslanjati uglavnom na muziku kroz koju je
malim, ali vaznim koracima, kr€ila svoj put ka javnoj sceni. Ralfa Elisona (Ralph Ellison) smo ve¢
spominjali u delu u kome smo govorili o uticaju afro-americke muzike na knjizevno stvaralastvo ove
grupacije tj. njen veliki uticaj na sam odabir tema i stil pisanja ovih autora. Elison je bio misljenja da
je celokupna americka kultura ,,dzezifikovana.” Nesporan je uticaj muzicara poput Djuka Elingtona
(Duke Ellington) i Luja Armstronga (Luis Armstrong) na knjizevno stvarala$tvo i umetnicki
senzibilitet ovog pisca ali ¢emo se u ovom delu vise fokusirati na njegovo videnje (i upotrebu) smeha
kao sredstva za ,,ocuvanje afro-americkog pojedinca i zajednice. U svom eseju ,,An Extravagance
of Laughter, “ Elison opisuje sopstveni dozivljaj kontraverzne predstave Tobacco Road:

[...] potom je usledio osec¢aj kao da sam skinut do gole koZe, izbacen iz aviona
u niskom letu na put u Alabami, uz naredenje da se smejem za zivot. Smejao sam se i
smejao, savijajuéi se i ispravljajuéi u virtuelnom/zamisljenom, nekontrolisanom
napadu smeha, u ¢inu samo-zapaljenja smehom nad kojim nisam imao kontrolu[...]%’
(1986:186).

Smeh o kome Elison ovde govori nije smeh komedija, lak i neopterecujuci. Naprotiv, ovakav
smeh Elisonu vra¢a u misli koncept bureta smeha (eng. laughing barrel). Naime, usled izuzetno
visokog stepena kontrole i nadzora koji se vr$io nad poroboljenim Afro-Amerikancima na mnogim
plantazama na jugu Amerike, robovi nisu imali pravo da se slobodno smeju naglas. Robovi bi morali
koristiti bure (ubacivali bi glave u bure) koje bi, a kao sredstvo drustvene kontrole, zadrzalo te
onemogucilo razlivanje tj. Sirenje glasa afro-americke zajednice u javnom prostoru. Kako Elison
navodi:

[...] burad su se smatrala gradanskom neophodnos¢u koja je koris¢ena u svrhu
zaStite senzibiliteta belackog stanovnistva od posebne vrste ludila od koga su patili
isklju¢ivo crnci a koji, u skladu sa svojim drustvenim poloZzajem i poloZzaja
pot¢injenog koji su imali u proslosti su smatrani liSenim bilo kakve vrednosti u
njihovom svakodnevnom Zivotu koja bi mogla prouzrokovati racionalni smeh [...]%
(1986:188).

67 ,...Then it was as though I had been stripped naked, kicked out of a low-flying airplane onto an Alabama road, and ordered
to laugh for my life. I laughed and I laughed, bending and straightening in a virtual uncontrollable cloud-and-dam-burst of
laughter, a self-immolation of laughter over which I had not control.”

68  ...barrels were considered a civic necessity and had been improvised as a means of protecting the sensibilities of whites
from a peculiar form of insanity suffered exclusively by Negroes, who in light of their social status and past condition of
servitude were regarded as having absolutely nothing in their daily expetience which could possibly inspire rational laughter.”
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Crnacki smeh je kroz istoriju sluzio za izraZzavanje razli¢itih emotivnih stanja: osecaja srece i
zadovoljstva, katarzicno oslobadanje tenzije i napetosti ili izrazavanje besa i ljutnje. Bure smeha
trebalo je ograniciti mo¢ smeha porobljenog stanovnisStva ali je nasuprot tome subverzivni crnacki
smeh nalazio nacin da preokrene pozicije pretvarajuci tako predmet smeha (robove) u subjekta smeha.
U prvom delu eseja ,,An Extravagance of Laughter” Elison iznosi ideju da karakteristi¢ni zvuci,
tonaliteti i stilovi crnackog smeha predstavljaju rezultat duge istorije rasne diskriminacije a da upravo
te karakteristike crnackog smeha omogucavaju ocuvanje verovanja u postojanje rasnih razlika §to ima
za posledicu oCuvanje verovanja u superiornost bele rase. U drugom delu Elison pak pise da bure
smeha ne ispuni uvek svoju predodredenu funkciju ustoli¢enja belacke superiornosti. Nasuprot tome,
ono postaje prostor na kome dolazi do preispitivanja nametnute pretpostavke o razli¢itosti belog i
crnog smeha te samim tim i ovih dveju rasa. Smeh koji bi dopirao iz bureta bi, u nekim situacijama,
bio toliko glasan i toliko zarazan, da bi ne samo poljuljao veru belackog stanovistva u njihove tradicije
1 sistem vrednosti, ve¢ bi iste naveo i na to da se pridruze samom dogadaju. Smeh crnackog dela
stanovnistva tako, a koriste¢i se upravo onim mehanizmima koji su osmisljeni u svrhu njegovog
ogranicavanja, postaje instrument otpora i brisanja vestackih granica tj. razlika izmedu belog i crnog
coveka:

[...] crnac koji se smeje u buretu smeha tako okrece i prevrée svet naopacke.
Cineci to, on preokrece (a samim tim i potkopava) tradiciju pa tako unapred definisana
i odrzavana mreZa juznjackih rasnih odnosa bila prekinuta [...] ¢° (Ellison 1986:192)

Ovde je vazno napomenuti da Elison veruje da crni smeh demokratizuje drustveni poredak tek
kada ga istinski potkopava — dakle smeh kao vrsta protesta ili pobune protiv mehanizama napravljenih
da isti ogranice, jednostavno nije dovoljan. Crni smeh tako ima puni demokratizujuci efekat tek kada,
a kroz subverziju superiornosti belackog sistema smeha, celokupni, rasno-obojen drustveni poredak,
izmeni do tacke jednakosti crnog i belog subjekta. Identitet crnog subjekta tako biva transformisan te
dobija drugu formu, potpuniju i ispravniju. Tako i u svom razmatranju koncepta demokratije kao
vaznog, Elison Cesto u svojim delima isti¢e da buduénost Amerike lezi u zajedniStvu tj. povezanosti
bele i crne rase te da uprkos segregaciji, postoji prostor za prominentne Afro-Amerikance da ostave
svoj trag u vremenu a da obe rase moraju stupiti u nesto $to on zove ,,antagonistiska saradnja* (eng.
antagonistic cooperation). Na taj nacin crna rasa potvrduje svoju sposobnost za aktivnim i
ravnopravnim uc¢es¢em u javnom zivotu Amerike.

Dzozef Boskin (Joseph Boskin) vidi 2 puta razvoja humora afro-americke zajednice. Uprkos
zajednickoj pocetnoj tacki, 2 vrste humora razlikuju se u tome $to je jedan sluzio kao sredstvo
prezivljavanja u postoje¢em drustvenom poretku, tj. uklapanja u belacko drustvo. Drugi pak ima za
cilj pruzanje odredene vrste otpora. Po Boskinu, humor moze raditi za i protiv sistema, moze biti
sredstvo afirmacije ili sredstvo osporavanja, sredstvo represije ili oslobadanja. Ovu odliku humora
Boskin je nazvao ,elasticni polaritet (eng. elastic polarity) (Boskin, 1997:38). Koriste¢i se
kolokvijalnim izrazima, prikazima biblijskih scena, crkvenim propovedima, dvosmislicama ali i
psovkama i muzickim numerama razliCite tematike, humor afro-americke zajednice dobija na
jedinstvenosti i upecatljivosti koja je neophodna u cilju osude robovlasnickom rezima ali i
ostvarivanja prava slobode ali i razvoja sopstvenog identiteta. Govoreci o etnickom humoru, Boskin
i Dorison komentarisu sledece:

[...] etnicki humor u Sjedinjenim Americkim Drzavama nastaje kao sredstvo
izrazavanja drustvenog osecanja superiornosti i rasnog antagonizma, i izrazavanja
kontinuiranog otpora povlas¢enih drustvenih grupa prema nekontrolisanim
migracijama i emancipaciji gradanina drugog reda crne boje koze liSenih prilika za

69 A Negro laughing in a laughing-barrel simply turned the world upside down and inside out. And in doing so, he in-verted
(and thus sub-verted) tradition and thus the preordained and cherished scheme of Southern racial relationships was blasted
asunder”

43



ucestvovanje u druStvenim prilikama 1 iskazivanja produktivnosti. Ironi¢no,
vremenom su podrugljivi stereotipi, u svrhu ismevanja samo-obmane, usvojeni od
strane onih na koje su se sami stereotipi odnosili, a potom, su isti uspesno prilagodeni
od strane Zrtava stereotipa kao sredstvo osvete moénijim klevetnicima [...]”°
(1985:81).

Pomenuti autori dalje navode da se crnacki humor kao mazohisticki (interno) ali i agresivan
(eksterno) ispoljavao u formi ironi¢nih psovki, posalica sa dvostrukim znacenjem, ironicnih kletvi i
crnog humora. Ovakav ,,agresivni® humor drustvenih ,,otpadnika® sluzio je kao sredstvo osvete
ugnjetavacima i sredstvo suprotstavljanja sistemu drustvene kontrole. Stavise, upotreba ironije,
sarkazma i drugih stilskih figura i jezickih izraza imala je i ,,zaStitnu* ulogu. Na ovaj nacin, afro-
ameriCki umetnici uspevali bi da izbegnu direktnu odmazdu, tj. kaznu za osporavanje i napadanje
drustvenog sistema belog ¢oveka. Pripisujuéi sebi mnoge od podrugljivih, Zivotinjskih osobina koje
su im pripisivane od strane pripadnika drugih druStvenih grupa, Afro-amerikanci uspevaju da
anuliraju i opovrgnu dobar deo stereotipa vezanih za njihov fizicki izgled. Boskin pominje i druge
funkcije crnog humora poput o¢uvanja osecanja ponosa i dostojanstva ali i samo-kritike i razreSenja
konfikta.

U ,,African-American Humor: Resistance and Retaliation,* Boskin daje veliki broj primera Sala
i dosetki afro-americke zajednice koje na dobar nacin prikazuju nacin pisanja i teme afro-americkog
humora na samom pocetku 20-og veka. Neke od njih prenosimo ovde (u originalu):

Negro (just arriving in town): Mr. Policeman, can you tell me where the
Negroes hang out in this town? Policeman: Yes, do you see that tall tree over there?

A white minister arrived in Africa and was met by an African chief and his
party. The chief indicated to the the minister that his bags would be picked up by his
men and transported to the interior. But first the chief wanted to show him around the
village. The minister demurred, pointing to his belongings. The chief allayed his
concerns, ,, You don’t have to worry about your bags. There isn’t a white man within
a hundred miles of here.

,, Tell me, Lord, how come I'm so black? “

., You re black so that you could withstand the best rays of the sun in Africa.’
,, Tell me, Lord, how come my hair so nappy?

., Your hair is nappy so that you would not sweat under the hot rays of the sun in Africa.
., Tell me, Lord, how come my legs are so long? “

., Your legs are long so that you could escape from the wild beasts in Africa.

., Tell me then, Lord, what the hell am I doing in Chicago? “ (Boskin, 1997a: 151-153)

¢

Pocetkom 60-ih godina proslog veka, humor afro-americke zajednice, uspeva da dobije svoje
mesto u popularnoj kulturi pa tako crni komicari dobijaju priliku da nastupaju u no¢nim klubovima
koje posecuje belacka populacija. Baveéi se stereotipima sa kojima su se svakodnevno suocavali
(pokazujuéi na taj nacin kako oni nastaju i kako se odrzavaju u Zivotu), problemima svakodnevnog
zivota u americkom drustvu ali i aktuelnim politickim i ekonomskim temama na lokalnom i
nacionalnom nivou, Afro-amerikanci uspevaju da, do kraja 20-og veka svoj humor transformisu,

70 “Ethnic humor in the United States originated as a function of social class feelings of superiority and white racial
antagonisms, and express the continuing resistance of advantaged groups to unrestrained immigration and to emancipation’s
black subcitizens barred from opportunities for participation and productivity. In time, ironically, the resulting derisive
stereotypes were adopted by their targets in mocking self-deception, and then, triumphantly, adapted by the victims of
stereotyping themselves as a means of revenge against their more powerful detractors.*
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prevazilaze¢i njegovu ulogu kao sredstva prezivljavanja i otpora. Humor tako postaje sredstvo
komentarisanja drustvenih prilika sa teznjom doprinoSenja daljem unapredenja drustva u celini u
kojem Afro-amerikanac slobodno i jasno moze iskazati svoj pravi identitet.

Kada govorimo o Miselu Fukou (Michel Foucault), on se nije direktno bavio problematikom
smeha ali se istog svakako dotakao u svojim teorijskim raspravama. Smeh o kome Fuko govori je
vrsta smeha koja izaziva nemir (uneasy laughter) i koji je uvek propracen odredenog vrstom
nezadovoljstva (Zwart, 1996:92). Fuko (renesansno) ludilo sustinski povezuje sa smehom pri cemu
su oba ova stanja sadrzana u francuskoj reci folie koja bi se prevela kao ludost/ludorija. Ovakva vrsta
smeha/ludila je dovodila u pitanju zvanicne istine i ukazivala na stvarno stanje drustvenog sistema.
Ismevanjem ozbiljnog dolazilo bi se do sustinskih problema u drustvu koja na taj nacin postaju
vidljivija i realnija. Dakle, renesansni smeh o kome je Fuko govorio kriticki je po svojoj prirodi i ima
za cilj da posalje moralnu poruku; medutim, po Fukou, renesansni smeh, nestabilan i ambivalentan,
tokom vremena gubi na svojoj sposobnosti razotkrivanja ,,zakopane® istine i biva prevladan od strane
straha i1 ozbiljnosti koju namece razum tj. sistem moci (Foucaullt 1972, citirano u Zwart, 1996:81-
83).

Fuko takode govori o smehu koji nas navodi na preispitivanje sistema percipiranja realnosti u
kojoj zivimo ¢ime nam rusi iluzije o ispravnosti i postojanosti postojecih struktura znanja. Smeh je
ovde opisan kao neka vrsta epistemioloskog dogadaja tj. momenta otkrovenja (Foucault 1972,
citirano u Zwart, 1996:86). Momenat smeha koji Fuko opisuje u Order of Things, a koji mu izaziva
osetaj nelagodnosti i napetosti propraéen je, po recima Ivancikove (Alla Ivanchikova),
nemoguc¢no$¢u razmisljanja, govora i percepcije Sto sve ukazuje na neku vrstu uruSavanja (eng.
ruination). Ovde se pod urusavanjem ne misli na destrukciju tj. unistenje vec, kako isti¢e Ivancikova,
na iskustvo koje je izazvano suoc¢avanjem sa necim $to remeti postojeci identitet, red tj. sistem u celini
(Ivanchikova, 2001:56).

5. Toni Morison — teme i stil pisanja

Poznato je da drustvene prilike, sredina ali i sama porodica imaju jako veliki uticaj na razvoj
licnosti pojedinca $to je svakako bio slucaj i sa samom Toni Morison. Upravo je Sarenolikost njenog
detinjstva u mnogome obojila njena knjizevna i kriticka dela tj. doprinela formiranju jedinstvenog
stila gde se pre svega istiCe znacaj jedinstva afro-americke zajednice, usmeno i pisano pripovedanje
(prenosenje/oCuvanje tradicije) i muzika kao sredstvo ocuvanja i pojedinca i zajednice ali i sredstvo
suprotstavljanja i menjanja drustvenog sistema. U ,,Playing in the Dark: Whiteness and the Literary
Imagination”, Morison razotkriva ,namernost® procesa formiranja kulturnog identiteta kroz
nacionalnu knjizevnost odnosno ulogu pisaca u konsolidaciji ili opovrgavanju identiteta
uspostavljenog kroz sistem rasne diferencijacije. Ona takode iskazuje apsolutnost potrebe za
uvodenjem lika Afro-amerikanca’! (Morrison, 1993:48) u nacionalnu knjiZevnost ¢ime se uspesno
ruse tiSine koje su doprinosile odrzavanju iskrivljene slike africkog lika u americkoj knjizevnosti i
drustvu u globalu. Tako, u ovom delu, Morisonova zapaza da je pridev americki (American) u
znacajnoj vezi sa pojmom rase:

[...Jamericki znaci belacki, a ljudi africkog porekla bore se za to da ovaj termin
postane primenjiv na njih sa etnickom pripadnos¢éu i crticom za crticom za
crticom[...]7% (1993:47).

71 the emergence of an Africanist persona“
72 “ American means white, and Africanist people struggle to make the term applicable to themselves with ethnicity and hyphen
after hyphen after hyphen."
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Istorijska reprezentacija ili ti njeno razotkrivanje kao ljudskog konstrukta za Morisonovu
predstavlja zivotni zadatak kako bi zanemarena iskustva Afro-Amerikanaca iz proslosti (ali i
sadasnjosti) bila uvazena i kako bi se ispisala istorija sa margina a uopsteno govoreci, kako bi se
postiglo Sirenje istorijske svesti i politicka promena u korist rasne jednakosti i uvazavanja
raznovrsnosti drustvenih i1 kulturnih identiteta.

Morisonova je u nebrojano mnogo prilika, knjiga, intervjua, predavanja i drugih situacija
isticala svoje africko poreklo na koje je svakako bila izuzetno ponosna. U zelji da sebe, ali
prvenstveno sve ostale pripadnike afro-americke zajednice priblizi onom od cega su otrgnuti
(domovini, precima) i na taj nac¢in im omoguéi lakSu tranziciiju kroz turbulentna, rasno-obojena
vremena ali i razotkrivanje potisnutog ili ,,ispravljanje* iskrivljenog identiteta, Morisonova se sluzi
ne samo porodi¢nim priCama o migraciji sa juga Amerike u vreme Velike Migracije (Great
Migration’?) i priama o duhovima (eng. ghosts stories) koje je njen otac pripovedao ve¢ i raznim
mitovima i motivima iz kulture afriCkog kontinenta. U eseju The Rootedness: the Ancestor as
Foundation, ova autorka piSe sledece:

[...] ono §to sam zapazila Citaju¢i neka dela savremene knjizevnosti je da, bez
obzira da li se radnja romana odvija u gradu ili na selu, prisustvo odnosno odsustvo te
figure odreduje uspeh ili srecu samog lika. Upravo je odsustvo predaka ono §to je
zastraSujuce, ono Sto je pretece, i koje je izazivalo ogromno stradanje i konfuziju u
samom delu...ovi preci nisu samo roditelji, oni predstavljaju neku vrstu
vanvremenskih ljudi ¢iji je odnos sa likovima romana dobronameran, uputan i
zastitnicki a i oni sami pruZaju neku vrstu mudrosti... kada ubijes pretka, ubijas sebe
[...]"* Morrison, 2008:62).

U intervjuu sa Sesil Braun (Cecil Brown), Morisonova naglasava da je njena upotreba
elemenata mitologije uvek iSla u korist afro-americke i africke mitologije a da je upotreba
zapadnjacke mitologije uvek imala za cilj da ukaze na neispravnost neke situacije ili izmeStenost neke
vrste (Morrison u Brown, 1995). Sve pokusaje da se elementi afriCke kulture u njenim delima
protumace kroz prizmu kulture belog Coveka ostro pobija pa tako u ve¢ pomenutom intervjuu
objasnjava da je sposobnost letenja koju pripisuje nekim od svojih likova vezana za mit letenja iz
africke kulture a ne za mit o Ikarusu (grcka mitologija). Ona takode komentariSe praksu kreiranja
novih mitova od strane odredenog broja pisaca afro-americkog porekla govore¢i da ona ne podleze
istoj, ve¢ koristi postojece mitove kao odskocnu dasku za iskazivanje odredene poruke koja se moze
odnositi i na sadasnji momenat (Morrison u Brown, 1995:463). I ,,otvoreni® kraj (eng. open-end) koji
Toni Morison ¢esto praktikuje, vuce svoje poreklo iz afro-americkih folklornih pric¢a i dijametralno
je suprotan zapadnjackoj tradiciji zatvorenog, sre¢nog kraja (happy end). Vazno je napomenuti i
¢injenicu da je u domu u kome je odrastala bilo dosta pripovedanja. Karla Holovej (Karla Holloway)
zabelezila je komentare autorke na porodi¢ne narative:

[...] biblioteka prica je obuhvatala...price za decu koje su ¢lanovi moje
porodice pricali, duhovne propovedi, price o duhovima, bluz i folk pric¢e i mitovi, i
svakodnevni...saveti 1 instrukcije mojih ljudi...zelela sam da piSem iz matrice secanja,
prisecanja i da priblizim ¢ulnom i instinktivnom odgovoru/reakciji na svet u kome

73 Velika Migracija afro-ameri¢kog stanovnistva sa juga Amerike na sever u periodu izmedu 1916-1970.

74 “What struck me in looking at some contemporary fiction was that whether the novel took place in the city or in the countty,
the presence or absence of that figure determined the success or the happiness of the character. It was the absence of an
ancestor that was frightening, that was threatening, and it caused huge destruction and disarray in the work itself... these
ancestors are not just parents, they are a sort of timeless people whose relationships to the characters are benevolent,
instructive, and protective, and they provide a certain kind of wisdom... When you kill the ancestor you kill yourself.*
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zivim...da obnovim civilizaciju Crnih ljudi...na¢ine ponasanja, odlucivanja, vrednosti,
moralna nacela [...]7° (1987:104-105).

Ovo svakako nije znacilo da je Morisonova pisala autobiografske romane, $to je u viSe intervjua
1 napomenula, a takode je sve svoje likove oslikavala kao pojedince a ne kao predstavnike svih Afro-
Amerikanaca (ili belaca u slucaju likova bele boje koze). Bez obzira na ¢injenicu §to se njene knjige
Cesto Citaju u kontekstu predstavljanja opSteg stanja (proslog i sadaSnjeg) identiteta afro-americkog
coveka, Morisonova je u jednom od svojih intervjua jasno naglasila da je svaki roman u stvari prikaz
jako specificne situacije i ljudi koji ¢ine jako specificne stvari. Pored toga, glavna ideja koja se krije
iza njenog pisanja je Zelja za kreiranjem jezika pomocu koga se mogu postavljati filozofska pitanja o
kojima ¢e sam citalac dobro promisliti. Dzil Matus (Jill Matus) karakteriSe rad ove autorke kao
politicki obojen. Autorkin akt svedocenja (eng. witnessing) od velike je vaznosti za zivote i istoriju
Afro-Amerikanaca:

[...] kao svedok proslih dogadaja, romani Toni Morison mogu biti tumaceni i
kao ceremonije sveCanog sahranjivanja, prilike da se bolni dogadaji iz proslosti ostave
na mestu odakle ne mogu viSe progoniti naredne generacije...pisanje Morisonove
uzima u obzir istorijske specificnosti®...¢itaoci su ,,svedoci prirode procesa izgradnje
identiteta kao vremenski, drustvenog i odnosno uslovljenog [...]’° (Matus, 1998:2-4).

Jasno je da proslost afro-americke zajednice predstavlja vazan elemenat u pisanju Toni
Morison. Teodor Mejson (Theodore Mason) Morisonovu dozivljava kao pisca zastitnika tradicije
koja piSe sa ciljem docaravanja a samim tim i ocuvanja kulturnih praksi crne zajednice. Po Mejsonu,
sva dela ove autorke svedoce njenoj posvecenosti prenosenja vaznih kulturnih vrednosti koje lako
mogu biti izgubljene (Mason, 1988:565). U konstrukciji narativnog prostora, Morisonova se odlucuje
za tacku u kojoj se proslost i sadasnjost dodiruju, prozimaju i daju znacenje jedna drugoj. Sve ovo u
direktnoj je vezi sa diskreditacijom, kulturoloskom aproprijacijom i iskrivljenom predstavom afro-
americke kulture o kojoj Morisonova pise u svojim kritickim esejima. Pravo glasa, Afro-Amerikanci
mogu dati isklju¢ivo sami sebi pri ¢emu se moraju otrgnuti od potrebe za dokazivanjem pred
belackom populacijom. Na taj nacin ne bivaju uvuceni u sistem rangova i hijerarhija koji je toliko
zastupljen u zapadnjackom drustvu. Znacaj samostalnog izrazavanja izvan okvira tradicionalnog
knjizevnog kanona iskazan je u slede¢em:

[...] sada kada je afro-americko prisustvo u umetnickom delima ,,dokazano,*
sada kada se ozbiljna teorijska razmatranja izmestaju od ucutkavanja svedoka i kada
se lakSe pronalazi njihovo mesto i doprinos u americkoj kulturi. Puko zamisljanje u
nase ime ali i zamiSljanje nas samih nije viSe dovoljno. Oduvek smo sami sebe
zamisSljali/izmisljali...mi smo subjekti sopstvenih narativa, svedoci 1 ucesnici
sopstvenih iskustava, i ni na koji nacin nismo slu¢ajni u iskustvima onih sa kojima
dolazimo u kontakt. Mi, u stvari, nismo ,,Drugi.“ Mi smo izbori [...]"”” (Morrison,
1988:133).

75 The spoken library was ... children’s stories my family told, spirituals, the ghost stories, the blues, and folk tales and myths,
and the everyday ... instruction and advice, of my own people .... I wanted to write out of the matrix of memory, of
recollection, and to approximate the sensual and visceral response I had to the world I live in ... to recreate the civilization of
Black people ... the manners, judgments, values, morals.”

76 Bearing witness to the past, Morison’s novels can also be seen as ceremonies of proper burial, an opportunity to put painful
events of the past in a place where they no longer hunt successive generations... attentive to historical specificity...to see how
identities are constructed temporalily, relationally and socially.*

77 Now that Afro-American artistic presence has been "discovered" actually to exist, now that serious scholarship has moved
from silencing the witness and easing their meaningful place in and contribution to American culture. It is no longer acceptable
merely to imagine us and imagine for us. We have always been imagining ourselves... We are the subject of our own narrative,
witnesses to and participants in our own experience, and in no way coincidentally in the experience of those with whom we
have come in contact. We ate not, in fact, "Othet". We are choices...”
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Sada$nji momenat, po Toni Morison, mora biti povezan sa proslos¢u ukoliko se zeli izbe¢i
dezintegracija i rasipanje koje karakteriSe moderno drustvo; u njenim delima jasno se istice prisustvo
neke vrste pretka koji, kao neka vrsta van-vremenskog coveka prenosi odredenu mudrost te $titi i
obezbeduje prosperitet likova. Neophodnost veze sa proslos¢u iskazana je u njenom stavu da
ubijanjem pretka ubijamo i sebe ali i da opasnost uvek vreba one koji zaneseni samoljubljenem i
viskom samopouzdanja, zaborave tj. izgube vezu sa proslos¢u (Morison, 2008:63). Kroz mudrost
prethodnih generacija i ponovno prepricavanje i prozivljavanje istorije, nove generacije nasleduju
,mape koje navode na pravi put u slucaju opasnosti ili potrebe za ohrabrenjem’®* (Edelman,
1994:201).

U borbi za prava svih Afro-amerikanaca, Toni Morison ¢e svakako biti upamcena i po
pisanju, Morisonova je tezila jasnom oslikavanju razornih efekata rasizma gde su zene, posebno one
bez ikakve podrske zajednice, stradale do nezamislivih razmera. Samokriti¢nost, samoprezir,
anksioznost, depresija samo su neke od posledica konstantnog podvajanja afro-americkih Zena i dece
¢ije price i stradanje su, po re¢ima ove autorke, mogli predstaviti samo afro-americki autori (pre sveta
zenski autori s obzirom na interesovanje muskih autora na definisanje tj. istrazivanje odnosa sa belim
muskarcima) (Dreifus, 1994:102). Na pitanja novinara vezana za scene seksualnog nasilja nad
Zenama u njenim delima, Morisonova je odgovarala potrebom za otvorenim razgovorom o ovom
problemu, o potrebi za odbacivanjem tabu tema i odbacivanjem stereotipskih prikaza Zena u
knjizevnosti (Zene su naime, uglavnom bile prikazivane kao kurve, majke ili dadilje deci belog
coveka). U svakoj od pomenutih uloga, Afro-Amerikanke su liSavane prava da uzivaju u svom telu i
seksualnom ¢inu jer se takvo uzivanje smatrano nemoralnim i nedopustivim. UZivanje u svom telu bi
predstavljalo potvrdu ,,vlasniStva“ nad istim a Afro-amerikanke na to nisu imale prava. U svojim
delima, Morisonova pokusava da odbaci etikete poput Zena rob ili crna sluzavka ¢ime bi se svaki lik
tumacio u smislu onoga §to zaista jeste — pojedinca vrednog paznje. Odbacivanjem etiketa, pojedinac
postaje pojedinac u pravom smislu te reci, prestaje da bude Zrtva i preuzima kontrolu nad sopstvenom
sudbinom.

U Unspeakable Things Unspoken, Morisonova pominje potrebu za formiranjem teorije
knjizevnosti koja ¢e se istinski i detaljno baviti afro-americkom knjizevnos§cu, potrebu za analizom i
reinterpretacijom americkog knjizevnog kanona a posebno dela knjizevnosti iz 19.veka za, kako to
autorka kaze ,,duhove u maSineriji (Morrison, 1988:136). Ona takode piSe i o preispitivanju
savremenog i/ili neknjizevnog kanona za prisustvo afro-americkog lika. Oslanjaju¢i se na
kolokvijalni, govorni jezik, ostvarivanje prisnog tj. bliskog kontakta sa Citaocem od prve recenice
romana kao i oblikovanje ,,pre¢utnih® momenata uz njihovo razotkrivanje, Morisonova uspeva da
afro-americkoj knjizevnosti obezbedi pripadajuce joj mesto u knjizevnom kanonu istovremeno
razotrkivajuci vezu izmedu ,,nastanka kanona“ i ,,nastanka odnosno gradenja Imperije* (Morison,
1988:132).

Kada smo ve¢ spomenuli nacin upotrebe jezika od strane Toni Morison, odredenu paznju
posveti¢emo 1 kreativnoj ali i sveukupnoj moc¢i jezika koju je ova autorka isticala 1 ,,iskoris¢avala.*
Playing in the Dark: Whiteness and the Literary Imagination, obiluje njenim pojasnjenjima o upotrebi
(zloupotrebi) jezika i poteSkocama sa jezikom u procesu kreiranja identiteta coveka crne boje koze:

[...] ja sam crni autor u borbi sa i kroz jezik koji ima izuzetno veliku mo¢ da
prizove i nametne skrivene znake rasne superiornosti, kulturoloske hegemonije i
primeni unizujucu etiketu ,,drugosti“ ljudima i jeziku koji, u svakom slucaju, nisu

78 “maps she can refer to for warning or encouragement*
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marginalni ili koji su ve¢ i to u velikoj meri poznati i prepoznatljivi u mojim delima
[...]”° Morrison, 1993: x).

U svom govoru pri dodeli Nobelove nagrade (1993a) Toni Morison je govorila o jeziku i
odnosu autora i jezika. Morisonova docarava pricu o slepoj, mudroj starici crne puti i grupi mladih
ljudi koji, u zelji da staricu ismeju te umanje vrednost njene pronicljivosti, od nje traze da odgovori
na jedno pitanje. Pitanje se odnosi na to da li je ptica koju drZe u ruci ziva ili mrtva na §ta mudra
starica odgovara da iako ne zna da li je ptica mrtva ili ne, zna da je ona u njihovim rukama. Na ovaj
nacin, a kako Morisonova objasnjava, paznja se prebacuje sa akta afirmacije mo¢i na instrumente
afirmacije moc¢i. Autorka u ovoj prici, pticu Cita kao jezik a staricu kao pisca; vitalnost jezika, po
Morisonovoj, ne zavisi od autora ve¢ od Citalacke publike koja bira da li Zeli da bude aktivni uc¢esnik
procesa ¢itanja (razumevanja/zivljenja) samog romana ili puki pasivni posmatra¢ price koju Cita ali
ne dozivljava:

[...] Dakle pitanje koje joj deca postavljaju ,,da li je Ziva ili mrtva?* nije
nerealno jer ona o jeziku razmisSlja kao o necemu Sto je podlozno izumiranju,
nestanku; izvesno ranjiv i koji moZze spasiti samo ¢inom ljudske volje ...za nju, mrtav
jezik nije samo onaj koji se vise ne govori i kojim se viSe ne pise, ve¢ kruti jezicki
sadrzaj koji se divi sopstvenoj paralizi...ne podlezi preispitivanju, bez mogucnosti da
formira ili toleriSe nove ideje, uobli¢i tude misli, isprica drugu pri¢u, popuni
zagluSujuce tisine®’ [...] (Morrison, 1993a).

Ako se osvrnemo, Sto svakako i moramo uciniti, na odnos Toni Morison kao knjizevnog autora
1 politike, moze se reci da je ona itekako pisala na nacin kojim se Salje jasno odredena politicka
poruka. Morisonova nije bila zainteresovana za Cistu materijalizaciju sopstvene maste ukoliko ona
nije nosila odredenu politicku poruku tj. ticala se zajednice kojoj je pripadala ali i pojedinca unutar
te iste zajednice. U insistiranju na knjizevnosti koja ne samo sadrzi ve¢ i ,,pravilno predstavlja
pojedinca afro-ameriCkog porekla, porodicu, porodi¢ne odnose, zajednicu ali i njene prethodne
verzije tj. pretke, Morisonova proSiruje opseg narativnog prostora i tako pravi prostor za interakciju
sa proslos¢u. Ovo je po Toni Morison, istinski politicki ¢in s obzirom da je zadatak reklamacije
ponisterene i izmenjene istorije Afro-Amerikanaca u Sjedinjenim Americkim DrZzavama upravo u
rukama afro-americkih autora (umetnika). Ona ne veruje u postojanje praznine (praznog prostora)
izmedu Afrike i Afro-Amerike tj. izmedu proslosti i sadaSnjosti ve¢ veruje da se praznine prevazilaze
preuzimanjem odgovornosti za one ¢iji se glas nikada nije ¢uo. Proslost se kroz politicki akt pisanja
ozivljava ali ne na nacin koji je destruktivan ili grotesan ve¢ na nacin koji podrazumeva upotrebu
maste a Ciji rezultat ¢e proizvesti pozitivnu reakciju sadasnjeg pojedinca i zajednice. Umetnost tako
postaje svedok turbulentne proslosti ali kroz istu, omogucava promenu, prosvetljenje i jacanje afro-
americkog identiteta. Knjizevni autori imaju obavezu da razotkriju veze izmedu procesa stvaranja
knjizevnog kanona i procesa stvaranja imperijalisticke drzave pa tako i tvrdi da je:

[...] stvaranje kanona stvaranje imperije. Odbrana kanona je odbrana
nacije]...] (Morrison, 1988:132)

Izlazak njene knjige Race-ing Justice, En-Gendering Power: Essays on Anita Hill, Clarence
Thomas, and the Construction of Social Reality (1992) predstavlja, izmedu ostalog, i autorkin pokusaj

79«1 am a black writer struggling with and through a language that can powerfully evoke and enforce hidden signs of racial
superiority, cultural hegemony, and dismissive ,,othering® of people and language which are by no means marginal or already
and completely known and knowable in my work...

80 ,So the question the children put to her: “Is it living or dead?” is not unreal because she thinks of language as susceptible
to death, erasure; certainly imperiled and salvageable only by an effort of the will.... For her a dead language is not only one
no longer spoken or written, it is unyielding language content to admire its own paralysis... Unreceptive to interrogation, it
cannot form or tolerate new ideas, shape other thoughts, tell another story, fill baffling silences...
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dokazivanja vaznosti aktivnog uce$¢a akademske zajednice u drustvenoj kritici i pokusajima
reSavanja drustveno vaznih pitanja poput rasne akomodacije (eng. racial accommodation) i uopsteno
prava i polozaja Afro-Amerikanaca u Americi 20.0g i 21.0g veka. Nominacija sudije Klarensa
Tomasa (Clarence Thomas) za sudiju ameri¢kog Vrhovnog suda i pretres potvrde pomenute
nominacije na kojem je profesorka prava Anita Hil (Anita Hill) optuzila sudiju za seksualno
uznemiravanje u proslosti izazvala je ozbiljan rascep u afro-americkoj zajednici na samom kraju
20.0g veka. U celoj podeli na one koji podrzavaju Tomasa i one koji ga smatraju nepodobnim za tako
vaznu funkciju, Morisonova upire prst upravo na tu, stalno prisutnu (a sada i dobro kamuflikaranu)
segregaciju afro-americke zajednice i karakterizaciju pripadnika iste kao poslusnih, bezopasnih,
lojalnih sistemu ili pak problemati¢nih, upadljivih, eksplozivnih. Morisonova takode upucuje
otvorenu kritiku medijima koji, izveStavaju¢i o ovom dogadaju, serviraju Siroj javnosti jednu vrstu
povrsnog sazetka bez podrobnije analize i osude sistema kome se i dalje dozvoljava ,,ubistvo
jednakosti i ravnopravnosti sa predumisljajem.“ Kroz analizu Defoovog Robinzona Kruso-a,
Morisonova dodatno isti¢e znacajnu ulogu knjizevnosti u razumevanju i razreSenju mnogobrojnih
politickih 1 druStvenih pitanja (Dimino,1997:42). Ona naime isti¢e da je jezik i te kako podlozan
uticaju tj. zloupotrebi koja lako navodi njegove govornike na saucesniStvo u porobljavanju, tj.
potCinjavanju i jednom fizickom ali i psihickom lincu odredene drustvene grupe. Gradani lako postaju
saucesnici u podrzavanju kliSea, brisanju razliitosti, krunisanju patrijarhata i njegovih vrednosti
odnosno nesvesno potpomazu vandalizam a potom 1i trivijalizaciju istog tog vandalizma koji se €ini
nad pripadnicima afro-americke zajednice u Americi. Na primerima Petka iz gore pomenutog
Robinzona Krusoa i Klarensa Tomasa a uporedujuci fiktivnog i stvarnog lika, Morisonova zeli da
pokaze da knjizevnost jasno ukazuje na ono $to se zaista deSava u realnosti a to je internalizacija
kulturoloskih vrednosti belog coveka u ¢ijem procesu pripadnici afro-americke drustvene grupe
postaju jedni drugima neprijatelji. Svetla tacka u celokupnom suceljavanju Anite Hil i Tomasa
Klarensa ogleda se u moguénosti da se bez ustezanja i zadrski, otvoreno govori o zloupotrebama,
prazninama u diskursu, pokuSajima kalupljenja drustvenih grupa i pojedinaca te Cinjenice da se afro-
americka zajednica menja, da se pokrecu novi vazni razgovori i da svi ne razmisljaju isto kao Sto bi
se lako dalo poverovati (u zavisnosti od ugla posmatranja).

Muzika je oduvek bila sastavni deo zivota ove autorke. Vofort domacinstvo, mesto njenog
odrastanja bilo je ispunjeno raznovrsnim vrstama muzike. Od dede, samoukog violiniste, preko majke
koja je svirala klavir ali i pevala klasi¢ne note, dZez i bluz pesme, Morison je rasla u atmosferi gde se
na muziku gledalo kao na neku vrstu sredstva meditacije:

[...] pevanje i igranje kojeg se se¢am nije bilo iskljucivo u svrhu zabave; bila
je to svojevrsna vrsta meditacije. Znam da ovo vazi za moju porodicu jer vodim
poreklo od ljudi koji su stalno pevali. Bila je to neka vrsta muzickog razgovora sa
samim sobom®! [...] (Morrison u Denard, 2008:136).

Cesto pevanje svoje majke ali i njen odabir pesama, dozivljavala je kao nadin ,hvatanja u
koStac i razumevanje odredene teme ili problema i iznalazenje njegovog resenja. U razgovoru sa
Polom Gilrojom (Paul Gilroy), Morisonova je govorila o znacaju muzike u zivotu afro-americke
zajednice i razlozima za Cesto oslanjanje na ovu vrstu umetnosti u svom knjizevnom radu:

[...] Amerikanci crne boje koZe su se odrzali, zalecili i hranili prevodenjem
njihovog zivotnog iskustva u umetnost a pre svega u muzici. To je bilo
funkcionalno...Paralela kojom se uvek sluzim je muzika jer se u njoj javljaju sve
umetnicke strategije. Sva ta zamrSenost, sva pravilnost (disciplina)...uvek sam zelela
da razvijem stil pisanja koji je neopozivo crnacki. Ja nemam sve resurse muzicara, ali
mislila sam da, ako je to u istinu crna knjizevnost, ona se ne bi tako zvala zbog moje

81 The singing and dancing that I remember was not limited to entertainment; it was a kind of meditation. I know that it’s
true in my family because I came from people who sang all the time. It was a kind of talking to oneself musically.
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boje koze ili zbog tematike kojom se bavi...Koristim analogiju muzike jer mozes
obuhvatiti Citavi svet i ponovo ¢e biti crna...ne imitiram je, ve¢ me ona informise.
Ponekad ¢ujem bluz, ponekad duhovnu muziku ili dzez i usvojila sam je. Pokusala
sam da njenu teksturu rekonstruiSem u svom pisanju — odredene vrste ponavljanja —
njenu sustinsku jednostavnost...ono $to se ve¢ dogodilo sa muzikom u SAD-u,
knjiZzevnost ¢e uraditi/ponoviti jednog dana a kada se to desi, svemu ¢e doé¢i kraj®? [...]
(Morrison u Gilroy, 1993: 181-182).

Ono §to Toni Morison u ovom intervjuu naglasava je da je za nju posebno vazno da, kao u
muzici, uspostavi pravi balans izmedu onog znanja koje se Citaocima pruza kroz konkretne
informacije i onog §to se da izmastati u neposrednoj komunikaciji autora i njegove publike.

Svesna mo¢i muzike da, kroz igru i/ili pevanje, svoje slusaoce ucini aktivnim ucesnicima
procesa dozivljavanja poruke muzicara ali i menjanja muzickog dela, Morisonova zeli da postigne
istu stvar sa svojom knjizevnosc¢u. Kao ,,umetnicka forma koja ne zatvara vrata ve¢ ih otvara i gde
ima viSe pre no manje mogucnosti* (Stepto, 1977:488), muzika inkorporirana u knjizevna dela ove
autorke u velikoj meri trasformiSe sama dela. U eseju ,,Memory, Creation and Writing,” Morisonova
govori o0 znacaju svesne 1 smislene upotrebe karakteristika umetnickih formi afro-americke kulture
(poput antifonije, improvizacije, specificnog odnosa izvodaca i publike itd.) u pisanoj formi, zarad
njenog ocuvanja.

Jos$ jedan od razloga zbog kojih Morisonova ¢esto koristi muziku u svojim delima je sama
¢injenica da u dZez muzici (za razliku od nekih drugih muzickih pravaca) nijedan izvodac¢ (¢lan
benda) nije dominantan i svi imaju podjednakog udela u stvaranju tj. prenosenju odredene poruke
svojim slusaocima. Toni Morison uvek bira da njene pri¢e budu ispricane iz vise perspektiva (vise
naratora) kako bi se izbeglo jednoobrazno ili pogresno tumacenje autorovih intencija. I bluz muzika
za Toni Morison predstavlja jednu vrstu jezika pomocu kojeg se transcendira originalni dogadaj kroz
varijacije 1 aproprijaciju (Spies, 2004:137). O sponi izmedu svog stvaralastva i dzez muzike, autorka
jos dodaje:

[...] smatram da je dZez muzika veoma kompleksna, veoma sofisticirana i
veoma teSka. Takode je veoma popularna. U isto vreme se moze opisati kao zavodljiva
ali i ilegalna. I upravo ova zavodljivost i ilegalnost mogu biti ono $to onemogucéava
ljude da vide koliko je ona u istinu sofisticirana. To, po meni, ve¢ govori nesto o
kulturi u kojoj Zivim i o mom poslu. Od svog stvaralastva Zelim dve stvari: da bude
onoliko zahtevno 1 sofisticirano, koliko ja to Zelim da bude, a da u isto vreme, u
odredenom emocionalnom smislu, bude pristupacno velikom broju ljudi, bas kao
dZez. To je tezak zadatak. Ali to je ono $to Zelim da uradim [...]¥3 (Morrison u Dreifus,
1994:106).

Za ovu autorku, pisanje je, poput muzike, stvar ritma i zvuka a zvuk koji, iako usmerava na
buduénost, takode povezuje sadasnjost sa proslos¢u. U svom pisanju, Toni Morison Zeli da dosegne
momenat kada govori bez upotrebe reci. U razgovoru sa Anom Koenen (Anne Koenen), Morisonova

82 «“Black Americans were sustained and healed and nurtured by the translation of their experience into art above all in the
music. That was functional....My parallel is always the music because all of the strategies of the art are there. All of the intricacy,
all of the discipline...I have wanted always to develop a way of writing that was irrevocably black. I don’t have the resources
of a musician but I thought that if it was truly black literature it would not be black because I was, it would not even be black
because of its subject matter...I use the analogy of the music because you can range all over the world and its still black..I don’t
imitate it, but I am informed by it. Sometimes I hear blues, sometimes spitituals ot jazz and I’ve appropriated it. I've tried to
reconstruct the texture of it in my writing — certain kids of repetitions — its profound simplicity... What has already happened
with the music in the States, the literature will do one day and when that happens, it’s all over.

8 I think of jazz music as very complicated, very sophisticated and very difficult. It is also very popular. And it has the
characteristic of being sensual and illegal. And its sensuality and its illegality may prevent people from seeing how sophisticated
it is. Now, that to me says something about the culture in which I live and about my work. I would like my work to do two
things: be as demanding and sophisticated as I want it to be, and at the same time be accessible in a sort of emotional way to
lots of people, just like jazz. That’s a hard task. But that’s what I want to do*
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govori o ritmu knjige ¢ija je kulmiracija neka vrsta praska, o bitu dela koji funkcionise na nivou ispod
jezickog a koji tako energican a opet izbalansiran se slusa a ne ¢ita i koji Citaocu pruza odredenu vrstu
mo¢i — prilike za razvoj i napredak te prevazilazenje postojecih okvira svoga bi¢a (Morrison u
Koenen, 1994:76). Dzez muzika koja je posebno vazna u njenom pisanju, poseduje kvalitet koji svog
slusaoca drzi na ivici, uznemirava i budi nove Zelje, potrebu za ne¢im neobjasnjivim. Upravo zato, a
zele¢i da svojim delima podari tu osobinu otvorenog kraja, gde Citalac nikada ne dobija sve $to bi
Zeleo vec ostaje uskracen za odredeno znanje, gladan za nec¢im dodatnim, Morisonova dzez muziku
vrlo obilato koristi u svojim romanima. Pomenuti otvoreni kraj, autorkin je pokusaj da prenese poruku
da je proces stvaranja price dinamican i da sam citalac (i/ili sluSalac) u velikoj meri ucestvuje u
samom procesu te da s toga mora biti svestan istog tj. mora misliti (Morrison u Davis, 1988:149).
Tehnika poziv i odgovor (a kako smo i ranije pomenuli) odlika je dzez muzike a autorka je u svojim
delima koristi da obezbedi Sto veci prostor za ucescée Citalaca:

[...] ¢italac obezbeduje emocije. Citalac ¢ak obezbeduje neito boje, neito
zvuka. Jezik kojim piSem mora imati rupe i prazna mesta namenjena ¢itaocu. Potom
mi (ti, ¢italac, i ja, autor) zajedno piSemo ovu knjigu [...]** (Tate, 1983:164).

U slucajevima kada njeni likovi odbijaju da koriste jezik kolonizatora (kao u slucaju romana
Voljena) a ne Zele¢i da daju prostora tiSini, oni prisvajaju tj. transformiSu jezik na nacin koji im
omogucava samostalno izrazavanje sopstvenog iskustva. To ¢ine kroz unosenje ritma, repeticija i
obrazaca muzickih zanrova poput bluza i dzeza u jezik ¢ime se posebno dobija na ekspresivnosti.
Ovde posebno dolazi do izrazaja isceljujuci potencijal muzike, posebno u pogledu njenog znacaja za
izradnju identiteta samih likova. Razgovor sa Elizom Sapel (Elissa Schappell) potvrduje autorkin
dozivljaj dZzez muzike kao vaznog elementa zivota afro-americke zajednice (posebno u periodu nakon
Gradanskog rata i velikih migracija crnackog stanovnisStva u gradove). U ovom intervjuu, Morisonova
objasnjava da dZzez muzika iskazuje pobedu ove drustvene grupe u smislu ostvarivanja prava na izbor
te da ona ,,potpomaze ideju ljubavi kao prostora u kome pojedinac moze pregovarati svoju slobodu®>
(Schappell, 1993). Dzejms Linkoln Kolier (James Lincoln Collier) pominje jedinstvenost tonova dzez
muzike koji se lako spajaju u jedinstvenu celinu (1973:31) a upravo ova sposobnost ovog muzickog
pravca poznata je Morisonovoj pa je ona Cesto koristi za potrebe brisanja granica izmedu same teme
romana 1 njegove strukture. Kroz dzez i bluz muziku, a menjajuc¢i ve¢ ustaljene narativne forme,
autorka ,,obezbeduje* jedinstvo africko-americke zajednice i pravo na sopstveni identitet. Doreata
Drumond Mbalia (Doreatha Drummond Mbalia) uporeduje Toni Morison sa dZez muzicarima jer,
poput njih, autorka gradi svoje knjizevno delo kombinujuci deli¢e (delove) tudih ali i sopstvenih
radova, prave¢i tako niz varijacija na zajednicku temu (1991:121). Eusebio Rodrigez (Eusebio
Rodrigues) smatra da je Morisonova postepeno (a kroz pisanje 4 romana koji su prethodili romanu
Voljena) stvarala ,,sopstveni® jezik koji bi sluzio kao instrument ,za sviranje njene muzike*
(1993:736). On objasnjava upotrebu znakova interpunkcije u delima ove autorke kao metod
,muzikalizacije* teksta koji dodatno namece obavezu Citaocu da delo konzumira i oCima i usima.
Morisonova stvara ,.kadencu koja isti¢e znacenje®** a zajedno sa ve¢ pomenutom repeticijom dolazi
do stvaranja ,,ritmova koji pojacavaju znacaj®’* same pric¢e (Rodrigues, 1993:738); ,.Stampane reci
pretvaraju se u zvuk da bi takve prodrle u svest koja se voljno odri¢e nepoverenja, i ponovo postaje
svest deteta otvorena za magiju i cudesa“ (Rodrigues, 1991:153).

Sa svakim svojim delom, Morisonova postaje ,,zahtevnija“ prema svojim citaocima pa tako
potrazuje ne samo njihovu znatiZelju veé i potpuno kreativno angazovanje. Sto vise interpretacija
njeno delo dozvoljava to je odgovornost ¢itaoca da ne podlegne pod uticajem jedne interpretacije

84 “The reader supplies the emotions. The reader supplies even some of the color, some of the sound. My language has to
have holes and spaces so that the reader can come into it. Then we (you, the reader, and I, the author) come together to
make this book.”

85 music reinforced the idea of love as a space where one could negotiate freedom.*

86 cadence that makes meaning vibrate*
87 “thythms that amplify the significance
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veca. Filip Pejdz (Philip Page) misljenja je da Morisonova Zeli da izbegne etiketu autoritativnog
autora i da kao takva ona:

[...] salje svoj poziv, ali poziv koji uspostavlja, koji zapoCinje pre no $to
okoncava dijalog, koji zahteva ponovno ¢itanje i interaktivnu diskusiju, koji generise
visestruke odgovore. Citaoci nemaju drugog izbora sem da odgovore, a odgovarajuéi
u skladu sa sopstvenom divnom raznolikos¢u; oni postaju svedoci misterija teksta
[...1%% (2001:648).

Saradnja izmedu ¢itaoca i pisca tako mora biti konstantna i neprekidna kako bi se uticalo na
svest svakog ljudskog bica i ljudskog roda u globalu. Pejdz je misljenja da je Morisonova, svojim
delima, na zadatku da americkoj naciji ukaze na opasnost koja vreba iza samo-proklamovanih
vrednosti ameri¢kog drustva odnosno na potrebu uspostavljanja balansa izmedu osecaja pripadnosti
zajednici i poStovanja i prihvatanja raznovrsnosti koje postoje unutar americke kulture. Revizija i
ponovna izgradnja sebe i drustva krajnji su ciljevi celokupnog knjizevnog stvaralastva Toni Morison
(Page, 2001:648).

5.1. Subverzija identiteta ostvarena kroz magijski realizam

Pronalazak i afirmacija istine o istorijskom iskustvu afro-americke zajednice glavna je tema
pisanja svih knjizevnika afro-americkog porekla. Ponovno prisvajanje istorije Afro-amerikanaca od
najvece je vaznosti jer, kako Toni Morison kaze u intervjuu sa Kristinom Dejvis (Christina Davis):

[...] iako ne mozemo okriviti osvajaca S§to je istoriju pisao u sopstvenu korist,
svakako je mozemo osporiti. Visok stepen zamracivanja, distorzije i ponistenja, sa
ciljem potpune, sistematske anihilacije crne populacije, nasi su mnogobrojni nacini
povracéaja...moramo identifikovati one koji su nam prethodili — moramo ih prizvati, a
priznavanje i1 prihvatanje njihovog prisustva samo je prvi od koraka u procesu
povratka nasleda — kako bi oni zauvek ostali potvrda zivota, koji ja licno nisam Zivela,
ali potvrda Zivota tog organizma kome pripadam a to je zajednica ljudi crne boje koze
u ovoj zemlji [...]%7 (Morrison u Davis, 1988:142-143).

U istom intervjuu, Morisonova komentariSe karakterizaciju njenog pisanja kao pripadajuceg
magijskom realizmu pa tako istiCe da je njen prvi dozivljaj magijskog realizma bio vezan za NE
prikazivanje istine tj. NE-politi¢ki pristup onome $to su romani afro-americkih autora otkrivali i
obelodanjivali. Sasvim u skladu sa ,kontraverznim* nazivom ovog knjizevnog postupka gde se
njegovi sastavni elementi medusobno potiruju, i Morisonova strepi od ,,razblazivanja“ realnosti
prikazane u tekstu kroz upotrebu magijskih elemenata (nerealisticki dogadaji i natprirodne situacije
naime lako mogu posluZiti za olako odbacivanje istorijske istine prikazane u knjizevnom komadu).
Strepnja medutim nije mogla stati na put neizmernoj potrebi za ukljuCivanjem opisa cudesnih
desavanja s obzirom da isti u velikoj meri pojasnjavaju i priblizavaju Zivotne price pripadnika afro-

8 “So she issues her call, but it is a call that initiates, that opens rather than closes, dialogue, that requires re-reading and
interactive discussion, that generates multiple responses. Readers cannot help but respond, and they will respond in their
wonderful diversity; they will witness the mysteries of the text.”
85 «_.while you can’t really blame the conqueror for writing history his own way, you can certainly debate it. There’s a
great deal of obfuscation and distortion and erasure, so that the presence and the heartbeat of black people has been
systematically annihilated in many, many ways and the job of recovery is ours...you have to identify those who preceded
you — resummoning them, acknowledging them is just one step in that process of reclamation- so that they are always
there as the confirmation and the affirmation of the life that I personally have not lived but is the life of that organism to
which I belong which is black people in this country*
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americke zajednice ostatku druStva. Sve stvari Cudesne i fantasticne sainjavale su senzibilitet
pojedinca i u mnogome ga upotpunjavale ali i potpomagale u reSavanju niza zivotnih problema i
dilema (Davis, 1988:144). Upotreba magijskih elemenata u realisticnom knjizevnom tekstu sredstvo
je subverzije, na¢in da se diskredituju izmastani (ili bolje re¢i izmisljeni) zivoti Afro-amerikanaca u
americkom drustvu ali 1 da se ostvari ravnopravnost raznolikosti tj. stvori prostor za raznovrsne i
promenljive identitete. Magijski realizam, po reCima Zamore, ima nameru da istakne ekscentri¢nost
a izbegne centralizacije ¢ime se ,,otvara prostor za interakciju razlicitosti* (Zamora, 1995, citirano u
Jovanovi¢, 2012:204). Hegerfeltova dokazuje srodnost karnevala i cirkusa kod Bahtina sa magijskim
realizmom tako Sto istiCe zajednicku odliku zamagljivanja do potpunog brisanja tradicionalnih
granica izmedu ,,suprotstavljenih* kategorija razuma i instinkta, prirode i kulture. U karnevalu, kao 1
kod magijskog realizma grotesno, bajkovito, mitolosko dozvoljeno je i pozeljno kako bi se konacno
realizovale naracije koje ,,lebde neizrecene™ (Hegerfeldt, 2005:130-145).

5.1.1.Magijski realizam — znacaj za rad Toni Morison

Magijski realizam opisuje se kao nadasve zanimljivo i neocekivano spajanje stvarnosti i
fantazije tj. onoga S$to je realno i opipljivo i onoga §to je fantasti¢no i apstraktno. Od prve upotrebe
ovog termina davne 1925.godine od strane Franca Roha (Franz Roh) pa sve do danas, magijski
realizam predstavljao je pokusaj prikazivanja realnosti na nacin koji ne zahteva njeno menjanje u
korist stvaranja imaginarnih svetova ve¢ prikazivanja realnosti na nacin koji dozvoljava ukazivanje
na i razumevanje onog skrivenog, misti¢nog, nedokucivog u ljudskim delima, odnosima i svemu
onom §to nas okruzuje i u ¢emu ucestvujemo u svakodnevnom zivotu. Kroz magi¢no ukazuje se na
,,neo&ekivano bogatstvo realnosti ili se uve¢ava obim i brojnost kategorija realnosti®®,* (Carpentier,
1995: 86) a da bi se izbeglo nepoverenje Citalacke publike, autori pribegavaju prikazivanju opste
poznatih stvari na drugaciji, neobican nacin ¢ime se naglasavaju njihova skrivena ali postojeca
magicna svojstva. Vendi Faris (1995) (Wendy Faris) predlaze 5 karakteristika magijskog realizma:
1) tekst sadrzi odredeni magijski element (ili viSe njih) koji ne moze biti obja$njen na logi¢an nacin,
2) detaljni opisi stvaraju sliku sveta u kome predmeti iznenada postaju zivi, 3) Citaoci mogu biti
rastrzani izmedu suprotstavljenih dozivljaja dogadaja Sto kod njih moze dovesti do pojave sumnji i
nepoverenja u date prikaze dogadaja, 4) dva istinski razlicita sveta - svet fantasticnog i stvarnog se
gotovo spajaju a magijski realizam nastaje u prostoru njihovog presecanja (dodirivanja) i 5) dela
magijskog realizma dovode u pitanje ustaljene ideje prostora, vremena i identiteta (1995:167-173).

Stavljajuéi znak jednakosti izmedu magijskog realizma i postmodernizma, mnogi teoreticari
pokusavaju da ukazu na njegove odlike poput mnogostrukosti, diskontinuiteta, neograni¢enosti
(brisanja granica) ali pre svega na njegovu eksektricnost u smislu pisanja iz perspektive
,marginalaca.*“ Tako autori koji ne pripadaju ,,zapadnoj* knjizevnosti uspevaju da se u istu infiltriraju
ne usvajaju¢i dominantni sistem vrednosti i ne potpadajuc¢i pod uticaj hegemonijskih sila koje u
takvom diskursu deluju. Autori koji se sluze magijskim realizmom i svim njegovim varijantama
(poput psihickog realizma, eng. psychic realism) u njemu vide instrument za destabilizaciju
kulturoloskih konstrukta poput identiteta, pola, klase. Ovim se ujedno dokazuje da to jesu konstrukti
ljudskog uma a ne prirodne pojave koje kao takve treba uvazavati i povinovati im se. Iz ugla
magijskog realizma, identitet se posmatra kao ,,projekcija pojedinacnih fantazija* (Delbaere-Garant,
1995:260).

Magijski realizam veoma je zastupljen i vazan za razumevanje dela Toni Morison, mada je
sama autorka u nekoliko navrata govorila o ovoj temi isticuci da ne Zeli da se njenim delima dodeljuje
etiketa ove vrste. Gabrijela Forman (Gabrielle Foreman) govori o sponi izmedu magije, istorije i
ontologije tj. o znacaju oCuvanja proslosti i njene prisutnosti u sadasnjem momentu ali bez njene
trivijalizacije (1995:285). U ve¢ pomenutom eseju Rootedness: The Ancestor as Foundation,

% ...an unexpected richness or reality or an amplification of the scale and categories of reality ...
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Morisonova sa zaljenjem primecuje da nema vise prenosenja klasi¢nih, mitologijskih prica sa kolena
na koleno te da moramo tragati za novim nacinima pronalaZenja i prenosenja novih informacija
(Morrison, 2008:58). Jedan od nacina za to je upravo kroz romane koji su pisani jezikom magijskog
realizma. Magijski realizam naime, a za razliku od “fantasti¢nog ili nadrealnog, podrazumeva da
pojedinac zahteva vezu sa tradicijama, i verom zajednice koju je on/ona konstruisao i sa kojom je u
vezi’!” (Foreman, 1995:286). Kroz scene svakodnevnog Zivota koje su pak postavljene u $iri
kulturoloski kontekst, Morisonova koristi magiju za stvaranje proSirene, izmenjene realnosti na koju
treba gledati ne kao na izmisljenu ve¢ kao stvarnu. Realnost prosarana magi¢nim elementima tako
biva usko povezana sa istorijom afro-americke zajednice i upravo omogucéava ucvrséivanje tih veza
posebno vaznih za generacije koje su rasle pod okriljem belacke kulture. Magija i natprirodne pojave
ne izazivaju nelagodu kod Afro-amerikanaca upravo zbog njihove vazne uloge u kulturnom nasledu
ove drustvene grupe pa se s toga, u modernom dobu, dozivljavaju kao sredstvo, alat za razumevanje
zaboravljene ili izbrisane proslosti ¢cime se potpomaze stvaranje li¢nog i kolektivnog identiteta mladih
generacija Afroamerikanaca i uspe$no ,hvatanje u koStac* sa pitanjima sada$nosti i proslosti. Na
¢itaocu je da prihvati magi¢no 1 misti¢no kao sastavni deo realnosti, da veruje u i ne preispituje
istinitost elemenata folklora afro-americke zajednice jer autori, poput Toni Morison, svakako ne
veruju u davanje pojaSnjenja. PojaSnjavanje elemenata magije bi oznaCavalo pokusaj pravdanja,
legitimizacije kulture Afro-amerikanaca Sto bi podrazumevalo njenu dotadasnju nelegitimnost.
Duhovi, kao natprirodna pojava, u knjizevnim delima, a kako to Zamora definiSe:

[...] sluze svojim tvorcima kao nosioci transcendentalnih istina, kao vizuelni
ili auditorni dokazi postojanja Duha. Drugi duhovi nose teret tradicije i kolektivnog
secanja: prikazi predaha ¢esto imaju ulogu sredstva korekcije izolovanosti identiteta,
kao veza sa izgubljenim porodicama i zajednicima, ili kao podsetnici na drustvene
zlocine, krize, okrutnosti. Oni mogu signalizirati izmeStenost i alienaciju, ili nasuprot
tome, ponovno okupljanje, zajedniStvo....oni reflektuju, dopunjuju, obnavljaju,
zamenjuju, poniStavaju, zaokruzuju [...]°* (1995:497).

Dela magijskog realizma karakteristicna su i po nemerljivosti tj. neodredenosti prostora i
vremena. Osecaj izmeStenosti i konstantno mesSanje proslosti sa sadaSnjoscu, ali i konstantna
repeticija kao metod naracije imaju ulogu u destabilizaciji nametnutog identiteta. Magicna (magijska)
mesta poput proplanka na kome Bejbi Sags drzi propoved ili neobi¢ne Pilatine kuce izvor su magije
koja poput bujice, preplavljuje sav svet i celokupni tekst romana. Preispitivanje identiteta dolazi iz
unutrasnosti bi¢a, zapocinje na nivou nesvesnog da bi se, podstaknuta magijom stvarnosti, nastavila
1 na svesnom nivou.

Jos jedna od vaznih odlika magijskog realizma je znacajna uloga maste u svrhu ,,dopunjavanja“
realnosti izmastanim elementima (elementima stvarnosti koji se iznenada i niotkuda pojavljuju kao
magicno stvoreni) a koji predstavljaju jos jednu od strategija opstanka Afro-amerikanaca. Magija je
prisutna i u epizodama suceljavanja sa momentima ekstremnog nasilja poput onog u Voljenoj kada
Seta ubija Voljenu. Nasilni ¢in ubistva predstavlja ultimativni akt otpora uniStenju ,,onog magicnog,
najboljeg dela sebe — dela koji je bio ¢ist?* (Morrison, 1997:251). Teoretiari magijskog realizma
poput Farisove i Zamore Cesto isticu i element komunalnog tj. znacaj zajednice i zajedniStva u
pruzanju kolektivnog otpora izgradenom sistemu superiornosti bele rase. ZajedniStvo u ocuvanju
kolektivne istorije tako omoguéava oc¢uvanje i pojedinca i grupe tj. zajednice bez koje ni pojedinac

91 ...unlike the fantastic or the surreal, presumes that the individual requires a bond with the traditions and faith of the
community that he/she is historically constructed and connected.”
92 ... serve their creators as carriers of transcendental truths, as visible or audible signs of Spirit. Other ghosts carry the
burden of tradition and collective memory: ancestral apparitions often act as correctiveness to the insularities of
individuality, as links to lost families and communities, or as reminders of communal crimes, crises, cruelties. They may
suggest displacement and alienation, or, alternatively, reunion and communion....they mirror, complement, recover,
supplant, cancel, complete.*
%3 ,...beautiful, magical best thing — the part of her that was clean.
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ne moze opstati. Magija koja se javlja u epizodama prisecanja proslosti likova romana Toni Morison,
vazna je za ukazivanje na iskustvo diskreditovanih, osporavanih i zaboravljenih i to na nacin
svojstven afro-americkoj zajednici i kulturi te zajednice. Magija, poput smeha i muzike, prozimajuci
narative Toni Morison, ima za cilj iznoSenje novih perspektiva na ,,svetlost dana* ostvarajuci tako
svoju subverzivnost 1 nereduktivnost naspram totalitarnog sistema. Kako Entoni Beret (Anthony
Berret) tvrdi ,,Morisonova bazira svoje price na legendama ili bajkama koje, poput standardnih
melodija, predstavljaju osnovu na kojoj njeni likovi izvode sopstvene improvizacije®* (1989:271).
On jos dodaje da je magija (animizam, rituali, folklor, mitovi) vazna za ,rekreiranje proslosti koja je
univerzalna i vanvremenska® (Berret, 1989:274) i isticanje pravih, univerzalnih ljudskih vrednosti
1 potreba nezavisnih od drustvenih prilika konkretnog vremenskog perioda.

6. Povratak u proslost — Voljena u vrtlogu uspomena, snova i metafora

Roman Voljena nastao je kao rezultat nastojanja njegovog autora da otvoreno govori o tisinama
koje prekrivaju instituciju ropstva i ukaze na viSestruke posledice izgradnje licnog i kolektivnog
identiteta u uslovima fizickog i psihickog stradanja koje je sistem porobljavanja afro-americkog
stanovnistva podrazumevao. U Zelji da izbegne nedoumice u interpretaciji koje su se javljale kod
romana prethodnika Voljenoj, a u uslovima konstantne druStvene bifurkacije koja podsti¢e opstu
zabunu uma, Morisonova posvecuje vise vremena pripremi ovog romana kako bi se dotakla velikog
broja tema u direktnoj vezi temom ropstva. Sva surovost pisanja o robovlasnickom sistemu kod ove
autorke je namerna kako bi svaki Citalac (bez obzira na boju koze) video dalje od pukih istorijskih
¢injenica te iste doziveo na licnom nivou. Tek kroz razumevanje Citavog spleta najraznovrsnijih
mogucih osec¢anja likova ovog romana i situacija u kojima ona nastaju, Citalac se pridruzuje autorki
u pokusaju skidanja ,,vela” sa proslosti vaznog za njeno razumevanje, prihvatanje i rekonstrukciju
licnog 1 kolektivnog identiteta unistenog nasiljem. Vide¢emo da ponovno prozivljanje proslosti tj.
njeno ozivljavanje zauzima centralno mesto u ovom romanu i u mnogome odreduje samu narativnu
strukturu dela i pouku koju ¢itaoci nose sa sobom na kraju dela (koji pak upucuje na njegov pocetak
1 ponovno i§Citavanje price).

Postmodernisticka komponenta ovog dela ogleda se u i njegovoj narativnoj strukturi kojom i
zapoCinjemo analizu romana Voljena. Ne-linerna struktura romana ogleda se u konstantnom
preskakanju iz sadasnjeg u prosli momenat i obrnuto, do te mere da se manje pazljivi Citalac moze
naci u zabuni oko onoga $to je bilo i §to je sada. Jedan od ciljeva ovakvog stila pisanja je naglasavanje
medusobne uslovljenosti i neraskidivosti proslosti i sadasnjosti tj. nemogucnosti ostvarivanja
identiteta bez suceljavanja sa potisnutim bolima proslosti. Od same pojave duha (u prvom delu) do
njegove interakcije sa glavnim likovima (u drugom delu) i njegovog proterivanja (u tre¢em delu),
pratimo pric¢u Sete i njene porodice koju nam donosi nenametljivi naratori sa kojima putujemo uzduz
i popreko kroz secanja ,,0Stecenih® likova a sama autorka tvrdi da zivot Afroamerikanaca u doba
robovlasniStva:

[...] morate posmatrati iz ugla onih koje je taj Zivot ozledio...morala sam da
pomerak kameru sa jednog mesta na drugo, kako bi ovo cudovisno vreme sagledali iz
neutralnog ugla, i kako bi ¢itaocu omoguéili da doZivi taj horor kao autsajder [...]°°
(Bigsby, 1992:258)

9 Morrison bases her stories on legends or fables that act as standard tunes on which her characters play their own
improvisations.”
95 «_.. to recreate a past that is universal and timeless...”
% «you have to look at it through the eyes of people who are shocked by it ...I had to move the camera around from
place to place, so that you see this terrible thing from the outside and you have to permit the reader to go through the
horror as an outsider”
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Suptilni prelazi iz prvog u trece lice naracije i upotreba razlicitih vremenskih okvira koji se
stapaju u jednu ravan, omogucavaju formiranje stila naracije koji nalikuje procesu prise¢anja. Ovaj
proces prise¢anja zadire u daleku proslost (dovodenje robova iz Afrike) ali i skorasnje dogadaje i
pridaje podjednaku vaznost svakom od ovih momenata kao vaznog u procesu subverzije zvani¢ne
istorije i procesu prihvatanja i pomirenja sa bolnom proslos¢u. Proslost ispricana u sadasnjosti (kroz
prisecanja, price ili direktno predstavljena kao trenutni momenat) govori nam da je ona i te kako ziva
i da fragmente proslosti koje nam autorka predstavlja, moramo sagledati svaki ponaosob a potom od
njih stvoriti sveopstu sliku stradanja Afroamerikanaca. Tamara Jovovi¢ uporeduje narativni postupak
u Voljenoj sa fenomenom plime i oseke (2016:88) koji likove vodi iz vanvremenskog sadasnjeg
momenta — ,,sve je sada  uvek je sada* (Morison, 2013:265) do tre¢e generacije zenskih potomaka
Setine majke i veze sa originalnim afri¢kim nasledem. [ upravo ovo ,,talasanje* proslosti i sadaSnjosti,
njihovo meSanje gde se ne moze utvrditi jasna granica medu njima, jedna je od odlika dela magijskog
realizma. Naime, kao §to je razmatrano u uvodnom delu ove disertacije, ovakva dela sasvim slobodno
1 otvoreno, problematizuju ustaljene koncepte vremena, prostora i identiteta (Faris, 1995:173). Setin
dozivljaj vremena ima odredenu metafikcionu vrednost:

[...] pricala sam o vremenu. Tako mi je teSko da verujem u njega. Neke stvari
odu, produ. Druge ostanu. Nekad sam mislila da je to do mog pamcenja. Nesto
zaboravis$. Nesto nikad ne zaboravis. Ali nije. Mesta, mesta su jos tu. Ako kuca izgori,
nema je vise, ali mesto — njegova slika — ostaje, i to ne samo u mom pamcéenju vec i
tamo, u stvarnom svetu [...] (Morison, 2013:57)

Prisecanja razlicitih likova ovog romana, dosta selektivna i uglavnom bolna, upravo su ono $to
¢ini strukturu ovog dela fragmentisanom. Selektivna se¢anja pak posledica su konstantno prisutne
boli koja u nekadasnjim robovima i njihovim naslednicima izaziva opravdani strah od onoga sto je
bilo i §to naizgled moze ponovo biti. Sesti, kome je vreme uvek teklo drugaréije od onog kako ga je
zamisljao ili Seta koja se iznova i iznova vrti ,,ukrug i ukrug po sobi* (Morison, 2013:203), ,.kruzi
oko sustine,” ne suzavajuci krug (Morison, 2013:208) samo su neki od likova ¢iji iskrivljeni osecaj
za vreme, onemogucava napredak ka buducnosti. Narativna struktura ovog kao i svih ostalih romana
Toni Morison osmisljena je sa namerom da Citaoce, poput robova u proslosti, iS€upa iz tradicionalne
pozicije komfora pri ¢itanju romana i tako, nepripremljenog, baci u novu, nepoznatu sredinu gde kroz
prvi kontakt sa predstavljenim likovima, Citalac postaje aktivni ucesnik procesa stvaranja. Svaka
upotrebljena re¢, svaka reCenica, zapeta, tacka, malo ili veliko slovo i praznina imaju svoju funkciju
pa tako autorka objasnjava da na samom pocetku Voljene ima nameru da kroz upotrebu konkretnog
broja a ne reci broja 124, ku¢i da onaj identitet koji je ¢ini drugacijom i autenti¢nijom od samog grada
ili ulice u kojoj se nalazi a daju¢i njenim stanarima prava koja su ranije bila nezamisliva. Upotreba
a izvor te autenti¢nosti nalazi se u njenoj sopstvenoj a ne ,,prilepljenoj“ joj istoriji deSavanja
(Morrison, 1988). Autorka dodatno pojasnjava da upotreba samog broja 124 predstavlja neku vrstu
opozicije tradicionalnom izrazavanju kroz, isklju¢ivo pisanu rec; zvucnost broja (kada izgovoren) u
kombinaciji sa naglaSenim pridevom zloban i recenica (odnosno zavisna fraza) koja sledi (,,Pun jeda
novorodenceta™ (Morison, 2013:17)) dodatno razbija tradicionalni zapadnjacki stil pisanja/naracije i
¢itaocu, ,,direktno u lice™ baca sav teror, stradanje i bol postojanja pod teretom nametnutog
kolektivnog i li¢nog identita (Morrison, 1988). Broj 124 takode predstavlja niz brojeva u kojem
nedostaje jedan broj (broj 3) koji po Pitagori predstavlja broj kojim se izrazava celovitost (Ferguson,
1954). Voljena je trece Setino dete, ono koje ,,nedostaje, a ¢injenica da autorka upravo ovim brojem
zapocinje pricu sluzi kao indikator te izostavljenosti i nedostatka (necelovitosti) koja, kao dominantno
osecanje, vlada celokupnom pricom. Autorka dodatno pojasnjava upotrebu broja (a ne re¢i broja) u
ovom kontekstu govoreci o njihovoj osobenosti koja ¢ini da se isti izgovaraju i ¢uju (a ne Citaju)
(Morison, 2019).

Praznine, pauze, odabir re¢i — sve doprinosi stvaranju utiska da sluS§amo pesmu koju moramo
doziveti zaranjajuci u svet likova koje nam Morisonova predstavlja. Bergthaler (Hannes Bergthaller)
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roman Voljena opisuje kao ,,simuliranu oralnost* tj. kao roman koji primenjuje principe oralnosti koje
potom transformise u pisani tekst (Bergthaller, 2006:117). Medutim, Bergthaler istiCe vaznost pisane
forme u davanju prilike likovima da se suocCe sa demonima svoje proslosti i iz te borbe izvuku pouke
za budu¢nost (Bergthaller, 2006:134). Hutges (Béarbel Hottges) misljenja je da Morisonova ,ne
razvija 1 uniStava iluziju oralnosti ve¢ primenjuje produzenu formu oralnosti koja otvoreno i
istovremeno kombinuje pisane i usmene elemente® (2010:150). Na ovaj nacin, narativna struktura
koju Morisonova konstruiSe nije samo pitanje stila ve¢ umetnickog doprinosa u suprotstavljanju
Euro-centricnom sistemu javnog izrazavanja i umetnickog stvaranja i kreiranju jedinstvenog, afro-
americkog knjiZzevnog korpusa.

Sama prica puno puta, a sasvim neocekivano i neprimetno prerasta u pesmu, monolog u duet
kojim se istorija ne samo cuje vec i vidi, a pripovedac i njegov slusalac podjednako uspevaju da iskuse
osecanja onih ¢ije price su pricali-pevali. Tako i Ejmi, kroz uspavanku svoje majke, vida Setine rane
(i one vidljive na oko i one na dusi) stvarajuci tako nadu kako za Setu tako i za samog ¢itaoca. Ejmi,
koju pojedinici kriti¢ari tumace kao vrstu mosta, spone izmedu sveta belog i obojenog coveka,
prepoznaje vaznost muzike koja i njoj i Seti pruza utehu u najtezim momentima. Lars Eksten (Lars
Eckstein) u Ejminoj pesmi prepoznaje stihove pesme ,,Lady Button Eyes,” pesnika Judzina Filda
(Eugene Field). Kontrast izmedu standardnog engleskog i1 afro-americke varijante engleskog,
trohajskog tetrametra i poliritmije crkvenih i radnih pesama Afroamerikanaca (Eckstein, 2006:275)
iako oc€igledan, po Ekstenu, dokaz je otvorenosti muzicke i umetnicke kulture ove druStvene grupe
za spoljasne uticaje ukljucujuci uticaj kulture belog ¢oveka. Integrativna mo¢ afro-americke muzicke
kulture lezi upravo u njenoj sposobnosti da forme tipicne za zapadnjacku kulturu, prilagodi
sopstvenim potrebama. Ejmi simboli¢no peva prvu, drugu i Cetvrtu strofu pesme ,,Lady Button Eyes*
(broj 124) ka kome se Seta i uputila u svom nastojanju da sebe i svoju decu otrgne iz celjusti
robovlasniStva. Trec¢a strofa pomenute pesme govori o duhu®’ §to takode ima odredenu simboliku s
obzirom da je Voljena tre¢e dete i duh u istoimenom romanu. Tiha pesma, bez reci, ¢uje se 1 u
momentu kada Setu odvode na robiju zbog njenog ,,nedela.” Tiha pesma, bez reci, poput mekog
pokrivaca grli je i hrabri da ostane verna sebi.

Prostorna dimenzija romana, takode neuhvativa i nemerljiva (kao joS jedna od odlika dela
magijskog realizma) ostvaruje se kroz osec¢aj izmestenosti koji je i te kako prisutan kod svih likova
romana. Pol D Cesto spominje manjak osecaja fizicke (prostorne) ali i psiholoSke pripadnosti kako u
proslosti tako i po dolasku u broj 124 gde iznova ne nalazi mesto na kome se moze osecati spokojno.
Denver takode traga za mestom pripadnosti koje, do dolaska Voljene, pronalazi u tiSini tajne odaje
od grmova SimSira. U tom prostoru, masta koja, kao i u ve¢ini dela magijskog realizma igra vaznu
ulogu, utoljuje njenu glad i pruza osecaj zrelosti i jasnoce ¢ineéi da spas od turobne sadasnjosti deluje
kao na dohvat ruke. No, poput Denver i drugi likovi odupiru se tom osecaju izmestenosti. Seta odbija
da napusti broj 124:

[...] nema vise bezanja — ni od ¢ega. Nikad vise ni od ¢ega na ovom svetu
necu pobeci. Jednom sam se otisnula na put i platila kartu [...] (Morison,
2013:32).

97« Cometh like a fleeting ghost

From some distant eerie coast;

Never footfall can you hear

As that spirit fareth near-

Never whisper, never word

From that shadow-queen is heard.

In ethereal raiment dight,

From the realm of fay and sprite

In the depth of yonder skies

Cometh Lady Button-Eye* (Field, 1898)
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Roman Voljena, po€inje, kao $to smo ve¢ napomenuli in medias res, te nas autorka, bez imalo
ustezanja uvodi u srediSte pric¢e i suocava sa teskobom zivota u ,kuéi paralisanoj detinjim gnevom
Sto je preklano* (Morison, 2013:20) i ,,gnusnim®, naizgled neopravdanim aktom ¢edomorstva.
»Pocetak™ price smesten je u sadasnji momenat ali zapravo je proslost ta koja predstavlja ,.ki¢mu*
romana. Bejbi Sags, Denver, Pol D, Voljena ali pre svega Seta moraju je povratiti (eng. reclam) kako
bi razumeli klju¢ne dogadaje u svom zivotu te kako bi izgradili sopstveni identitet. Likovi u romanu
Voljena oslanjaju se na sopstveno ali i tude pamcenje i to u formi rememory (ponovnog prisecanja)
kako bi vladali sobom jer ,,jedno je osloboditi se, a sasvim drugo preuzeti vlast nad tim slobodnim
sobom (Morison, 2013:127).

6.1. Njeno lice...Cije lice..ko je to — Seta, Denver, Voljena

Identitet svakog od afro-americkih likova u ovom romanu nepogresivo je uslovljen identitetima
onih sa kojima dele i svoju svakodnevnicu (sadasnjost) ali i onima sa kojima su ziveli 1 zajedno
,postojali* u proslosti. Kompleksni meduljudski (porodi¢ni — uze i Sire porodice i celokupne
zajednice) odnosi oslikani su u odnosu tri pomenuta lika — Sete, Denver i Voljene. Sa povratkom
bivseg roba Pola D, Setinog prijatelja, vraca se i proslost sa kojom Seta ima, i te kako nerazjasnjene
odnose. Seta prema proslosti ima odbrambeni stav a svako vrac¢anje u ili prise¢anje iste dozivljava
kao bolno ozivljavanje mrtvih koje rezultira novim oduzetim Zivotima. Medutim, suceljavanje sa
prosloséu je neminovno. Povratak Pola D povlaci jasnije i opipljivije (a opet apstraktno i magi¢no)
otelotvorenje bolnog proslog u formi Setine ¢erke Voljene. Do tada prisutna u formi duha koji opseda
broj 124, Voljena sada ,,prerasta“ u mladu devojku koja, sasvim neprimetno, sasvim magi¢no, trosi
LtrunCice rde Sto je otpadala sa ivica kutijice duvana“ (Morison, 2013:153) i oslobada lavinu
potisnutih ose¢anja, uspomena, verovanja bez kojih ,,povratak® identiteta nije moguc.

U sceni klizanja u kojoj majka i ¢erke ostvaruju najviSu emocionalnu bliskost, smeh u
mnogome doprinosi emocionalnom oporavku same Sete. Smeh koji iskace iz neocekivanih mesta
(Morison, 2013:222) a koji borovi 1 hrastovi priguSuju (tako stvarajuéi intimnu porodi¢nu atmosferu
bez mesanja spoljasnjeg sveta) daje im slobodu da budu ono $to jesu, da se kroz suze $to naviru iz
smeha, oslobode svog nakupljenog tereta. Cvrsto se, drzeéi za ruke, uz tihu pesmu Voljene, majka i
¢erke se prepoznaju; tri note, simboli¢no, za tri ¢lana porodice, vracaju sve na svoje mesto (Morison,
2013:223). No, u istinu, za Setu je ovaj dogadaj, jos jedna potvrda njene stare razocaranosti svetom
u kome zivi i njene Zelje da ostane ,,obavijena u bezvremenu sadasnjost (Morison, 2013:233):

[...] Pol D me je ubedio da tamo postoji svet i da mogu u njemu da zivim.
Trebalo je da znam da nije tako. Znala sam da nije tako. Sta god se desavalo
izvan moje kuce, to nije za mene. Svet je u ovoj sobi. Ovo ovde je sve §to postoji
i sve §to i treba da bude [...] (Morison, 2013:232).

Momenti srece sa Voljenom i Denver, u Seti bude jo$ jacu zelju da iznova potisne uspomene
koje je probudio dolazak Pola D, da ih zaboravi i o njima nikada vise ne govori. Da zaboravi na
Uciteljevo merenje i svoje zivotinjske karakteristike, da zaboravi na odlazak Haurda i Bjuglara, na
Halijevo lice izmazano maslacem, na smeh gestog, ukradeno mleko, decake Sto vise sa drveca. Sled
dogadaja nakon pomenute epizode, dokazace da Seta ne moze istinski izgraditi sopstveni identitet
ukoliko ostane zaklju¢ana u proslosti. Suceljavanje 1 izmirenje sa proslo$¢u samo je prvi korak u
procesu rekuperacije identiteta koji, tek kada se odredimo naspram sveta u kome zivimo, moze biti
postavljen ,,na zdrave noge.“ Tek tada povik ,,neizrecivog, neizre¢enog* moze se probiti kroz dzunglu
,»5to su belci u njima posadili* (Morison, 2013:251).

Drugi deo knjige oslikava borbu za identitet tri glavna lika — Sete i Denver kroz Voljenu a
Voljene kroz Setu. Dolazak Voljene u broj 124, od ,,svoje volje* (Morison, 2013: 259) u Seti pokrece
proces zaleCenja opustosene duse i slomljenog srca koje je jedino maj¢inska ljubav odrzavala jedva
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zivim svih godina nakon bekstva iz ropstva. Psihicko oslobadanje od torture oduzimanja onog
najli¢nijeg i najintimnijeg dela sebe (odvajanje majke od deteta, oduzimanje mleka za hranjenje bebe
— ,...nisam imala mleko koje bih nazvala svojim...“ (Morison, 2013:254)), izleCenje trauma
roditeljskog napustanja (usled begstva iz ropstva) i trauma fizickog zlostavljanja, moguce je ostvariti
jedino kroz previranje po proslosti kroz instrumente poput smeha i muzike. Nametnuti i nasilni osmesi
proistekli iz upotrebe sredstava za mucenje suprotstavljeni su istinskim osmesima koji proizilaze iz
samostalnog odlucivanja o zZivotu i restauracije porodi¢nih odnosa i odnosa sa ostatkom zajednice.
Boje, mirisi, zvukovi kona¢no imaju smisla i omoguc¢avaju dalje oslobadanje duSe i tela posrnulih
pojedinaca. Za Denver, povratak Voljene znaci suceljavanje sa zivotom u konstantnom strahu od
nepoznatog neprijatelja, oslobadanje od mraka iz koga se Siri zvuk grebanja i smrad trulezi (Morison,
2013:260) i radanje osecaja bezbednosti. Sa druge strane Voljena moze biti dozivljena kao ,,iskustvo*
Afro-Amerikanaca od momenta njihovog kidnapovanja sa africkog kontinenta do sadasnjeg momenta
(. momenta pisanja knjige). Delovi narativa Voljene, kompleksni su i naizgled haoti¢ni kao
posledica ,,slobodnije* interpunkcije, tekstualnih praznina (izostavljenih reci) koje nepazljivom
Citaocu stvaraju utisak besmisla datog narativa. Voljena nas vraca u duboku proslost, u vreme
nastanka robovlasni¢kog sistema opisujucu teskobu transfera robova i svu turobnost nehumanog
tretmana pripadnika afro-americke zajednice. U borbi da napuste telo i tako oslobode svoj duh, robovi
pevaju tiho

[...] kad se okrenuo da umre videla sam mu zube kroz koje je pevao pevao je
blago peva o mestu gde Zena otkida cvece od lis¢a i stavlja ga u okruglu korpu [...]
(Morison, 2013:267)

Celokupna pric¢a o Voljenoj moze biti okarakterisana kao ,,produzeni bluz nastup* (Rodrigues,
1991:153) u kome izvoda¢ (autor) sa lakoCom manevriSe tempom ,o0slobadanja“ zakopanih
uspomena svojih likova, sinkopirajuéi price sporednih (ali pojednako vaznih) likova u romanu,
prelazeci iz sporog u brzi ritam, ukrStajuéi ih i pretvaraju¢i u savrSene ukrStene i smele forme
umetrnickog docaravanja ,,skrivenog® znanja. Ovakva forma dela ima za cilj ne samo povrsno
upoznavanje ve¢ i dublje (na emocionalnom nivou) razumevanje tezine i obima stradanja afro-
ameri¢ke zajednice za vreme i po (zvani¢nom) okonéanju robovlasni¢kog sistema. Poput Zene od
trideset milja koja brizljivo skuplja komade Sestog i vraca ih na svoje mesto, tako i &italac ima zadatak
da rastrkane delove afro-americke istorije spoji u pricu, koja iako a samo naizgled haoti¢na, ima svoju
vrednost i ne sme ostati izgubljena, zaboravljena i nepronadena.

Smeh u narativima Voljene omogucava restauraciju svetog odnosa majke i deteta. Kroz iskreni,
nekontrolisani, nenametnuti smeh, majka i njen potomak stapaju se, spajaju u celinu

[...] no¢u ¢ujem zvakanje i gutanje i smeh pripada meni ona je smeh ja
sam smeh  vidim njeno lice koje je moje to je lice koje je htelo da mi se
nasmesi tamo gde smo ¢ucali sad ¢e lice joj izbija kroz vodu nesto
prelepo njeno lice je moje ne smeSi se Zvace i guta moram da imam
moje lice.....trazim da se spojim....Seta me vidi i vidi nju a ja vidim osmeh
njeno nasmeseno lice je mesto za mene to je lice koje sam izgubila ona mi
je lice koje mi se smeSilo konacno mi se smeSi  nesto prelepo  sad
mozemo da se spojimo  nesto prelepo [...] (Morison, 2013:268-269)

Drugi deo romana iz koga potic¢e ovaj odlomak karakterisu izdvojeni a potom i udruzeni narativ
Sete i njenih ¢erki, Voljene i Denver. Svaka od ,,solo numera“ zapocinje sa nekom od varijancija
osnovne teme (fraza ,,Voljena“ —,,Voljena, to mi je ¢erka,” ,,Voljena mi je sestra,” Ja sam Voljena i
ona je moja,”) (Morison, 2013:251-265); ova tema se potom, kroz ekstenzivnu improvizaciju
razraduje u nastavku numere. Nakon §to nas Seta i Denver, kroz prisecanje i konstantno preskakanje
iz sadasnjosti u proslost (i Ceste upotrebe dzez tehnike poziv i odgovor) blize ,,Sokiraju* nemilim
dogadajima iz svoje proslosti, Voljena se direktno obraca citaocu; jedinicno ja pretvara se u
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kolektivno ja koje u sebi sazima Sezdeset (i viSe) miliona glasova izgubljenih Zivota. Autorka se u
ovom delu romana sluzi nekolicinom tipografskih sredstava poput dvostrukog razmaka izmedu
pasosa ili ¢etvorostrukog razmaka izmedu recenica a upotreba tacke je ,,zabranjena.” Tempo price se
tako usporava, navodec¢i Citaoca da zastane i pazljivo osmotri te razume sudbine ljudi na brodovima,
ubistva, mucenja, razdvanja Clanova porodice. Proslost tako postaje sastavni deo sadasnjosti —
Voljena reprezentuje sve ¢erke robinja, Seta sve majke robova.

U narednom poglavlju, glasovi Sete, Denver i Voljene medusobno se prepli¢u bez ikakvog reda
i pravila kreirajuéi jedinstvenu polifonijsku, horsku numeru. Na ovaj nacin, knjizevna forma koja je
uglavnom linerna kompozicija reci, dobija na ,,plurodimenzionalnosti“ ¢ime se istovremeno moze
predstaviti nekoliko slojeva realnosti (Wolf, 1999:226). Linehan (Thomas Linehan) smatra da upravo
ovako, sva tri lika gube nesto od svog identiteta te da nekontrolisana zelja za posedovanjem briSe sve
granice i urusava ono nesto identiteta Sto je i postojalo (1997:316). Setin identitet se dodatno urusava
u igri uzimanja-davanja koju ona i Voljena besomucno igraju te kojom Voljena u potpunosti prisvaja
identitet svoje majke:

[...] Ti si mi lice; ti si ja
Ponovo sam te pronasla; vratila si mi se
Ti si moja Voljena
Moja si
Moja si
Moja si
Ti si mi lice; ja sam ti. Sto si ostavila mene koja sam ti?
Nikad te viSe necu ostaviti
Nikad me vise nemoj ostaviti (Morison, 2013:273).

Sa povratkom Voljene, Seta biva toliko ,,okupirana“ proslos¢éu da vreme prestaje da te¢e a njen
identitet ostaje zaglavljen u meduprostoru; na momente Denver, ima poteskoce u raspoznavanju
majke od sestre, a ono Sto ¢e Seta iskusiti je proces ,rasparivanja“ nametnutnog identiteta
robovlasnika. Poput haljine koju sklapa od raznih materijala te koju potom rasparava, Seta mora naci
nacin da razdvoji delove zivotinjskog identiteta koji joj je nametnut te da redistribuira delove svoje
proslosti i od njih nacini novi identitet. I sama autorka je proces nastanka Voljene poredila sa
procesom tkanja u kome se nekoliko fragmenata price spaja u celinu nekim ¢udnim i neobjasnjivim
procesom stvaranja.

Voljena preuzima celo Setino bi¢e — imitirajuci Setine pokrete i govor, navlaceé¢i njenu odecu,
Voljena polako prisvaja i Setino Zivotno iskustvo i osecaj sopstva. Uverena da se mora iskupiti za
svoje postupke pred Voljenom, Seta se predaje u potpunosti Voljeninim prohtevima i iznova
prozivljava svu bol svog zivota. Misljenja da je sopstvo u romanu Voljena odredeno pri¢ama koje
¢ujemo i koje pricamo (Linehan, 1997:314), Linehan isti¢e da je prise¢anje ¢in samo-izgradnje tj.
samo-interpretacije. Preuzimanjem Setine price, Voljena preuzima i njen identitet, dodatno je
zarobljavajuci 1 izolujucu od ostatka sveta (posebno afro-americke zajednice).

U teznji da dobije potvrdu za ispravnost svojih prethodnih dela, Setino nervno rastrojstvo biva
jos vece. Broj 124 u potpunosti se zatvara za spoljni svet. Negde izmedu vriske i plakanja, svada,
igara, pesmi, smeha, Zudnje, besa i stida, durenja, razmetanja i izazivanja, Seta pocinje da zudi za
uskra¢ivanjem oprostaja, a Denver biva primorana da ,zakoraci preko ivice sveta® (Morison,
2013:299).

Denver je ta koja mora da se krece kroz jezik Voljene i Sete i dela. Ona je ta koja je okusila i
zivot 1 smrt pomeSane kroz mleko svoje majke. Rodena izmedu slobode i ropstva, Denver se u
gitavom romanu nalazi izmedu reéi i postupaka Sete i Voljene. Citav njen Zivot, ukljuéujuéi momenat
njenog rodenja, obavijen je magijom. Na svet dolazi zahvaljujuéi zivoj masti svoje majke, koja
suoCena sa strahom i oCajem svoje trenutne pozicije, u misli priziva ,,sebe kako lezi mrtva, a mala
antilopa u njoj Zivi — sat? dan? ceo dan i celu no¢? (Morison, 2013:52) 1 ispusta zvuk kojim priziva
svog spasitelja, Ejmi. Autorka ovim Zeli da istakne, vaznost oCuvanja tradicije i kod novih, mladih
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generacija, bez koje pojedinac i zajednica ne mogu nac¢i put do sopstvenog identiteta. Antilopa je
dakle simbolicno proslost ali i malena Denver §to nam dodatno skre¢e paznju na nepobitnu
povezanost onoga $to je bilo, §to jeste i Sto Ce tek biti. A ta veza ostvaruje se kroz zvuk, melodiju,
pesmu koja se kroz vreme menja, ali koja zadrZzava onu osnovnu vrednost i jedinstvenost kulture
generacija koje povezuje.

Denver je prva koja u Voljenoj prepoznaje svoju mrtvu sestru ali je njeno tradicionalno
poimanje zivota i smrti (po pravilima zapadnjackog sistema) ograni¢ava da razume Voljenine reci o
odnosu zivota i smrti te da razume referencu na Middle Passage i stradanje Afroamerikanaca u ovom
periodu. Njena ,,srediSnja“ pozicija dodatno je potvrdena scenom klizanja u kojoj, nasuprot Voljene
koja kliza na dve klizaljke i Sete koja nosi dve cipele, Denver kliza u jednoj cipeli i sa jednom
klizaljkom. Ona poznaje i poziciju majke i ¢erke i ,kliza* i u jednoj i u drugoj ulozi. U svom
monologu Denver konstantno tuguje za ocem i o¢inskom figurom nadajucéi se da je dolazak Voljene
oznacio kraj ¢ekanja povratku te oCinske figure u njihove zivote. Denver je ta, koja iznova zahteva
da Cuje pricu o svom rodenju ne bi li na taj nacin ocuvala svoj ,.klimavi“ identitet naspram majke
koju voli ali koje se i boji. U strahu od gubitka ve¢ poljuljanog identiteta, Denver plete mrezu od prica
kojom pokusava da zadrzi Voljenu uz sebe.

Medutim, Denver je ta, koja uz podrsku Bejbi Sags napusta okvire broja 124 i zapocinje proces
rekonstrukcije. Izlaskom u svet, u zajednicu koja ¢eka van sveta broja 124, Denver veze novi kilt
(eng.quilf) od imena onih koji joj pomazu da pronade sebe, od uspomena na dane zajedniStva, dane
medusobnog poverenja i ispomoci, zaleCenja i pruzanja utocista. U internom monologu punom ritma
i repeticija (,,gde se,” ,,gde bi“, ,,gde ima“...) (Morison, 2013:305) Denver prebira po svojim
uspomenama (secanje na pacove u zatvoru, iznenadni gubitak sluha itd.), strahovima i sa oklevanjem
razmatra suceljavanje sa svetom izvan broja 124. Uz jasan i glasan smeh Bejbi Sags koji priziva u
se¢anje, svesna da ,,nema odbrane” (Morison, 2013:306), Denver uspeva da, ¢uvajuéi re¢i svojih
predaka na umu, ,,poloZi oruzje“ i ,,izade u dvoriste” (Morison, 2013:306). Samosvesna, Denver
preuzima odgovornost za svoje postupke u svetu koji je okruzuje. Ponos svoje zajednice, toplog,
srdacnog osmeha i smirenog pogleda, Denver se otvara za nove odnose i izvan uskog porodi¢nog
kruga te izgraduje sopstveno misljenje koje smelo iznosi i brani od tudeg uticaja.

Voljena se u mnogo tome razlikuje od ostalih likova u romanu. Duh Voljene, poput drugih
»magi¢nih“ elemenata u prici (patos Sto podrhtava, izdize se i Skripi, stolovi koji jure, prevrnuti
kredenci, haljine §to imaju rukave koji grle oko struka), prihvataju se bez pogovora i pani¢nog
negiranja njihovog postojanja. Oni se jednostavno prikazuju kao prirodna pojava realnosti u kojoj
likovi romana zive. Kao $to smo ve¢ ranije videli kroz Zamorina razmatranja magijskog realizma,
duhovi mogu biti signal otudenja i izmeStenosti ali i vrsta spone sa izgubljenim porodicama,
zajednis$tva, revitalizacije posecenih veza i odnosa ¢ime se potpomaze izgradnja licnog 1 kolektivnog
identiteta. Tako ovaj identitet (posebno li¢ni) ne poc¢iva na principu samo-odredenja i samo-izgradnje,
ve¢ je zasnovan na kolektivnom — ,subjektivnost nije jednostruka, ve¢ mnogostruka, ne samo
pojedinac¢na i postojeéa, ve¢ mitoloska, kumulativna, udruzena®® (Zamora, 1995:498). Duh Voljene,
nasuprot ustaljenim, zapadnjackim verovanjima o duhovima kao zlim bi¢ima u potrazi za novim
Zrtvama, pruza osecaj sigurnosti (kod Denver) ali 1 izaziva osecaj tuge (kod Bejbi Sags) pa i osecaj
straha (kod Hauarda i Bjuglara) koji beze iz broja 124, ne uspevajuc¢i da razumeju magiju koja se krije
iza duha Voljene. [ upravo su Zene te koje u romanu Voljena, imaju ,,otvoreniji* pristup natprirodnim
pojavama. Muski likovi poput Haurda i Bjuglara ili Pola D pokazuju nerazumevanje i strah za
zaboravljena ili potisnuta secanja ili pak okrutnosti i zlo¢ine iz proslosti koje ove magicne pojave
reprezentuju.

,.Skripav glas i pesma koja se krila pod njim — tik izvan melodije, sa kadencom drugaéijom od
njihove,” (Morison, 2013:86) samo je jedna od odlika ovog lika koji je ¢ini jedinstvenom i drugacijom
od ostalih obojenih, kako to primec¢uje i Pol D. Glas Voljene menja se u toku njenog boravka u broju
124, poprimajuéi ritmove afro-americkog govora. Sve u vezi Voljene, naizgled je promenljivog
karaktera. Izuzetno veliki broj razliCitih interpretacija ovog lika, govori u prilog njegove

% subjectivity is not singular but several, not merely individual and existential but mythic, cumulative, participatory.«
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kompleksnosti. Iako se vecina kriti¢ara i Citaoca ovog dela slaze u interpetaciji Voljene kao duha
Setine ubijene cerke, ima i onih koji ovaj lik dozivljavaju i u drugacijem svetlu. Debora Horvic
(Deborah Horvitz) misljenja je da je Voljena otelotvorenje duha Setine majke i Setine bebe (u isto
vreme) (1989:157) a Elizabeta Haus (Elizabeth House) (1990) da Voljena ne moze biti tumacena u
svetlu delanja natrirodnih sila, ve¢ da je ona olicenje svih mladih Zzena koje su, na sopstvenoj kozi,
iskusile uzase robovlasnistva. Dzenifer Holden-Kirvan (Jennifer Holden-Kirwan) (1998) dokazuje
svoje tumacenje Voljene kao duha Setine majke pre iskrcavanja na americki kontinent i Setinog
rodenja, analizom niza scena u kojima Seta biva ,primorana“ da napusti poziciju majke i zauzme
poziciju Cerke.

,»U pocetku ne bese reC. U pocetku bese zvuk, a sve su one znale kako on zvuci® (Morison,
2013: 323). Ova recenica izricito isti¢e znacaj muzike i pesme u kontekstu ovog dela ali i uopsSteno
afro-americke kulture. Re¢ dakle, a posebno engleska re¢ dobrano kaska za muzickim ritmovima
africke kulture. I upravo to bogatstvo viSedecenijski starih zvukova i njihov ekspresivni potencijal
pruzaju pojedincu moguénost da transformise re¢ po svojoj volji prilagodavajuci je i liSavajuci je
nametnute joS kolonizatorske vrednosti:

[...] upravo je zvuk taj koji [razlama] pozadinu reci, a upravo je kroz zvuk
moguca samouverena upotreba jezika za davanje glasa neizrecivim pojavama.
A tu se krije i $ansa iskupljenja®[...] (Eckstein, 2006:271)

I upravo ovom recenicom zapocinje finalni proces ,rekuperacije” identiteta pojedinca uz
pomo¢ Sire druStvene zajednice. Scena u kojoj grupa od trideset Zzena sprovodi intervenciju, akt
Setinog i Denverinog ,,spasenja“ iz kadzi opore proslosti puna je ,,senzacija“ — boja, mirisa, osecanja,
secanja ali pre svega zvuka. Sam boravak u blizini broja 124, budi u ovim Zenama sec¢anja na dane
svoje mladosti, dane kada su mlade, sre¢ne i zadovoljne, slobodno trcale, jele, igrale se, slobodno
postojale. Blizina broja 124 budi se¢anja na pretke - majke i starije, i Bejbi Sags ¢iji smeh je bio
propra¢en muzikom §to je dopirala sa usne harmonike. Ova scena jo$ jedan je primer vaznosti muzike
i smeha u izgradnji samosvesti pripadnika afro-americke zajednice o sopstvenoj vrednosti unutar
kulture americkog drustva.

Uz zvuke, isprva tihe molitve ¢iji ritmicki sklop stvara utisak molebana, okupljene Zene
prisecaju se scena zloupotrebe i nasilja nad njihovim telima koje samo zajednicka pesma obuzdava
da ne prevladaju bi¢cem. Sa svakim novim stihom, sa svakom novom strofom, pesma postaje jaca,
prodornija i konkretnija:

[...] Seti je izgledalo kao da je ceo Proplanak dosao kod nje sve sa jarom i
sparusenim liS¢em, gde su glasovi zena trazili pravu kombinaciju, klju¢, kod,
zvuk koji je razlamao reci. Glasovi su se nadogradivali jedan na drugi dok ga
nisu pronasli, a kad naposletku jesu, bese to talas zvuka dovoljno Sirok da
uzburka duboku vodu i poobara kestenje s drveca. Srusio se na Setu i ona
zadrhta kao krSten u vodi [...] (Morison, 2013:326).

Cak i Voljena, koja se momenat pre no §to se pesma zavijorila i preplavila broj 124 i sve oko
njega, ,,obilato znojila“ (Morison, 2013:326) i lezala na krevetu, pozdravlja ovu ,,drustvenu
intervenciju® ocaravaju¢im osmehom. Nebo plavo, vazduh ispunjen ljubavlju za trenutak preseca
treperenje krila kolibrija koji iz Sete izvlaci iskonski strah od novih i starih gubitaka. Gubitka drugih
1 kroz njih — gubitka sebe. Gonjena prosloscu, Seta bezi od Voljene, ostavlja je i pridruzuje se licima
ljudi koji je, u presudnom momentu, jo§ jednom spasavaju, zaustavljaju¢i je u nameri da ubije
gospodina Bodvina. Vera u ,,otvoreni put® ka izgradnji sopstvenog identiteta, dodatno je osnazena

99 | Itis the "sound that [breaks] the back of words," and it is in the sound specifically that the self-assured use of language
giving voice to formerly unspeakable occurrences becomes possible. And there is a redemptive potential
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ponovnim povratkom Pola D u broj 124. Zahvalan §to ga je Voljena ,,odvela do mesta na dnu okeana
kome je nekada pripadao,* (Morison, 2013:329) ali i u njemu probudila novu, jacu, glad za zivotom,
Pol D u stanju je da se slobodno nasali, onako istinski i grohotom nasmeje nad sopstvenom i sudbinom
naroda kome je pripadao. Sa svom resenoS¢u ovog sveta prolazi kroz odsustvo u broju 124 koje je
nastupilo umesto pulsiraju¢eg svetla; priziva sliku sebe u Setinom krevetu koja ga, nasuprot
nekadasnjoj nelagodi i strahu, sada bodri da nastavi. Do Sete ga vodi tanano pevusenje, blaga i tiha
uspavanka za decu, kojom Seta, pod prekrivacem veselih boja (i krevetu Bejbi Sags), tuguje za
Voljenom — tuguje za svim napuStanjima u svom zivotu. Kroz ritualno kupanje svakog dela njenog
tela, Pol D, prijatelj Setinog uma, odaje pocast Setinoj proslosti, blago i pazljivo brisu¢i stid zivota u
ropstvu i sastavlja rastavljene delove njenog bica. Buduénost ne uprkos ve¢ uz proslost moguca je
kroz udruzivanje prica razli¢itih likova (poput Sete i Pola D) a najbolje Sto covek moze da uradi je da
prihvati samog sebe ba$ onakvog kakav jeste jer ,.ti si ono najbolje od tebe...ti* (Morison, 2013:340).
Medutim, Setin odgovor —,,Ja? Ja? (Morison, 2013:340) ostavlja ¢itaoca u dilemi. Citalac je taj koji
treba da domasta Setinu sudbinu i tako uéini da njen identitet ostane otvorena forma. Citajuéi roman
iznova, Citalac ¢e mozda do novog susreta sa pitanjem Ja?, Ja?, promeniti svoje misljenje, ali takvo
razmisSljanje je i ,,preporuceno od strane autora.

6.2. Pol D i Bejbi Sags — susret realnog sa magi¢nim

Povratak Pola D u zivot Sete obeleZzen je momentom ,,neobuzdanog, mladalackog* (Morison,
2013:22) smeha koji otvara vrata procesu prise¢anja (pomenuta rememory’?’) i zaceljenja izmrljanog,
pocepanog identiteta pojedinaca i zajednice. Pol D se poput Bejbi Sags (o ¢emu ¢e kasnije biti nesto
vise reci) dozivljava kao neka vrsta iscelitelja, muSkarca Zenskog afiniteta koji u suprotnom polu budi
,»Silna, neugasiva“ (Morison, 2013:35) osecanja, koji, svojom ,,blagoslovenos¢u oslobada iz njih
nakupljenu energiju, tenziju, uspavanu bol i muku. I zaista, ubrzo po njegovog dolasku, Seta, u
rukama Pola D, otvara dusu o bolu oduzimanja mleka, bi¢evanja, odvajanja od deteta. Dele¢i postelju
sa Polom D, Seta prebira po se¢anjima koje do tada beSe cuvala daleko od sebe i prise¢a se momenata
sre¢e i radosti koje su Pol D, Hali, Sesti, Pol A, Seta i ostali prozivljavali na imanju Slatki dom. Ti
momenti, iako malobrojni i ,,praktikovani® samo onda kada je to bilo bezbedno, obojeni muzikom i
smehom, odrzavali su ono malo zdravog razuma §to im je bilo ostalo. Tajna igra i pesma (igra Sestog
medu drve¢em) omogucavale su im ocuvanje veze sa precima jer su sve prakse oc¢uvanja kulturnog
nasleda bile zabranjene. Prisustvo Pola D, pokrenulo je lavinu uspomena gde se Seta priseca davnih
momenata, svog ranog detinjstva iz koga zapravo uspeva da prizove samo momente pesme i igre:

[...] o al’ kad bi zapevali! O, al’kad bi zaigrali! A ponekad su izvodili i ples
antilope. I to i muskarci i Zene, medu kojima je svakako bila i njena majka.
Menjali su oblik i postajali neSto drugo. Nesto nesputano i zahtevno ¢ija su
stopala znala otkucaje njenog srca bolje od nje same. Bas kao i dete u njenoj
utrobi [...] (Morison, 2013:51)

Slika antilope javlja se u nekoliko navrata u romanu i povezana je za pokrete, igru, zivahno
slobodno kretanje pojedinaca i grupe (ovo je takode povezano i sa ,,upornim™ te namernim
ponavljanjem odredenih slika, reci i fraza zarad generisanja ritmickog znacenja i sveopste strukture
dela poput pesme-price). Autorka naime, vesto preplic¢e momente proslog i sadasnjeg ali i buduceg
(dete u utrobi), ostvarujuci tako njihovu nepobitnu uslovljenost. Antilopa (koja kao vrsta ne postoji i

100 Linden Pi¢ (Linda Peach) definise proces prise¢anja (rememory) kao se¢anja koja postoje u svom fizi€kom obliku
nevezano od umova pojedinaca u kojima su nastala te da kao takva mogu prodreti u svest tj. se¢anja druge osobe koja ih
na taj nacin pretvara u svoja.
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nikada nije ni postojala na americkom kontinentu) predstavlja referencu na daleku (africku) proslost
Sete i ostalih likova u momentima oslobadanja od sprega zivota u potéinjenom polozaju.

Smeh koji nadolazi kao buji¢na reka prisutan je i u trenutku bra¢nog spajanja Sete i Halija koji
autorka, a bez mogucénosti ceremonijalnog ujedinjenja, ipak pretvara u svojevrsni ,,obred plodnosti*
(Rodrigues, 1991:157). Skriveni a pak izlozeni pogledima zivotinja i ljudi, Seta i Hali postaju izvor
nesputana i slobodna.

Pesme Pola D su primeri klasi¢nog bluza. Njegove pesme ili tiho pevusenje uz pokoji stih isprva
su ,,pazljive u tek povrsnom zadiranju u proslost i to onu blisku. U strahu od ,,drhtanja u onoj kutiji
ukopanoj u zemlji,” se¢anja na Halijevo lice i smeh Sestog (Morison, 2013:63), on bira da pevusi o
zivotu nakon ukidanja ropstva (uc¢escu u ratu ili radu u kamenolomu). Parce hleba, bose (slobodne)
noge, nepokrivena glava i pesma imperativi su zivljenja za ovog bivSeg roba. I najgnusnije dogadaje
iz zivota (poput stavljanja tzv. zvala (sprava za kaznjavanje robova)) lakse je bilo podeliti kroz pesmu
usled njenih ,,regenerativnih® svojstava. Pesma dakle predstavlja metod borbe protiv tiSine, nasilne 1
nametnute tisine koju upotreba sprava poput zvala i predstavlja. Cak i onda kada je pesma produkt
udaranja malja o kamen ili ritmickog povlacenja ru¢no kovanog gvozda na rukama i nogama, ¢ak i
kada su reci 1 slogovi toliko izvrnuti kako bi se prikrilo njihovo istinsko znacenje, pesma robovima
daju utehu osvete — pasivne osvete svojim gospodarima, osvete smrti a pre svega osvete zivotu. Pesma
je ta kojom potéinjeni hrabre sebe i druge, istrajavaju i pruzaju otpor. Pesma Sestog u momentu
njegove smrti Cin je direktnog, javno i jasno iskazanog otpora sistemu potlacivanja, borbe za slobodu
pojedinca i zajednice u kome svaki pojedinac uziva pravo na sopstveno ja:

[...] Sesti okrene i zgrabi cev...Zapeva....belci treba samo da dekaju. Mozda da
otpeva pesmu? Dok ga slusaju, pet pusaka je upereno u njega...Ucitelj se
predomisli. ,,Ovaj nikad nece biti pogodan.“ Mora da ga je pesma u to
ubedila...Obasjan svetlo$éu slabe vatrice Sesti se uspravlja. Otpevao je pesmu.
Smeje se....Noge mu se kuvaju; nogavice mu se dime. Smeje se... Pol D sluti
$ta je kad Sesti prestane da se smeje i povice: ,,Sedmi! Sedmi!“...Misli da je
trebalo i on da peva. Glasno, gromko i da se razleze, uz melodiju Sestog, ali
reci su ga omele — nije ih razumeo. Mada reci zapravo i nisu bile vazne jer je
razumeo zvuk — mrZnju sasvim nesputanu kao prava dzuba'®!...Kakav smeh!
Tako Zzuborav i pun radosti da je ugasio vatru. (Morison, 2013:283-287)

Pesma i smeh, glasni i gromoglasni, ruse granice, fizicke i psiholoSke, zbunjuju i
onesposobljavaju kulturu belog ¢oveka te ni oruzje ni lanci, konopci, vatra i udarci ne mogu ubiti
nadu afro-ameri¢kog ¢oveka u buduénost (2ena od trideset milja trudna, nosi dete Sestog u slobodu).
I u momentu stradanja, pripadnici afro-americke zajednice ne odricu se svog nasleda jer samo tako
mogu graditi Zivot na slobodi. Piter Kapuano (Peter Capuano) misljenja je da Toni Morison namerno
koristi re¢ dzuba kako bi osnazila vezu izmedu Sestog i Pola D ali i da bih ih &itaocu predstavila kao
ljudska bica sa sopstvenom istorijom. Kapuano objaS$njava znacenje re¢i dzuba kao ,,glavnog bubnjara
u dzubili (jubilee) pesmama pesmama koji kreira ritmove u dane proslave crnacke kulture'%*
(Capuano, 2003:101). Pesme Pola D, Sestog i ostalih robova iskazuju potrebu afro-americke
zajednice za ,alternativnim* glasom kojim, bez straha i osecaja stida i sramote, mogu pricati o
sopstvenim iskustvima. Na samom kraju romana, ¢ujemo jo$ jednu pesmu Pola D:

[...] Bose noge, sok od kamilice,
Skidoh Sesir, i cipele skidoh
Bose noge, sok od kamilice

101 D7uba — africki grupni ples nastao na plantazama na ameri¢kom Jugu, uz ritmicko pljeskanje i Zive pokrete
(Morison, 2013:285)
102 chief drummer in the jubilee songs who pounded out the rhythms on celebration days of black culture®
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Vrati Sesir, i cipele vrati.

Tesku glavu spustih ja na vrecu
Pavo mi se prikrada sa leda
Voz sad cvili i tugu ti sluti
Volis tu zenu, vid ti se smuti.

Vid se smuti, vid se smuti.
Cura iz Slatkog doma razum ti pomuti [...] (Morison, 2013:328)

Ova pesma predstavlja svojevrsni sazetak zivota Pola D od momenta njegovog dolaska u
Sinsinati. Pol D peva o odluci da ostane sa Setom (bose noge i sok od kamilice na njima reprezentuju
Setu a njegovo odlaganje Sesira i cipela volju za ostankom u broju 124) a potom, u poslednjem stihu
peva i o sumnji u ispravnost svoje odluke sa kojom se sucio po pojavi Voljene i povratku proslosti u
njegov i zivot ostalih ¢lanova domacinstva u broju 124. Proslost poput davola, asocira na zlo,
stradanje i teskobu te tera Pola D, kroz jedan od Cestih elemenata bluz kompozicija, na pomisao o
,bekstvu,“ povlacenju pred pritiskom proslosti koja, naizgled, samo tugu sluti. No ljubav prema Seti,
Zelja za novim zivotom, jaca je od svih strahova. Pol D shvata da je doSao trenutak da se ,,vrati istim
putem kojim je otiSao,” (Morison, 2013:328) i da svoju pricu pridruzi Setinoj. U ovoj sceni jo$ jednom
svedocimo znacajnoj ulozi muzike u ,,pospesivanju‘ procesa zaleCenja, kroz reviziju proslosti iz koje
odbacujemo nametnute identitete a Cuvamo njenu nepatvorenost koja nam daje osnov za sutrasnjicu.

Jos jedna vazna zenska figura u Voljenoj je Bejbi Sags. Kod ovog, kao i kod ostalih likova,
primecujemo autorkinu tendenciju da u prvi plan stavi interni, li¢ni dozivljaj zivotnih okolnosti, tj.
razmatranje dogadaja iz ugla osecanja likova nasuprot istorijskim narativima i prikazima koji svakako
ni u kom slu¢aju ne prikazuju istinitost istorijskih dogadaja na pravi nacin i u pravoj meri. Stres je
dakle na intenzitetu ljudskih emocija (posebno onih u podredenom poloZzaju) kojima se glasno i jasno
osporava istorija zapisana u ,studijama slucaja“ poput onih koje pise Ucitelj ili one prikazane u
novinskom ¢lanku koji govori o Setinom ubistvu. Kao jedna od odlika dela magijskog realizma,
ovakav pristup karakterizaciji likova, daje detaljniji tj. sveobuhvatniji prikaz istorije afro-americke
zajednice i njenih pripadnika; Citaocu su u prilici da sagledaju istoriju iz jednog drugacijeg ugla i
razumeju opseg dejstva kolonijalnog projekta.

Na primeru Bejbi Sags mozemo videti svu tezinu tj. slozenost procesa ,reklamacije” (eng.
reclamation) sopstva u duboko podeljenom drustvu. Posedovanje sopstvenog ,,ja“ je ,,nemoguca
misija“ za Bejbi Sags u svim sferama zivota. U situaciji u kojoj su sve njene uloge (uloga majke,
sestre, supruge, prijatelja, ¢erke...) osporavane i negirane, Bejbi Sags nema nikakvu svest ni o
sopstvenom telu jer i ono pripada drugom:

[...] jer nikada nije imala mapu da pronade sebe i otkrije kakva je zapravo.

Zna li da peva? (Je li je lepo cuti kako zapeva?) Je li lepa? Je i dobar prijatelj?
Da li bi bila dobra majka? Verna zena? Imam li sestru i da li sam joj
miljenica? Da me majka poznaje da li bih joj se dopala? (Morison, 2013:181)

U robovlasnickom sistemu, ona je DZeni Vitlou (kako piSe u njenom kupoprodajnom listu) i
tek kada njen jedini preziveli sin plati njenu slobodu, Bejbi Sags ima priliku da se upozna sa sobom.
Od tog momenta, Bejbi Sags postaje neka vrsta propovednika, Cuvara i spasioca svoje zajednice. U
borbi protiv nepodnosljivosti proslosti ali i sadasnjosti, Bejbi Sags se pretvara u lice, prste i glas
spasenja i oslobadanja od ,,bede, kajanja, cemera 1 bola® (Morison, 2013:116). U jednoj od epizoda
iz proSlosti, ¢italac ima priliku da se upozna sa Bejbi Sags kao bardom celokupne seoske zajednice
koja se oko nje okuplja u potrazi za utehom i spasenjem:

[...] Pre nego Sto se broj 124, zajedno sa svima §to su Ziveli u njemu zatvorio,
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zaogrnuo velom...bila je to vesela kuca puna ljudi gde je Bejbi Sags, sveta i
voljena, opominjala, hranila, korila i tesila... Koja je zakljucila da ni¢im vise
ne moze da zaraduje za zivot osim srcem — posto joj je robovski zivot unistio
noge, kicmu, glavu, o¢i, ruke, bubrege, matericu i jezik — i smesta je pocela da
ga koristi. Ne prihvatajuc¢i nikakvu titulu pre imena, ali dopustajuci re¢ od
mila posle njega, postala je slobodni propovednik, stajala je za predikaonice i
otvarala svoje Siroko srce svakome kome je trebalo. Kada bi otoplilo, sveta
Bejbi Sags bi, u pratnji svakog crnog muskarca, zene i deteta koji su mogli da
hodaju, odnosila svoje veliko srce na Proplanak [...] (Morison, 2013:117)

Carobni Proplanak, ,,jedna Gistina duboko u $umi na kraju staze znane samo jelenima“
(Morison, 2013:118), izvoriste magije, fantasticnog i misticnog, mesto je okupljanja i ,,emocione
katarze.“ Kroz smelu propoved §to tece kao reka, ona podrzava ¢lanove svoje zajednice da odbace sa
sebe emocionalne terete proslosti, da sa radoS¢u prigrle bujicu osecanja koja ih oslobada agonije
robovskog Zivota i daje im onu pravu, istinsku telesnu i emocionalnu slobodu:

[...] mac i stit. Spusti, spusti. Polozi ih oba. Kraj reke. Mac 1 tit.
Ne misli viSe o ratu. Sve ostavi. Mac i §tit [...] (Morison, 2013:116)

Gore dati stihovi preuzeti su iz crnacke duhovne pesme ,,Down by the riverside, koja datira iz
perioda pre Americkog gradanskog rata. I u ovoj, kao i u drugim crnackim pesmama, ¢uje se uticaj
hriscanstva kroz prikaze prelaska reke Jordan ili odlaganja oruzja (knjiga proroka Isaije).

Propovedi Bejbi Sags, poput bluz i dZzez kompozicija, imaju i ujediniteljsku funkciju, pozivajuci
pojedince da se kroz zajednistvo, i medusobnu bezuslovnu potporu izbore sa teretom proslosti. U
jednom od intervjua, Toni Morison je govorila o vaznosti kolektivnog secanja (eng. collective
memory), 0 njegovoj isceliteljskoj, magijskoj moéi, istiucu da se pojedinci retko odluc¢uju da podele
svoju zivotnu pricu, posebno kada je ona ispunjena bolnim momentima:

[...] oni ne Zele da pricaju, ne Zele da se se¢aju, ne Zele da govore o tome,
jer se boje — §to je i ljudski. Ali kada je izgovore, i kada je ¢uju, i kada je vide,
1 podele, oni nisu jedini, ve¢ ih je dvoje, troje, i cetvoro... kolektivno deljenje
takve informacije le¢i pojedinca — i zajednicu [...]'"* (Taylor-Guthrie,
1994:248).

Svi likovi ovog romana, ustezu se, pribojavaju se i da govore i da o proslosti slusaju. Nevoljno,
bojazljivo, jedan po jedan, otvaraju se za upliv kolektivnog sec¢anja i prepustaju njegovoj isceliteljskoj
moci.

Plac, smeh, pesma, igra— sve su to instrumenti emocionalnog praznjenja tako vaznog za radanje
ljubavi — ljubavi prema sebi koje tek treba da sa rados¢u zivi. U franticnom ponavljanju re¢i poput
Hljubav,“ plot,“ volite,” ,srce,” Bejbi Sags, ,,motivise®, postice svoje sunarodnike da nadu strast
prema Zivotu i prihvate svoje iskori§¢eno, prezreno telo i dusu. A onda kada bi reci postale suvisne,
Bejbi Sags bi zaigrala uz pesmu okupljenih oko nje — ,,izvlacili su duge note dok cetvoroglasje ne bi
postiglo sklad savrSen za njihovu ljubljenu plot™ (Morison, 2013:119). Smeh i muzika, u neprekidnoj
uslovljenosti (eng. interplay) zvezda su vodilja za Afroamerikance iz bespuca njihovog Zivota u
robovlasniStvu i po njegovom okoncanju i put ka ,,preuzimanju vlasti nad samim sobom* (Morison,
2013:127). Medutim, i tada, ,,nesmotrena Stedrost (Morison, 2013:178) broja 124 umela je da
izazove 1 gnev svoje zajednice. Nenaviknuti na obilje hrane, odece, zabave, pozitivnih ljudskih
emocija 1 oseCanja sigurnosti i bezbriznosti, ¢lanovi zajednice Blustoun rouda uzvracali bi na

103 “They don’t want to talk, they don’t want to remember, they don’t want to say it, because they are afraid of it — which

is human. But when they do say it, and hear it, and look at it, and share it, they are not only one, they’re two, and three,
and four .... The collective sharing of that information heals the individual — and the collective.”
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gostoprimstvo Bejbi Sags i njenih ukucana, otvorenim i nekontrolisanim neodobravanjem i srdzbom.
Bejbi Sags 1 magija njenog bivstvovanja postajala bi predmet ljubomore i nerazumevanja:

[...] otkud joj sve to, Bejbi Sags, svetoj?...Kako to ona zna $ta ta¢no treba
da uradi i kad? Deli savete; prenosi poruke; leci bolesne, krije begunce, voli,
kuva, kuva, voli, propoveda, peva, igra i voli svakoga kao da je to samo njen

.....

Bejbi Sags, poput dzez ili bluz soliste ne Stedi se za one koji su njena ,,publika.“ Za one
nenaviknute na tonove §to prodiru duboko u dusu i zahtevaju mnogo emotivnog angazmana, njena
pesma $§to je dopirala iz slobodnog srca bila je isuvise jaka i zadirala u najskrivenije kutke necijeg
bi¢a. Govoreci o Bejbi Sags, narator i u ovom odeljku primenjuje ABBA Sablon bluz kompozicije
zele¢i da ovaj lik u potpunosti oslika u duhu onoga §to je i shvatljivo i neshvatljivo, §to budi gnev ali
i radost 1 Sto se, u krajnjoj instanci odupire sistemu i istrajava uprkos svom sivilu zivota u
robovlasnistvu. U pevanju Bejbi Sags vidljiv je 1 uticaj hriS¢anstva tj. crkvenog pevanja (gospel
muzika i duhovna muzika) koje su pripadnici afro-americke zajednice specificnim modelima
intonacije u€inili tipi¢no afro-americkim.

Magija lika Bejbi Sags ogleda se i njenoj sposobnosti da predvidi (predoseti) buduc¢e dogadaje.
Tako Bejbi Sags predvida dolazak Ucitelja i njegove svite u broj 124. Iako ne uspeva da spreci nemili
dogadaj, on sluzi i kao opomena da magi¢ni deo sopstvenog bic¢a ne sme biti zanemaren i ignorisan,
te da pojedinac uvek mora osluskivati ono $to mu svoje unutrasnje bice porucuje.

Na samom kraju romana, koji nas, a uzimajuéi u obzir njegovu cikli¢nu strukturu, vra¢a na sam
pocetak price, Citalac razume da proslost ne moze biti odvojena od sadasnjosti te da tek kada je u
potpunosti prihvati, pojedinac moze ostvariti budué¢nost. Proslost Sete, Denver, Pola D, Bejbi Sags i
njihovih predaka ne sme se ponoviti i zato se pri¢a ne sme prenositi. Proslost se mora pamtiti kako se
ne bi ponovila ali se isto tako mora razumeti kako se iznova ne bi vracala da nas progoni. Ona je tu
da da odgovore ali ne i da bude prisvajana od strane onih kojima ne pripada. Smeh i pesma kljucni su
za prevazilazenje neme proslosti tj. otvaranja dijaloga sa bolnim iskustvima i pros§lim traumama.
Roman je u potpunosti obavijen oralnim (zvu¢nim) ogrta¢em koji ne ogranicava ve¢ nasuprot, poput
magije, ,,izvlaci otrove* iz umornog, ,,bolesnog tela.“ Glasni, prodorni smeh ,,cupa“ likove iz dubine
ocaja i uspeva da ocuva razum Afroamerikanaca u eri robovlasnistva. Bluz i dzez note protkane kroz
strukturu ovog romana, stvaraju ¢vrstu osnovu za izgradnju identiteta koji je, poput raznobojne deke
(prekrivaca) (sacinjene od raznorodnih materijala) sacinjen od miljea raznovrsnih iskustava veéeg
broja generacija. Muzika, kako tvrdi Dzejms Baldvin (James Baldwin) je ,,nas svedok i nas saveznik*
(1996:330). Uz nju i kroz nju, istorija postaje poput odevnog predmeta koji sa ponosom i lako¢om
mozemo nositi 1 kojim se mozemo ponositi. Kroz muziku i smeh, odbacujemo nametnute price pune
laznih momenata i uspesno vracamo pojedinca u zajednicu unutar koje se otvara prostor za buduénost.
Identitet pojedinca, postavljen unutar identiteta zajednice, raznolik, fleksibilan i gibak, otvara se za
buduénost novih generacija i nove boje, materijale i krojeve u svojoj strukturi. Rejéel Li (Rachel Lee)
misljenja je da ,praznine,” dvosmislenosti teksta u Voljenoj predstavljaju ,neostvarenu zelju za
stabilnim odredenjima i identitetima!®* (2005:190). Ona dalje tvrdi da momenti u kojima se jezik
otvara za upliv svih sirovih i neobradenih emocija, u kojima se ostvaruje jedinstvo misli i reci kroz
zvuk ,.koji je razlamao reci* (Morrison, 2013:326) i u kojima Zene broja 124 mogu slobodno izneti
sve svoje nikada izreGene misli, Zelje i oseéanja, traju kratkotrajno. Sansa za normalan, Zivot krhka
je 1 nestabilna usled, kako to Rejcel Li vidi, nemogucénosti likova da sopstvo ne odreduju naspram
drugih ve¢ naspram proslog i sadasnjeg sebe. Tvrdnja koja prerasta u pitanje (Setino Ja sa znakom
pitanja) predstavlja svojevrsno priznavanje postojanja sopstva (individualnog i kolektivnog) koje nije
ubedljivo i ne stoji ¢vrsto na svojim nogama. Po pomenutoj kriti¢arki Li, ono vise predstavlja iskaz
teznje, Zelje ka ostvarenju sopstva no istinsko ostvarenje istog. Na taj nain se ujedno identitet ne
zatvara ali 1 iskazuje nada u vreme, nada da uprkos svim prazninama i svim ,,neizrecivim neizre¢enim

104 “ynattainable desire for stable definitions and indentities.*
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momentima® (eng. unspeakable things unspoken) (Morrison, 1988) potcinjeni mogu izaéi kao
pobednici u bitci za sebe i svoju zajednicu. Smeh i muzika menjaju, izvréu, savijaju, dodaju i
oduzimaju ,,univerzalisanom® jeziku one momente (elemente) koji ga pretvaraju u sredstvo subverzije
postojec¢eg drustvenog sistema. Uz pomo¢ takvog jezika, autori poput Toni Morison, uspevaju da
preokrenu sliku crnih ,,viSe objekata no subjekata” od bezumnih Zivotinja do pravih, autenti¢nih
osoba sa autenticnom li¢nom i kolektivnom istorijom. A prica tj. subverzija kroz istu mora biti stalna,
kruzna i istrajna kako bi i identitet Afroamerikanaca ostao slobodan, neogranicen i raznovrstan.

7. DZez — istorija koja ¢eka na svoj red

Roman DzZez koji je objavljen 1992. godine, moze se okarakterisati kao nastavak romana
Voljena tj. deo triologije sa¢injene od romana Voljena, DZez i Raj (org. naziv Paradise’®). U
intervjuu iz 1995. godine, Morisonova govori o moguc¢oj povezanosti romana Voljena i DzZez:

[...] Divljakusa je na neki nacin Voljena. Datumi su isti. Na kraju ,,Voljene*
vidimo golu, trudnu crnu Zenu. Istu sliku vidimo u delu romana ,,DzZez‘ koji govori o
Goldenu Greju, - pomahnitalu Zenu u Sumu. Zena koju nazivaju Divljakusa bi mogla
biti Setina ¢erka, Voljena. Slika Voljene pri kraju romana nije najjasnija; ona je ili
duh koji je proteran ili je osoba od krvi i mesa koja nosi dete Pola D. i koja bezi,

zavrSavajuéi tako u Virdziniji, koja je odmah pored Ohaja [...]'° (Morrison u Carabi,
1995:42)

Na kraju ovog intervjua, autorka se naravno ograduje, govoreci da joj namere nisu da nametne
svojim Citaocima bilo kakve zakljucke. Do njih, oni sami moraju do¢i, kroz proces spoznaje koji je,
kod citanja dela ove autorke, korak koji se ne moze preskociti.

Roman Dzez iskazuje autorkinu potrebu da govori o istoriji afro-americke zajednice posebno u
periodu nakon Gradanskog rata kada se po njenim rec¢ima, dosta toga promenilo ali je glavna odlika
drustvenih prilika za Afroamerikance bila opSta segragacija i osporavanje prava na imovinu, pravo
glasa, rad u drZzavnim sluzbama i sli¢no. S obzirom na velike migracije stanovnistva iz ruralnih u
urbane krajeve Amerike, autorka kroz ovaj roman sagledava ,,zivot* grada, razvoj muzike (duhovna
muzika, bluz, dZez) i njenu ulogu u zivotu Afroamerikanaca u ovom, za njih, turbulentnom periodu.
Ona se takode bavi pitanjem kolektivnog i licnog identiteta i procesa razvoja licnog identiteta i
integriteta izvan robovlasnickog sistema. Vaznost istorije jos$ jedno je od krucijalnih pitanja u ovom
romanu, gde autorka zeli da ukaze na zamke zivljenja u gradskim sredinama naustrb onog dela li¢nog
i kolektivnog identiteta koji dugujemo li¢noj i kolektivnoj istoriji. ,,Grad je zavodljiv,” tvrdi
Morisonova (Morrison u Schappell, 1993), a njegova zavodljivost ogleda se u pruzanju ,,opcije
zaborava, brisanja iz se¢anja sve boli i patnji koje je zivot u robovlasnistvu podrazumevao. No, istorija
ne sme biti zanemarena. Kako u intervjuu za Paris Review (1993) kaze:

[...] Ali iako istoriju ne treba pretvoriti u ludacku koSulju koja ogranicava i
prenerazava takode je ne traba zaboraviti. Ona mora biti predmet kritike, provere, te
se sa njom mora suociti i razumeti je kako bi se ostvarila sloboda koja predstavlja vise
od puke dozvole, kako bi se ostvarila, istinska sloboda izbora i samostalnog delanja.
Ukoliko se izborite sa zavodljivos¢u grada, onda ste u situaciji da se suocite sa

105 Nije prevedena na srpski jezik.
106 «yild is kind of Beloved. The dates are the same. You see a pregnant black woman naked at the end of Beloved. It's
the same time, you know in the Golden Gray section of Jazz, there is a crazy woman out in the woods. The woman they
call Wild... could be Sethe's daughter, Beloved. When you see Beloved towards the end, you don't know; she's either a
ghost who has been exorcised or she's a real person pregnant by Paul D. who runs away, ending up in Virginia, which is
right next to Ohio.”
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sopstvenom istorijom — da zaboravite ono Sto treba (mora) biti zaboravljeno i
upotrebite ono Sto je korisno — na taj nacin se ostvaruje istinska sloboda zivljenja
[...]'"7 (Morrison u Schappell, 1993).

O narativnoj tehnici u ovom romanu se moze pisati naSiroko. Razlog za to je jako kompleksna,
muzikom inspirisana i orkestrirana struktura dela koje od svojih korica, tj. samog naslova,
nagovesStava izuzetno vaznu ulogu muzike. Morisonova za DzZez tvrdi da je to jedan od njenih
najkompleksnijih projekata u kome je radnja ,,sredstvo §to nas pomera od strane do strane sve do
samog kraja,'%* a , zadovoljstvo leZi u udaljavanju od price i vra¢anja istoj, gledanje oko nje, kroz
nju, nalik prizmi koja se konstantno okrec¢e!** (Schappell, 1993). Muzika u ovom delu je vise od
njegovog naslova, narativnog momenta, strukture i radnje — ona se ne javlja samo u obliku radnickih
ili crkvenih kompozicija koje likovi romana izvode ili slusaju. Muzika u ovom romanu ima
dominantnu ulogu u smislu da roman, na svakoj svojoj strani odise ritmovima, kadencama, zvucima
dzeza a autorka samu sebe dozivljava kao dzez izvodaca ¢ija vestina je toliko maestralna da se gubi
granica izmedu improvizacije i poStovanja formalnih (zadatih) pravila pisanja romana. Tehnika poziv
i odgovor, improvizacija, poliritmovi, narodni (vernakularni) jezik, nekonvencionalna upotreba
znakova interpunkcije ili repeticija delova — fraza i reci (sve svojsveno za dzez) samo su neki od
nacina na koji Morisonova pokusava da tradicionalnu formu romana prilagodi i u€ini ,,crnackom*
time $to ¢e je obogatiti elementima crnacke umetnosti. Autorka je u par navrata i istakla da je primena
dzez muzike u ovom romanu bila vazna kako bi postigla svojevrsni stil ,,doziranja“ u pisanju po kome
autor (izvodac) uvek ima jos puno toga da da ali to ne ¢ini. Ovo je vidljivo na samom pocetku romana,
kada neimenovani narator (roman inace kao i ve¢inu njenih dela karakteriSe viseglasje), ,,baca“
(nasuprot linearnom slaganju i povezivanju) pred Citaoca delove informacija o svirepom ubistvu i
njegovim akterima ne dajuéi nikakva detaljnija objasnjenja. Citalac tako ostaje zabezeknut, sa bezbroj
»kako,*“ ,,zasto, ,,kada, ,,ko,” pitanja. Ovim se takode ostvaruje i otvoreni kraj dela gde se ostavlja
prostor za nove intervencije, interpretacije i dozivljaje.

Ocito je da je autorka imala jasnu nameru, da od romana DZez napravi ,,mini“ dzez kompoziciju,
kruzne strukture koja Citaoca vra¢a na pocetak pri¢e ¢im se priblizi kraju iste. U Zelji da svoju
¢italacku publiku pretvori u aktivne slusSaoce (tj. ne samo pasivne konzumente pisane reci), autorka,
koristi gore pomenute repeticije fraza ili jednostavnih (ali efektnih) reci i tako formira jedinstveni
harmonijski skelet originalne teme na koji se improvizuju kasnije varijacije (solo ,,numere*) u prici.
Pici (Nick Pici) pise da ove ponovljene jezicke fraze oponaSaju rifove u dZzez komadu, ¢ime se formira
stabilna infrastruktura (2000:27). On dodaje da repeticija doprinosi ,,ritmi¢kom kretanju'!'%‘ romana
i tako nas ,,primorava da tekst ¢itamo naglas ¢ime u punoj meri dozivljavamo muzikalnost jezika''!*
(Pici, 2000:27). Neobelezena poglavlja razli¢ite duzine i upotreba rime i znakova interpunkcije na
mestima gde im mesto nije, usporavaju i ubrzavaju tempo price i tempo Citanja. Re€i, sasvim
neprimetno i magicno pretvaraju se u zvuk:

[...] Slepci dobuju i pevuse u blagom vazduhu dok polako odmicu trotoarom.
Ne zele da stanu blizu staraca koji usred bloka sviraju gitaru sa Sest Zica,

ni da se s njima nadmecu.

Bluzeri. Crni ljudi bluza.

Svako zna tvoje ime.

107 But although history should not become a straitjacket, which overwhelms and binds, neither should it be forgotten.

One must critique it, test it, confront it, and understand it in order to achieve a freedom that is more than license, to achieve
true, adult agency. If you penetrate the seduction of the city, then it becomes possible to confront your own history—to
forget what ought to be forgotten and use what is useful—such true agency is made possible.*
108 “yehicle that moved us from page one to the end”
105« delight to be found in moving away from the story and coming back to it, looking around it, and through it, as though
it was a prism, constantly turning*
110 rhytmic movement*
»compeling us to read the text aloud to get the full effect of the languages’s musicality*
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Strucnjak za gde-je-otisla-i-zasto. Stru¢njak za na-smrt-
-usamljen.
Svako zna tvoje ime [...] (Morison, 2002:106)

Eusebio Rodrigez (Eusebio Rodrigues) opisuje gore datu scenu u smislu muzicke numere
isti¢u¢i stapanje re¢i ,,bluzeri,* ,,crni,“ i ,,ljudi u jedinstveni akord!'?, kreiranje povezanih zvukova
u frazama gde-je-otisla-i-zasto i na-smrt-usamljen, a poslednji stih (koje se ujedno i ponavlja, ¢ime
dobrinosi ritmi¢nosti), aluzija je na kolekciju eseja Dzejmsa Bolvina (James Balwin), ,,Nobody knows
my name “, koja se izmedu ostalog bavi i rasnim odnosima u Sjedinjenim Americkim DrZzavama s
kraja 20.veka (Rodrigues, 1993:734). Ovim neprekidnim nizovima zvukova, autorka kao da nas
poziva da postanemo ,,stru¢njaci‘ za materiju u pitanju i vracajuéi se kroz tekst, dublje i detaljnije
preispitujemo skrivena znacenja, pronalazec¢i tako odgovore na pitanja gde i zasto.

U delu koji se nadovezuje na prethodno pomenute stihove/redove, autorka sebe, pisca,
poistovecuje sa pevacem:

[...] Pevaca je tesko ne primetiti jer stoji na gajbi za voce nasred plocnika.
Njegova drvena noga udobno je opruzena; ona prava nosi ritam i tezinu gitare.
Dzo verovatno misli da je to pesma o njemu. Rado bi u to poverovao [...]
(Morison, 2002:106)

Pisac, poput pevaca, zauzima vazno, istaknuto mesto u drustvu, i kao takav odgovoran je za
Sirenje vaznih poruka bez obzira na njegov materijalni poloZaj (,,stoji na gajbi za voce.“) 1z svoje
pozicije on/ona je u stanju da bolje sagleda drustvene prilike i ukaze na nejednakosti, hrabro
podnosedi svu tezinu procesa stvaranja istinskog umetnickog dela sa porukom.

Roman Dzez se bas kao pravi dzez odlikuje Cestim promena ritma. U jednoj pasosu, autorka
insistira na mirnom ali neprekidnom is¢itavaju (legato — vrsta artukulacije u muzici) kao na primer u
opisu Sitija (,,ovuda otvoreno opasno je pustiti obojene samo za muskarce bez pratnje na prodaju trazi
se zena soba za izdavanje zabranjeno za pse apsolutno besplatno dole svezi pili¢i brza besplatna
isporuka‘) (Morison, 2002:60). Ve¢ u narednom, kao kod stakata,’’? reenice se skracuju tako da
svaka predstavlja zasebnu celinu, a ¢italac ima utisak da je u konstantnom ,,kreni-stani‘ modusu.
Ovakvi nagli prelazi iz stakata u legato i obrnuto, tipi¢ni su za solo dzez numere. Ubacivanje
»iseCenih® fraza tako gde im naizgled nije mesto takode ima za cilj da Citaoca, nalik sluSaoca dzez
muzike, pomeri, izmesti i pripremi za neSto drugacije, naizgled zbunjujuce ali ipak otkrovljujuce.

Cuvena poziv i odgovor tehnika javlja se duZ &itavog romana, posebno u svrhu unutradnje
introspekcije likova tj. u borbi za sopstveni identitet:

[...] Ho¢u da mi kaZeS neSto stvarno, a ne da sam odrasla i da bi trebalo da znam.
Nisam. Imam pedeset godina i nista ne znam. Sta da radim? Da ostanem, s njim?
Zelim, mislim da Zelim... nisam uvek... sad zelim....

Probudi se. Sladak ili gorak, drugog nema. Samo ovaj.

Ni ti ne znas, je I’ tako?

Znam dovoljno da bih znala kako da se ponasam.

I to je sve? Nema niceg drugog?

Niceg drugog?

Ma, hajde! Ko su odrasli ljudi? Jesmo li to mi? [...] (Morison, 2002:101).

lako nam autorka otezava proces pracenja razgovora, tehnika poziv i odgovor navodi nas na
dublju introspekciju, tj. sustinsko razumevanje kompleksnosti likova u ovom romanu i sve tezine
borbe za sopstveno ja.

112 Akord je grupa od tri ili viSe tonova odsviranih u isto vreme.
113 Vrsta muzicke artikulacije pri ¢emu se pravo trajanje tonova skracuje.
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U posebnoj sceni koju nam do¢arava neimenovani narator, a koriste¢i se pomenutom tehnikom,
autorka opisuje situaciju koja jako li¢i na klasi¢ne propovedi u afro-americkim crkvama. Narator,
poput pastora (a kroz muziku) istovremeno inspiri§e i provocira svoju pastvu da se oslobodi tereta
onoga §to jeste i Sto je bilo ali i razume dogadaje iz proslosti kako bi prevazisle status ,,nemih, ludih
ili mrtvih* (Morison, 2002:74):

[...] A nenaoruzane? One su nasle zastitu u crkvi i strogom, ljutitom Bogu
¢iji je gnev na ljude koji su ih povredili bio toliko strasan da se nije mogao
gledati. Taj Bog je ve¢ na putu, evo ga, dolazi da ispravi nepravde koje su im
ucinjene. Ovde je. Ve¢. Vidi§? Vidi§? Ono §to je nekad ucinio njima, svet sad
¢ini sam sebi. Unesrecio ih je? Da, ali pogledaj odakle izvire nesreca. Bile su
vredane 1 psovane? O da, ali samo pogledaj kako svet vreda i psuje samog sebe.
Bile su saletane u kuhinji i sobici iza radnje? Ihaj. Policajci su ih udarali
pesnicom u lice i tako lomili odlu¢nost njihovih muzeva 1 njihove vilice? IThaj
[...] (Morison, 2002:73)

Ceste ,,temporalne® promene (iz sadasnjeg u proslo vreme, iz proslog u trajno sadanje vreme)
takode se povezuju sa nacinima izvodenja dzez numera kada razlic¢iti ¢lanovi benda (a u okviru svoje
solo deonice) daju licnu interpretaciju teme o kojoj sviraju, a ¢esta je i pojava reci koje su jasno
povezane sa dzez muzikom poput ,,dueti,* , kvarteti,*  tripleti. Zanimljivo je da se, nakon samog
naslova, reC dZez ne pojavljuje nigde drugde u tekstu.

,Dzezickoj “ strukturi dela doprinosi i ¢injenica da se poglavlja zavrSavaju na mestima gde ne
bi oCekivali njihov kraj a ponovo zapo€inju istom idejom kojom je prethodno poglavlje i zavrSeno.
Cesto u ovim prelazima iz poglavlja u poglavlje dolazi do promene i naratora to dodatno ,tera“
¢itaoca da ostane ,,budan®, sa napregnutim ¢ulima kako bi pokupio §to vise od osecanja, ideja i
dozivljaja koje plove po stranama brzo i bez vremena za pauzu. Alisa, Violeta, Golden Grej, Dzo,
Felicija — svi oni aktivni su u¢esnici procesa pripovedanja i poput dZez asambla sa¢injenog od dvoje
glavnih solista i ritam sekcije (gde svako ¢lan ima pravo zasebne improvizacije) doprinose
jedinstvenom, dinami¢nom usmeno/pismenom pripovedanju vazne price afro-americke zajednice i
njenih ¢lanova (pojedinaca). Autorka ne odstupa ni od instrumenata koji sac¢injavaju dZzez asambl sa
pocetka XX veka pa tako zvuk bubnja (kao jednog od najvaznijih instrumenata dzez asambla) otvara
samu pricu (zvuk ,,ih“ —u originalu ,,Sth* — smatra se da odgovara zvuku udarca metlica za bubnjeve
na bubnju). Truba, klarinet, klavir, kontrabas, tuba saksofon, gitara — sve su to instrumenti ¢iji zvuk
prozima ovaj roman.

Sve je promenljivo u romanu DzZez, a dzez muzika u velikoj meri doprinosi atmosferi
promenljivosti. Promenljive su okolnosti u zivotu Afroamerikanca koji pristizu na sever bezeci od
nepravde i segregacije a promenljiv je identitet za koji im tek predstoji bitka u promenljivim
istrojiskim i socio-kulturoloskih uslovima sa pocetka XX veka.

7.1. U Sitiju sve se menja

Autorka nas, kao §to smo ve¢ spomenuli, na prvu loptu, upoznaje sa radnjom romana —
ljubavnim trouglom, potmulom ljubavlju koja u isto vreme i donosi radost ali i unesrecuje. Jedan
mladi, drski zivot zavrSio se pucnjem iz pistolja usled straha od gubitka. Straha koji za
Afroamerikance predstavlja najgori strah od kad znaju za sebe. No, autorka nam ne daje objasnjenja
i ne docarava celokupnu pricu odmah nakon iznoSenja ove Sokantne informacije. Kako je i sama
isticala, cilj ovakvog pisanja bio je da ¢itaocu da naznaku same melodije romana kako bi je, kad god
i gde god se ona ponovo pojavila, prepoznao ali i sagledao iz potpuno drugacijeg ugla. Na ovaj nacin,
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autorka nas priblizava i drugim vaznim dogadajima i likovima i omoguc¢ava potpunije razumevanje
sve tezine procesa borbe za sopstveni i kolektivni identitet u ameri¢kom drustvu.
Na samom startu, neidentifikovani narator upozorava nas:

[...] Niko ne kaze da je ovde lepo; niko ne kaze ni da je lako. Ali jeste sudbonosno,
1 ako obrati§ paznju na plan grada, na njegove brizljivo trasirane ulice, Siti te ne moze
povrediti.... Najvaznije je da o meni niko ne zna sve $to bi moglo da se zna [...]
(Morison, 2002:13).

Siti ¢e imati vaznu ulogu u ,,sazrevanju® likova ovog romana ali nas autorka, na sebi svojstven
nacin, upozorava da sve §to treba da se zna ne treba da se zna. Krug se ne sme prekinuti, tacka se ne
sme staviti a identitet nasih likova ostaje pokretan i otvoren.

Siti je susta suprotnost od ruralnih krajeva juga Amerike iz kojih dolaze i glavni likovi ovog
romana Violeta i DZo, za vreme Velikih Migracija. Rodrigez poredi ovaj znacajan put koji prelaze
Afroamerikanci sa putovanjem njihovih predaka iz Afrike u Ameriku (1993:744). ,,Drugi‘ put, poput
onog prvog pre vise od dve stotina godina, traumatican je i tezak i menja nesSto u onima koji se na
njega otisnu. Polazak za Sever, u nove, urbanizovane sredine, pokusaj je bivsih robova, da u uslovima
novostecene slobode i odredenih prava ali i doba segragacije, eksploatacije jeftine radne snage,
bespravnog oduzimanja imovine, pobegnu tj. distanciraju sebe od svega sto Jug za njih predstavlja.
Tako u romanu, Jug ostaje ,riznica® proslosti naspram naprednog Severa koji mami svojom
razdraganoscu, Sarenoliko§c¢u, brzim napretkom i obecanjem da ,,dolazi novo vreme, a ,,0dlazi tuga.
Pokvarenost. Rdavost!!'*¢ (Morison, 2002:12). Siti nudi obeanje osnaZivanja, ali neimenovani
narator upozorava da Siti ima plan — iscrtan za svakoga ko u njega kro¢i. Muzika i grad, u neraskidivoj
su vezi, u kojoj grad (a koji postaje Siti), poput zivog i razdraganog ¢oveka, §iri ruke, prihvata u
zagrljaj 1 otpocinje ples sa svim onim izgubljenim, napacenim dusama koje beze sa Juga. Siti naizgled
nudi bezuslovnu ljubav, a onima koji ¢eznu, Zude da je osete 1 uzvrate, onima koji u Sitiju vide Sansu
za ostvarivanje njih samih (,,sopstveno jace i opasnije ja* (Morison, 2002:35)), Siti deluje magican i
svemocan. Siti odaje utisak da je moguce preci preko (izbrisati) granice iscrtane za ljude crne boje
koze. Deluje moguce ostvariti vise zarade, donositi sopstvene odluke, voleti onoga koga zelimo da
volimo 1 svi snovi su, naizgled na dohvat ruke. No, Siti je, poput muzike koja ga blize odreduje,
dvoli¢an (tj. ima mnogo lica). Autorka, a kako smo ve¢ i spomenuli, na samom pocetku a kroz
metaforu svetlosti u ulozi opasnog oruda za razdvajanje i rasecanje, govori o podeljenosti grada na
Hsvetlu® i tamnu® stranu, o licima ,,koja uzvraéaju pogled,” i onim ,,koja su delo kamenoresca.*
Dodatno pred nas stavlja i sliku muskarca i Zene koja u o¢ima naivnog posmatraca moze delovati kao
puki romanti¢ni prizor. No muskarac koji ,,se oslanja dlanovima o kameni zid visoko iznad njene
glave* (Morison, 2002:14) i donja polovina grada gde se u senci ¢uju ,klarineti i ljubav, tuce i glasovi
onih jadnih zena,” (Morison, 2002:12) upozoravaju na izrazitu podeljenost druStva i jasnu
diskriminaciju Zena (posebno obojenih Zena), patnju i borbu Ciji su veciti uCesnici. Sitijeva
uzbudljivost i raznovrsnost krije izgubljene i usamljene duse koje svoj spas, zastitu i jedinstvenost
traze u savezima, drustvima, bratstvima, sestrinstvima, grupama, organizacijama i raznim
udruzenjima. Siti je odvazan, svestran i boemican ali ne predstavlja sigurno tlo na kome se mogu
pustiti koreni i ostvariti siguran, bezbedan ali pre svega miran i stalozen zZivot. Kao takav, turbulentan
1izvan svih pravila, Siti ¢e likovima romana (a svojim Ziteljima) otezati put izbavljenja i isceljenja iz
turbulentne proslosti.

Muzika koja, poput Sitija, moZe biti tretirana kao potpuno zasebna komponenta ove price,
vazna je u razumevanju sve kompleksnosti meduljudskih odnosa i sopstvenog poimanja smisla zivota
1 identiteta. Na momente tuzna i setna a na druge poletna i razdragana, muzika ovog romana skrece
nam paznju na ,,meduprostore* u ljudskim zivotima koji bride od nakupljenog ,,otopljenog, gustog i

114 Znadajno je da pokvarenost i rdavost bivaju izdvojene u zasebne redenice i samim tim naglasene sa po¢etnim velikim
slovom, ¢ime se dodatno ukazuje na visok stepen diskriminacije pripadnika Afro-americke zajednice ali i zaludnosti
obecanja da ¢e njihov polozaj biti promenjen po ukidanju robovlasnistva.
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sporog* (Morison, 2002:20) gneva ili nakupljene tuge kojoj se ne zna poreklo. Muzika nas na taj
nacin ,,informise*“o disonantnosti i nepredvidivosti zivota Afroamerikanaca u periodu pojave i razvoja
dzeza i bluza na americkom kontinentu.

7.1.2. Muz puca; Zena bode. Nista.

Violeta i DZo Trag, srednjovecni bracni par iz Avenije Lenoks i njihova ,,zlodela“ prva su stvar
sa kojom se Citaoci ovog romana susre¢u. Dzo Trag je posesivni ubica a Violeta ljubomorna supruga
koja svoj bes i bol iskaljuje na mrtvom telu mlade ljubavnice svoga supruga, Dorkas. No, nista kod
ovih likova, nije tako jednostavno i jednostrano.

Dzo Trag i Violeta vuku svoje poreklo sa juga Amerike, a njihov dolazak u Siti klju¢ni je
dogadaj u okviru ¢etvrte DZoove promene (od ukupno 7 puta kada je postajao nov). ,,Dvadeset godina
nakon S$to su uplesali vozom u Siti,” (Morison, 2002:37), Dzo i1 Violeta zaboravili su na muziku i
smeh, radost i nadu sa kojom su krenuli u nov zivot u Sitiju. Bas$ nalik stvarnim druStvenim prilikama
za Afroamerikance sa pocetka 20.0g veka, zivot ovog bracnog para istinska je improvizacija i trka u
pronalazenju mogucih resenja na nemoguca Zivotna pitanja. Zaboravivsi na zamisljeni podijum za
igru u svome stanu i smeh koji je ispunjavao njihov Zivotni prostor na pocetku njihovog zZivota u
Sitiju, ovaj bracni par zaboravlja jedno na drugog i gubi sebe u prorac¢unatom Sitiju. Violeta je, kako
saznajemo u jednoj od fleshback scena u romanu, ¢erka odsutnog oca (,,drskog vetropira koji Sakom
i kapom deli poklone i pri¢a tako o¢aravajuce price,* (Morison, 2002:93), ¢lana Partije Popravljaca!!>
koji u najvecoj tajnosti odlazi i dolazi u sopstveni dom. Njena majka, (Draga) Rouz, majka petoro
dece, je ona osoba koja se ,,najzad oslobodila vremena koje vise nije teklo jer je zanavek stalo kad su
je istresli sa kuhinjske stolice® (Morison, 2002:94). U jednom od svojih radijskih intervjua,
Morisonova, a komentarisuc¢i lik Violete kaze da je ona:

[...] mrtva u smislu usnulosti. Niko ne moze da vrati tu osobu u Zivot sem one koja
je i zamotala. Dusa ili duh...ono $to podrazumevamo pod ja. (Ono) je tako ignorisano,
tako tiho, tako necenjeno od strane sila koje delaju na ovom svetu...Upravo tu se rada
i ubija samopouzdanje...Moramo da oslobodimo...ispoStujemo taj deo sebe...Izgleda
da je jako vazno za ljudska bi¢a da su u stanju da u€ine tako ne$to!'®[...] (Morrison u
Wacthel, 1993).

Kao $to smo ve¢ i napomenuli, likovi romana DZez, vec€ito tragaju za odgovorima na pitanja
gde, kako, zasto te tako i smrt Violetine majke (,,skocila u bunar i propustila veselje* (Morison,
2002:91)) predstavlja svojevrsnu ,,zavrzlamu“ za Violetu ali i izvor Zivotne traume koju Violeta
prozivljava kroz strah od radanja sopstvene dece:

[...] Vazna stvar, najveca stvar koju je Violeta iz toga naucila jeste da nikad nikad
nece imati dece. Sta god se dogodilo, nikakvo malo tamno stopalo nece pritiskati
drugo isto takvo dok gladna usta govore, Mama? [...] (Morison, 2002:94).

Samo ovih par recenica dovoljno su ,natopljene” bolom i mukom Zivota Zena ali i svih
pripadnika afro-americke zajednice a zavrSni uzvik, vapaj je siroceta koji ¢e dugo, odzvanjati u
Violetinom zivotu.

115 Muz Drage Rouz pridruzio se partiji koja se zalagala za crnacko pravo glasa.
116 .dead in the sense of being asleep. No one can bring that person back to life except the person who enfolded it. The
soul or spirit...what we mean when we say me. (It) is so ignored, so silent, so unappreciated by the forces that are in the
world... That is where self-esteem is born or destroyed... We need to release..., honor that part of ourselves...It seems to
be critical and very important for human beings to be able to do that.*
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Gladna usta, ostaju gladna, Zeljna materinske ljubavi i paznje i ostavljaju je emotivno
»obelezenom,™ ,,0Stecenom,” ispraznjenom od Zivota i zarobljenom u bolu, ,,zaostaloj tuzi i strahu
koji otezava odlazak a onemogucava ostanak. Prava Bel, Violetina baba, preuzima brigu o petoro
unucica i Violeti ,,puni glavu“ pricama o zlatnom decaku, Goldenu Greju. Prava Bel je takode
,odlaze¢a“ majka, primorana da napusti svoju osmogodisnju ¢erku Dragu Rouz kako bi sluzila Veru
Luiz (belkinju), nosecu sa detetom crnog mladica iz Vijene. Golden Grej, poput Violete, odrasta bez
oc¢inske figure u svom Zivotu, okruzen Zenama koje, uprkos neizmernoj paznji (ali i neprestanom
¢udenju njegovoj specificnoj zlatnoj kosi i boji koze Sampanjca), ne uspevaju da nadomeste taj
,»odseCeni deo sebe‘ bez koga je odgovor na pitanje ko sam ili §ta sam nemogu¢. Prava Bel, simbol
mudrog, dobrocudnog pretka koji svojom visedecenijskom mudroscu Stiti svoje naslednike, vesta i
predana, uspeva da prehrani i oCuva svoju unucad i prenese im vazne lekcije opstanka u svetu
neprijateljski nastrojenom ka crnoj rasi. ,,Smesljiva,” (Morison, 2002:94), Prava Bel prenosi im i
lekciju o vaznosti smeha, kao vaznog odbrambenog mehanizma za oCuvanje razuma i vere u bolji
Zivot:

[...] Violeta se setila kako je Prava Bel usla u njihovu brvnaru smejuéi se
grohotom. Zbili su se kao miSevi blizu konzerve u kojoj je gorela vatra, ni pe¢ nisu
imali, na podu, gladni i razdraZljivi. Ona ih je gledala previjajuci se od smeha; morala
je da se nasloni na zid da se ne bi i sama nasla na podu. Tada su je, naravno, mrzeli.
Ustali su s poda mrze¢i je. Ali su se osecali bolje. Ne porazeno, ne izgubljeno. Bolje.
Nasmejali su se i oni, ¢ak i Draga Rouz se osmehnula i svet je iznenada opet stao na
noge. Tada je Violeta naucila ono §to je kasnije zaboravila i ¢ega se sad setila: smeh
je ozbiljna stvar. Slozenija, ozbiljnija nego suze [...] (Morison, 2002:104).

Ali, Prava Bel, u silnoj ljubavi i Zelji za o¢uvanjem porodice, a poput Alise Manfred (o kojoj
¢e nesto kasnije biti viSe reci), previse ¢vrsto zateze uze na kome drzi svoje unuke.

LiSena vaznih porodi¢nih figura usled okolnosti koje u potpunosti ne moze da razume, mlada
Violeta odrasta uz price o lepoti Zivljenja u ulozi mlade osobe svetle puti, kojoj se svet (ali samo
naizgled) pruza kao na dlanu. Slika malog plavog deteta u Violetinoj glavi, tiho poput kakve krtice,
rovari njenim mislima godinama, terajuci je da juri ka nedostiznom, nerealnom idealu osobe koja ne
postoji. Prava Bel, donosi odluku za Violetu, Saljuci je u Palestinu, gde beru¢i pamuk za deset centi
na dan, Violeta uspeva da prevazide svoje strahove o samostalnosti, raSiri krila 1 razvije
samouverenost i unutrasnju i fizicku snagu i strast ka zivotu. Dzo Trag koji upada u njen Zivot padom
sa drveta, za Violetu predstavlja slamku spasa iz mraka i skucenosti bunara, tuge i gréa jutra kada su
nasli Dragu Rouz u plitkoj vodi. Violeta ga celog prisvaja (,,ple¢a kao sopstveni jastuk, stubove
njegovih nogu, ravnu liniju ramena, vilicu i duge prste* (Morison, 2002:96-97)) i pred obe¢anjem
njegovog osmeha, prepusta se nadi da ¢e Dzo Trag biti njen zlatni decak. Violeta prihvata zivot sa
Dzoom jer je on ,,zamena za nesto drugo® i tanano obecanje da ¢e njeno razdorano devojastvo biti
zaSiveno (Morison, 2002:90):

[...] a crknite ako hocete on je moj Dzo Trag. Mo;j.
Ja sam ga izabrala medu svima onima niko nije bio Dzo, eh,
Dzo, taj bi naveo svakog Zivog da stoji u trsci
usred noci [...] (Morison, 2002:89).

I sam Dzo Trag svestan je Violetinog izbora, ¢injenice da njihov brak nije stvar njegove odluke
1izbora:

[...] Sto se tice njegovog braka sa Violetom, to nije bio njegov izbor,
ali je ose¢ao zahvalnost §to nije morao da odlucuje;
Violeta je to ucinila za njega, pomazu¢i mu da pobegne od
svih crvenih drozdova u okrugu i mukle tiSine koja ih je pratila [...] (Morison,
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2002:31).

Spojeni iz pogresnih razloga, ,,zato §to im je bilizina bila nametnuta spolja,” (Morison,
2002:31), Violeta i Dzo Trag, a uprkos zajednickim naporima da prevazidu teSke momente (manjak
dostupnih poslova, oduzimanja imovine, gubitka dece — Violetinih pobacaja), ne uspevaju da sprece
formiranje skrame na njihovom odnosu i izbegnu muklu tiSinu koja ih je pratila u svim njihovim
zivotnim epizodama. Mozda ba$ zbog te mukle tiSine i Dzo i Violeta ushi¢eno jure u vagonu za
obojene ka Sitiju, plesu¢i u ritmu Sina ka obec¢anoj ljubavi grada koji prima sve u svoje narucje. No
Siti je nemilosrdan prema njima. Violeta, ispunjena ¢eZnjom za maj¢inskom ljubavlju ali i strahom
od iste (majcinstva) i noSena svojevrsnim ,,samoprezirom, razvija dvojnu licnost. 20 godina zivota
u Sitiju, Violeta je Violeta sa juga, i onu druga - Violentnu (eng. ,,Violent®). Violentna zna gde je noz
koji ¢e poneti na Dorkasinu sahranu. Violentna je ona koja pusta papagaja iz kaveza i koja kao i
Violeta, izgara u Zudnji za jednostavnim ,,Volim te.“ U stanu ,,koji ne gleda ni na §ta vredno pomena,*
u gradu koji nemilosrdno melje i dobro i zlo, Violeta se predaje teskoj i obimnoj, nekontrolisanoj
¢eznji za sopstvenim porodom. Ova zelja je i tera na ,.kradu‘ bebe i kupovinu lutke. I prava i ,,lazna“
beba u njenim rukama, izazivaju smeh (iznenadan, glasan). Taj smeh puni njen stomak spokojem i
Siri svetlost (,,brzu 1 iskri€avu®) kroz njene vene (Morison, 2002:24) a muzika lec¢i duSu i zatvara
pukotine o koje se Violeta spotakla:

[...] Kasnije bi zajedno pevale, Violeta alt, devojcica medeni sopran.
»Davno, davno, secas li se, dva deteta mala posla su u gustu Sumu i tu zalutala. A kada
je sunce zaslo, zasijale zvezde, jadna deca umrla su od gladi i jeze. Crvendac'!” se na

njih sazalio i lis¢em jagoda glave im pokrio.” Aj, aj [...] (Morison, 2002:99)

Muzika, dakle, ti glasni, odlu¢ni bubnjevi koji prodiru do srzi bi¢a, je tu da ,,poput dobacenog
uzeta za spasavanje,” (Morison, 2002:55) premosti jaz, rastojanje izmedu majke i1 deteta, izmedu
»Stampanog letka i deteta,” (Morison, 2002:55), izmedu sebe i svog otudenog tela (telo koje se saplice
o pukotine, levo stopalo koje umesto unapred ide unazad te Violetu primorala da savije noge i sedne
nasred ulice!'®). A to telo samo trazi mesto na kome bi ,,samo malo posedelo* (Morison, 2002:75).
Tajnih pukotina kroz koje Violeta propada i sapli¢e se je mnogo; toliko da obi¢an zivot i svakodnevne
radnje (poput pripreme hrane ili friziranja musterija) deluju potpuno strano i daleko:

[...] Ali ne vidi sebe kako radi te stvari. Vidi ih kako bivaju uradene. Okrugla
svetlost odrzava i preplavljuje svaki prizor, i moglo bi se pomisliti da iza krivine, tamo
gde ona prestaje, poc¢inje cvrsto tlo. Ali, tla zapravo nema, postoje samo hodnici i
pukotine preko kojih se neprestano prelazi. Ni okrugla svetlost nije savrSena. Pazljiv
pogled i na njoj otkriva Savove, lose slepljene delove i istanjena mesta iza kojih se
nalazi ko zna §ta. Bilo $ta[...] (Morison, 2002:26)

U velikom broju scena, autor nam stavlja do znanja da likovi ne znaju gde se nalaze, §ta i zaSto
nesto rade a radnje i prica kao da samo prolaze kroz njih a ne iz njih. Sva unutrasnja zbivanja nisu
stvar onoga u kome se ona javljaju a ni bliskog mu supruznika (,,to §to se dogada u meni nije moja
stvar; nije Dzoova‘* (Morison, 2002:90)). Svaki zvuk, svaki krik, svaka re¢ koju izgovaramo posmatra
se kroz spektar rase, klase, pola pa tako ona Violeta koja ,,ubija*“ ve¢ mrtvo telo ispusta zvuk koji
,,prili¢i ne¢emu §to nosi sopstveno krzno, a ne kragnu od tudeg® (Morison, 2002:85). I jezik, koji je i
sam ,,podeljen u dve kolone* (Morison, 2002:41) isto tako je pun pukotina, pa tako Violeta oseca da
iz njenih usta izlaze reci koje ,,nemaju veze ni sa ¢cim“ i tek tako upadaju u ,,inace obicne recenice*

117 Crvendac se takode pominje i u romanu The Bluest Eye gde simboli¢no predstavlja Sula, koja krsi pravila i pruZa otpor
zajednici ukazujujéi tako na nepostojanje slobode i odsustvo Zivota.
118 Ovo se kod nekih kritiara tumadi i kao akt pobude protiv ustaljenih i nametnutih drustvenih kodeksa ponasanja i
neostvarivih prava na slobodu i ostalih, drustveno-zagarantovanih prava pojedinca.
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(Morison, 2002:27). Strah od ,,odmetni¢kog jezika“ tera ,,zakrpe* od ljudi poput Violete na tek
pokoje ,,uh“ ili ,,pobogu‘ (Morison, 2002:28).

Izgubljena, zaturena gospoda koju Violeta trazi (Morison, 2002:180), ona koja je bila
»~razumna“ pre dolaska u Siti, ona koju je svet promenio jer mu je ona to dopustila (Morison,
2002:178) 1 kojoj je taj isti svet upropastio zivot jer je kroz isti ,,trCala gore-dole Zale¢i §to nisam neko
drugi* (Morison, 2002:178), mora se ,,resiti“ lazne i pogresne sebe. Erika Spohrer (Erica Spohrer)
govori o filmu kao jo$ jednom od sredstava propagiranja ideologije belog coveka i istice da Violetina
¢eznja za odlaskom u bioskop govori o stepenu ,ispranosti“ njene li¢nosti tj. otupljenosti njenog
identiteta usled izloZenosti medijima koji propagiraju zapadnjacku kulturu (Spohrer, 2009:85-86).

No Violeta ima saveznika - saveznika u vidu muzike i smeha koji se pretvaraju u ,,oruzje kojim
ona moze ubiti laznu i pogresnu sebe a potom i ,,sebe koja je ubila nju,” ostavljajuci na kraju ono
istinsko, svoje ja (Morison, 2002:178). Ono na $ta ovde moramo obratiti paznju je to da Violeta ne
ubija samo to drugo ja koje ne prepoznaje, ve¢ i ono koje je dzelat ovom dvostrukom sopstvu. Jedno
ubistvo sebe ostavilo bi u Zivotu ono drugo ja. To ja je poput samo-svesnih, samo-odredujucih likova
Afroamerikanaca. Trag, bas kao u imenu Violete i Dzoa (prezime Trag), mora postojati. Ni hrana kao
sredstvo rekuperacije nekadasnjeg tela (pozamasna zadnjica o kojoj Sesto govori!!'?, jaka leda i snazne
ruke), nije toliko moéno oruzje otpora poput muzike zbog koje se ostavlja beba sa nepoznatom
osobom kako bi se kupila ploca (Bluz za trubu). Muzika je ta zahvaljujuc¢i kojoj se zene zadovoljno
njisu ,,oCarane svojim strukom i oblikom svojih kukova“ (Morison, 2002:50). Muzika tera Zene da
»pevuse svoja ocekivanja“ (Morison, 2002:161), da zive i uzivaju. Tako i1 Violeta, bas u prolece, u
»istom casu kad i ona Violeta,* (Morison, 2002:104) zapocinje svoj put isceljenja i razracunavanja
sa traumom zvanom “odsustvo deteta.” “Blagog, ljupkog dana,” koji miluje mlade duvace na
krovovima, $to sviraju promenjenu, doteranu melodiju, blagu i Cistu, iz klarineta uperenih u nebo, i
Violeta, poput sviraca, skuplja slad Zivota $to je pukao zarad tog slada (Morison, 2002:168). Muzika
se u ovom momentu opisuje kao blaga, Cista i postojana koja prodire gde niSta drugo ne moze (,,u
Dzoove jecaje*) (Morison, 2002:168). Ona otklanja strah od Zivota, od ljubavi, od sre¢e. Blagi zvuk
sa gramofona koji neprimetno uplovljava u dom porodice Trag, zadaje ritam nogama koje kratko
stepuju; isti taj zvuk navlaci istinske osmehe na lica prisutnih. U nesto malo vremena pred kraj
(Morison, 2002), zaklju¢ane komore srca odnose pobedu u Covecnosti a proslost — nesto vise od
»pokvarene gramofonske ploce koja moze samo da se ponavlja i ponavlja* (Morison, 2002:188), nudi
slike momenata ispunjenih ,,Jakim, sre¢nim smehom® (Morison, 2002:193) koji im PRIPADA. Uz
napomenu, da krajevi moraju biti odseceni i uz secanje na karnevalske lutke, Violeta i Dzo Trag
»uhvacéeni su na pola puta izmedu bilo je i mora biti“ (Morison, 2002:193). Nema finalnog tona.

Dzozef Trag drugi je solo akt koji moramo detaljno poslusati u ovom dzez performansu. Covek
koji je sedam puta postajao nov, roden je u mestaScu po imenu Vijena, gde ga porodica Vilijams,
Roda i Frenk ,,usvajaju, nakon §to biva napusten od strane sopstvenih roditelja. Svestan svog statusa
,usvojenog™ deteta (Roda bi mu ¢esto govorila — ,,kao da si moj*), Dzo nestanak svojih roditelja bez
traga, prihvata uz puno nade da ¢e mu ime Trag (,,poSto mu ga niko drugi nije dao i niko nije znao
kakvo bi moglo ili trebalo da bude* (Morison, 2002:110)) pomo¢i da se nekada ujedini sa svojim
bioloskim roditeljima. I ta Zelja za porodicom, to parcence stakla u tabanu koje neprestano zulja i ne
da mira, ostace izvor najdublje praznine, unutrasnjeg nista koje ¢e tek u jesen 1925.godine ispuniti
neko kome je to nista bilo poznato — Dorkas. Dzo Trag oca nikada nece upoznati a potraga za majkom
koja se zavrSava neuspehom, ostavice na njemu duboki trag.

Druga promena dogodila se u periodu DZoovog sazrevanja kao muskarca, samostalnog i
samodovoljnog. U¢ivsi kako da zivi u potpunom jedinstvu sa prirodom od ¢oveka prirode (a koga su
belci nazivali vracem da bi mu tako umaljili pamet i vestinu), Dzo Trag ucio je o svojoj istoriji,
nasledu i vaznosti slobode (bezgrani¢ne, bezuslovne slobode). Nakon §to je vatra progutala sve $to

119 Pojedini kritiari tumace Violetinu opsesiju za povratkom njenih oblina kao jasni pokazatelj stepena diskretacije i
objektivizacije Zena tj. dozivljaja zene kao sredstva zadovoljenja muskih seksualnih potreba.
77



su Afroamerikanci stvorili na tlu Amerike i nakon §to su zlodela ,,belih ¢arSava!?*“ostavila svoje
posledice na ve¢ preplaseno crnacko stanovnistvo juga Amerike, Dzo dozivljava trecu promenu i tada
upoznaje Violetu, brak sa kojom, kako smo ve¢ saznali nije posledica DZoove odluke. Buker T. i
njegovo prisustvo u predsednikovoj kuci, ulivaju mu nadu da i on i njegova porodica mogu posedovati
svoj komad zemlje, no realnost je nesto drugacija. Nakon Cetvte promene i polaska na sever (vreme
primene zakona Dzima Kroa) i pete kada se nastanjuju u najneuredenijim, najsiromasnijim delovima
Sitija (simboli¢no nazvani Mala Afrika), usledi¢e i Sesta promena. 1917. godine, kada u velikom
talasu nasilja nad Afroamerikancima koji se Sirio zemljom poput pobesnelog Sumskog pozara, i Dzo
dobija novog sebe, za malo izbegavsi smrt. Sedma promena usledila je po odlasku u Prvi svetski rat
sa 369. jedinicom'?! a potom je usledila i jedna promena odvise:

[...] Mozes da kaze§ da sam Citavog zZivota bio nov crnac.
Ali, sve §to sam proziveo, sve §to sam video, ne samo jedna od tih promena,
pripremali su me za nju. Za Dorkas. Kao da mi je dvadeset godina i da
tamo, u Palestini, prvi put utoljujem glad [...] (Morison, 2002:115)

Susret sa Dorkas, osamnaestogodisSnjom devojkom sa ,,srpastim oziljcima na jagodicama“
(Morison, 2002:38) i nemerljivom prazninom u dusi'??, nave$¢e DZao Traga na realizaciju da:
,,nisam upoznao slatku stranu nijedne stvari dok nisam okusio njen med*
(Morison, 2002:116).

Uporedujudi se sa zmijom koja vise puta u zivotu menja svoju kozu i koja nakratko oslepi pred
svoj poslednji svlak, Dzo nagovestava da je Dorkas ono gde ¢e njegovim promena do¢i kraj. Potraga
za majkom, DivljakuSom!?} - trostruka i sva tri puta bezuspe$na, vodila ga je kroz polja trske
ispunjena njenim smehom, rubove Suma na belcevoj farmi i brdaSce §to se uzdizalo tik uz obalu
reke. Upravo tu, na samom vrhu brda, u prirodnom sklonistu u steni, ¢uje se ,,muzika sveta“ kako je
narator naziva, ,,muzika koja hipnotise sisare,* koja je starija od bilo kakve pisane ili usmene reci.
Dzo tada prati ,,zvucni‘ trag, ,,deli¢ pesme iz Zenskog grla“ koji dopire do njega (Morison, 2002:153).
DivljakuSa po nekim kriti¢arima predstavlja arhetip Zene koja Zivi izvan svih zakona i pravila (koje
je nametnuo muskarac). Andrea O’Reli (Andrea O’Reilly) poredi Divljakusinu jazbinu sa Zenskom
matericom a Dzoov ulazak u njeno skroviste uporeduje sa povratkom deteta telu majke (kroz
porodajni kanal, grli¢ materice i samu matericu (1996:374) —, skrovito mesto...u kome mozes da radis
Sta ti je volja...da dodirujes, pomeras i preturas* (Morison, 2002:159)).

Sli¢éna scena (povratka korenima) javlja se u i Solomonovoj pesmi, kada Mlekadzija, u potrazi
za blagom, ulazi u pe¢inu (maj¢inu matericu). Poput prikaze, neuhvatljiva, sa o¢ima koSute i usnama
dovoljno debelim ,,da se nasmeju i slome srce* (Morison, 2002:134), piskavog smeha kao u male
devojcice koja razgovara dodirom a ne re¢ima, DivljakuSa ne moze drugacije biti opisana i dozivljena
osim kao bic¢e slobode koje kroz osmeh i muziku prkosi svemu §to je vezuje i zatvara u zacarani krug
drustvenog zivota. Prkosno i protiv logike je sve Sto ukazuje na i istovremeno skriva Divljakusu.
Gusto zbunje hibiskusa, crveni drozd'** (u jednom momentu ¢ak se pojavljuju i Getiri crvena drozda)

120 Ovo je moguéa referenca na Kju Kluks Klan
121 Takozvani Harlem Hellfighters, sainjeni isklju¢ivo od ,,0bojenih* vojnika
122 T Dorkas poput Violete i DZoa odredena je nikada neutoljenom ¢eZnjom za majéinskom ljubavlju
123 Ideja da je Divljakusa majka DZoa Traga nije u potpunosti razja$njena. Ona potice iz Lov&evih re¢i upucenih DZou
Tragu - ,,znate, ta Zena je necija mjaka i neko bi morao da pripazi‘“ (Morison, 2002:151).
124 Ptice su Cesti element proze Toni Morison a njihova simbolika razli¢ita je i raznovrsna. Tako petao koji se javlja u
romanu Voljena po nekima predstavlja simbol ponosa ali i simbol nade u novo jutro ¢iji dolazak najavljuje njegova pesma.
Ptice se svakako povezuju i sa simbolikom letenja i slobodom (oslobadanjem) Sto je prisutno i romanu Solomonova
pesma. Pojedine ptice, poput pomenutog petla povezuju se i sa hris¢anstvom, tj. Isusom Hristom dok druge, poput
crvendaca simbolizuju smrt tj. odsustvo zivota i slobode (kao u romanu Sula). Crveni drozd koji se pominje u romanu
Dzez tumaci se kao simbol Zivota bez ogranicenja i pravila. Drozd je po svojoj prirodi ptica pevacica koja moze biti jako
teritorijalna i samotnjak.
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samo su prepreke na putu za ¢oveka iz grada, otudenog od svojih korena. Sve vreme svoje potrage za
Divljakusom ¢ujemo DZoovu molbenicu upucenu svojoj majci:

[...] Samo mi daj znak, rekao je, samo pokazi ruku, rekao je, i znacu, zar ne
zna$§ da moram da znam? Ne bi morala nista da kaze, ionako niko nikad nije cuo da je
nesto rekla; ne bi to morale da budu reci; re¢i mu nisu bile potrebne, nije ih Zeleo,
znao je kako mogu da slazu, da ugreju krv i nestanu. Ne bi ¢ak morala ni da izgovori
re¢ ,;majka.* (Morison, 2002:38)...u svakom pokretu i Sumu video je i cuo Divljakusu.
,»Daj mi neki znak. Ne moras$ nista da kazes. Samo pokazi ruku. PruZzi je i oti¢i ¢u;
obecavam. Samo znak.“ Molio je, preklinjao da mu pruzi ruku sve dok svetlost nije
pocela da gasne. Da. Ne. I jedno i drugo. Jedno ili drugo. Samo ne ovo nista [...]
(Morison, 2002:154)

Tolika je Dzoova ¢eznja za majcinskom figurom u njegovom zivotu, tolika je potreba za
njenom potvrdom da je samo znak dovoljan, kako bi pronasao sebe u moru teskih zivotnih situacija i
moranja da ,,budes nov i da ostanes isti svakog dana kad izade sunce i svake noci kad zade* (Morison,
2002:120). Ali pitanje - gde je ona, ostaje bez odgovora.

Dzo Trag, kao veciti decak, ,,deran koji se jo$ raduje slatkiSima* (Morison, 2002:108), nalik
Polu D u Voljenoj, ima "natprirodnu® mo¢ da u Zenama, svojim sagovornicama, okrene neke izduvni
ventil i u njima oslobodi onu drskost, koketnost, laskavost koju su inac¢e ¢uvale zakljuc¢anu duboko u
sebi. Poput pravog dzez virtouza koji za svoje muziciranje dobija burni odgovor od svoje publike, i
toga dana kada mu je vrata broja 237 otvorila pepermint devojka sa loSim tenom, okupljene Zene
»pevuckale su komplimente i zalbe,” (Morison, 2002:66), smejale se i zaCikavale visokog muskarca
dubokog glasa, seoskog osmeha i tuznih oc¢iju. Devojka ,koja je kupovala slatkise* (Morison,
2002:31) i dirnula ga toliko da je u o¢ima osetio peckanje, ucinila je da se DZo Trag oseti hrabro,
dobrodosao i da, kroz Sapat, samim neprimetno a opet agresivno, na povrsinu izbije dugo potiskivana
zelja. Nasavsi se u, bezmalo nepodnosljivim momentima svoga zivota, Dzo Trag i Dorkas prepustaju
se jedno drugom u nadi da ¢e tako utoliti, duboko u sebi, skrivenu glad za ljubavlju. Njihova veza,
tajna a opet bucna, glasna (,,pokuSavaju da ne vicu, ali to je jace od njih“ (Morison, 2002:39))
predstavlja slamku spasa za oboje ali i nacin da ponisSte nametnutu im bezvrednost sopstvenih Zivota
i identiteta. U ¢uvenoj sceni ispisanoj poznatom poziv i odgovor tehnikom, uocavamo vaznost jasne
i glasne subverzije sistema u kome 1 mladi i stari ,,zive sa unutrasnjim nista:

[...] ona se tome smeje, smeje se i smeje pre nego Sto obgrli njegova leda i pocne
da ih udara pesnicama....Ho¢u da me povedes u Meksiko. Previse je bu¢no, mrmlja
on. Nije, nije, kaze ona, bas$ je kako treba....Otvara se kasno, kad si ti ve¢ uveliko u
krevetu, kaze on smeSeci se. Ovo je vreme kada odlazim u krevet, ljudi iz Meksika
spavaju po danu, povedi me. Ostaju tamo sve do ¢asa kad Ijudi nedeljom polaze u
crkvu, i belci ne mogu da udu, i momci koji sviraju ponekad ustanu i zaplesu s
tobom...Kako ¢e§ se izvu¢i iz kucée? pita on. Smislicu nesto, pevucka ona, kao i
obi¢no, samo kazi da. Dobro, kaze on, dobro, glupo je da uberes jabuku ako ne zeli$
da saznas$ kakvog je ukusa [...] (Morison, 2002:40)

Dorkas, vodena bubnjevima Sto predstavljaju ,,pocetak necega Sto je zelela da dovrsi
(Morison, 2002:57), prepusta se ,,zivotu ispod pojasa“ (Morison, 2002:57) i stupajuéi u vezu sa
Dzoom, povlaci poteze kojim se preispituju uspostavljene i nametnute granice druStveno i seksualno
prihvatljivog ponasanja. Sa druge strane, DZo je za zivota doneo samo par sopstvenih odluka.
Sopstveno ime, izbor drveta na kome ¢e spavati, komad zemlje koji je kupio i polazak za Siti — spisak

Zanimljivo je da Suzana Vega Gonzales (Susana Vega Gonzalez) (2000) crvendaca u Suli povezuje sa Sulom kao nekog
ko unosi nemir i kr§i pravila druStvenom sistema, $to je po njenim reima povezano sa autorkinim namernim
potkopavanjem ustaljenih simbolickih praksi po pitanju prikaza ptica u knjizevnosti.
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je DZoovih odluka a na poslednja na spisku ovih odluka je Dorkas. Kao takva, ona je izuzetno vazna
za pronalazak njegovog identiteta onda kada je smatrao da je njegov zivot zauvek obmotan tiSinom.
Dorkas predstavlja njegovu sponu sa Jugom, zaboravljenom prosloscu, ali pre svega DivljakuSom
(Sto se posebno vidi u tome $to se prica njegove potrage za Dorkas sasvim neprimetno pretvara/prelazi
u potragu za DivljakuSom) bez koje samo-konfirmacija nije moguca:

[...] Ponovio sam ti da je zbog tebe Adam pojeo jabuku. Da je bio bogat covek
kad je napustio raj. Imao je Evu, a u ustima ¢e mu do kraja Zivota ostati ukus prve
jabuke na svetu. Prvi je saznao kako je to. Zagristi, gristi do kraja. Cuo je praskav
zvuk i pustio da mu crvena kora slomi srce... Tebi prvi put. I meni, na neki nacin. Zbog
toga bih se, ponavljam, Sepurio po Citavom Vrtu, Sepurio! Sve dok me ti drzi§ pod
ruku, devojko. Dorkas, devojko, tvoj prvi put i moj. lzabrao sam te. Niko mi te nije
dao. Niko nije rekao:ovo je za tebe. Ja sam te izdvojio. Nije bio pravi ¢as, da, i ruzno
sam se poneo prema svojoj zeni. Ali, izdvajanje, biranje...Video sam te i doneo
odluku. Svoju odluku. Moja odluka je bila 1 da te pratim [...] (Morison, 2002:119-
120).

U momentu kada se javi pretnja od jo$ jednog napustanja, jos jednog odlaska, Dzo pribegava
nasilju, koje je u romanima ove autorke neizbezni pratilac sudbina svih njenih likova. No kao $to
¢emo malo kasnije videti (i kao §to smo to videli u analizi romana Voljena), i ovde nasilje predstavlja
odredenu vrstu otpora kroz koji dolazi do regeneracije. Na svakom koraku Dzoove “finalne” potrage
za Dorkas Cuje se muzika. Muzika slepih blizanaca Sto sviraju na gitari (“izvesna vrsta sviranja na
gitari” ali ne “bas kao klarinet” mozZe da te sludi, da te pomete i1 ucini da izgubis trag) (Morison,
2002:117), klavir §to vodi do pravog mesta i preliva se iz okvira vrata (Morison, 2002:61), muzika
§to tajno potura svoju volju plesa¢ima i ¢ini da se pokore “Cezljivom vokalu” (Morison, 2002:161).
Dok ljudi “igraju na sve ili nista,” (Morison, 2002:164) a muzika odgovara na sve njihove nedoumice,
pistolj a ne ruka Sto je njom hteo da dodirne Dorkas, peva tuuu! (Morison, 2002:116) i Dorkas, tu u
jatu crvenih drozdova §to su “zacarani snagom plesa i ritma,” (Morison, 2002:116) pada smrtno
ranjena. Rasprskavanje. Na mestu za romansu $to nije mesto za stare ljude, odbacene ljubavnike, dok
svira klavir i neka Zena tiho peva pesmu cije re¢i Dorkas zna napamet, rasprskavaju se maske i
krljusti. Pucaju folije, popustaju konopci Sto si njima vezan/a za Sine (Morison, 2002:172) i gore
omotaci oko laznih identiteta. Dorkas, reSena da odmori malo, placa ono §to kosta za jasnu sliku o
sebi, za srecu i svest o sreci, za mo¢ §to je bila u njenim rukama dok je bila Dzoova tajna saputnica.
Muzika koja naizgled navodi Dzoa na zlo¢in, vazan je alat u njegovom oslobadanju od straha (“nisam
znao kako treba nekog voleti,” (Morison, 2002:182)) od zivota, ljubavi, napusStanja. Dorkasina smrt,
iako bolna i konacna sa njenom poslednjom recenicom (“postoji samo jedna jabuka...samo
jedna...reci Dzou” (Morison, 2002:182) donosi feliciju (sre¢u). Svu bol “ublazava” sam narrator,
koji/koja, nalik cistiliStu, uzima njihovu bol na sebe, daju¢i im na taj nacin priliku za, iako
ambivalentan, novi pocetak. Dorkas nije vise bespomocéna, DZo izgubljen a Violeta Violetna.

Dolazak druge Dorkas, “ista ali ziva” (Morison, 2002:169) u dom porodice Trag, donosi smeh.
Tuzan viSe no zadovoljan, smeh se polako pojavljuje na DZoovom licu kada mu Felicija govori “da
su zivotinje u zooloskom vrtu sre¢nije od onih na slobodi jer su zasti¢ene od lovaca” (Morison,
2002:177). Znajuci da se Violeta svojevoljno odrekla svog dvostrukog ja, te da Zivot, poput jabuke iz
Raja, moZe biti samo jedan i da prasak!?> njene kore moZze da slomi srce, DZo ubija svoje staro drugo
ja. Gramofon, ploce, ptica Sto nalazi svoj ugodaj medu muzikom muzicara u “zaleprSanim kosuljama”
(Morison, 2002:191), tama $to se ,,polako pretvara u pticu s crvenom prugom na krilu,” (Morison,
2002:192) i duse, okrenute jedna drugoj, ¢iji $apat 1i¢i na Sustanje liS¢a — to je ono sa ¢ime nas narator
na kraju ostavlja. Violeta i DZo pronalaze, jedno u drugom, taj deo njih samih koji nedostaje a Cak i

125 Prisetimo se da Hol insistira na neminovnosti pucanja (eng. splitting) u procesu identifikacije pri ¢emu dolazi do
odvajanja onog $to predstavlja sopstvo (self) i drugo (other).
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nevidljivi narator pronalazi svoj mir u pruzenoj ruci Divljakuse. Ri¢ard Hardak opisuje proces ubistva
laznog sebe kao tacku ne-projektovanja zla na ,,drugog. Hardak (Hardack) dodaje:

[...] Tako vise ne ucestvujemo u imitaciji bele rase koja svoju podsvest, ili svoje
zlo, projektuje na crnu rasu, na Boga, na naratora, ili neku vrstu posedovanja u kojoj
je sopstvo uvek odsutno u momentu nasilja, uvek se vracajuci prekriveno krvlju i
zureéi u svoje neduzne ruke'?9[...] (1995:467)

7.1.3. Ispitivanje granica podnosljivog Zivota — Alisa Manfred i Dorkas

Za Alisu Manfred (iako sporedni lik u romanu) borba sa bespomoc¢noséu koja okruzuje sve
afro-americke stanovnike Sitija posebno je teska. Od Ilinoja preko Springfilda u Masacusetsu pa sve
do Jedanaeste avenije, Trece i Park avenije, Alisa Manfred je oduvek Zivela sa strahom. Posejan u
ranom detinjstvu 1 ,,brizljivo* zalivan drus$tvenim prilikama Sto su iSle u prilog beloj populaciji,
svakog sata svakog dana, taj strah u Alisi je izrastao u specificnu tvorevinu, jaku i neprobojnu koju
jedino ,,podmukla‘“ muzika moze da smrska i rascepi. Ceo njen Zivot svojevrsni je rat u kome je prvo
rasla pod strogim nadzorom i jo§ strozim pravilima pristojnog ponasanja (pravilno sedenje, disanje
na usta, naslanjanje na sto, stezanje i prikrivanje grudi) a potom i sazrevala (kao udata zena) pod
pritiskom velikih ocekivanja svojih roditelja i supruga. ,,Okovana® ¢itavog zivota, Alisa uvlaci i
sestri¢inu poverenu joj na ¢uvanje u svoj rat, ¢inec¢i od nje sopstvenog ratnog zatvorenika. Alisini
pokusaji da prevaspita svoju sestric¢inu jo$ od leta 1917. a nakon nasilne smrti Dorkasinih roditelja
(otac — izvucen iz tramvaja i nasmrt pregazen i majka — zrtva podmetnutog kuénog pozara), bili su
bezuspesni. Tragi¢nost smrti Dorkasinih i Alisinih bliskih srodnika (dvoje medu 200 ubijenih u
pobuni u Sent Luisu — broj toliko veliki da ,,ni novine nisu htele da objave njihov broj* (Morison,
2002:54)), toliko je velika da Alisa od tog dana pocinje ,,ziveti u iS¢ekivanju Sudnjeg dana. Prljava,
izopaena, ,,pridi mi“ muzika (Morison, 2002:55), postaje po Alisi glavni izvor greha i
problemati¢nog ponasanja dece, zena i muSkaraca §to pod njenom palicom postaju razulareni,
bestidni, izopaceni i ceZljivi:

[...] Znala je iz propovedi i uvodnika da to i nije prava muzika, ve¢ samo folklor
obojenih: Stetna, izvesno; neprilicna, svakako; ali ne i stvarna, ne i ozbiljna. Ipak se
Alisa Manfred mogla zakleti da je u njoj cula klupko gneva; nesto neprijateljsko Sto
je poprimalo oblik galantnog i bu¢nog zavodenja. Ali, najvise od svega mrzela je u
njoj zelju. Ceznju za udarcem, rascepom; neku vrstu bezbrizne gladi za borbom ili
rubincrvenom iglom za kravatu — svejedno. Ona je lazno prikazivala srecu,
dobrodoslicu, ali je nije ¢inila velikoduSnom, ta muzika iz noénih barova, birtija,
kupleraja. Zbog nje je drzala ruke u dzepovima kecelje, da je ne bi smrskala kroz
staklo, 1 stezala svet u Saci cedeci Zivot iz njega zato Sto radi to Sto radi i radi i radi
njoj i svakom koga je poznavala, li¢no ili iz druge ruke [...] (Morison, 2002:56)

Toliki je strah od ,,prodornog kevtanja koje mozda nece znati gde ili kako da prestane,” da ce
Alisa dugo zatvarati prozore svoga stana pred naletom bubnjeva, gitara i truba Sto brzo silaze nize,
»ispod struka i zakopCanog pojasa“ (Morison, 2002:53). Ovaj strah ucini¢e da Alisa, sakriva
Dorkasinu kosu u ¢vrsto utegnute pletenice (kako je belci ne bi doziveli kao prostitutku), da joj
savetuje da bude nema i gluva, da bude brza i vesta i da ne sluSa pesmu §to tera devojcice da ,,izvijaju

126 1...] we wind up no longer projecting our evil onto the other. We are no longer imitating a white race which projects
its unconscious, or its evil, onto the black race, onto a god, a narrator, or some form of possession whereby the self is
always absent at the moment of violence, always to return covered in blood and starring at its innocent hands [...]
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vratove i njiSu smesnim, nepostojecim kukovima* (Morison, 2002:54). Alisa zivi stalno prisutni strah
da ¢e muzika bubnjeva s Pete avenije Sto ih je jednom okupila i povezala (poput uzeta za spasavanje),
muzika trube i vecito pitanje ispevano kroz pesmu (,,dokle o dokle* (Morison, 2002:55)) uciniti da
iznova postane svesna svoga tela. Ta muzika preti da ¢e je ,,naterati da oseti miris krvi i iznova
postane Zeljna iste, ba$ kao onda kada je no¢ima sanjala kako snaznim kopitima konja u galonu, gazi
,.drugu® Zenu svoga muza. Zedna krvi Alisa bi bila i kada bi sebi priznala svu teZinu Zenskog Zivota
s pocetka 20.0g veka kada su crne Zene bile ,,lude®, ,,neme* ili mrtve i kada su se i same pretvarale u
oruzje kako bi sprecile, tesile, zahtevale, ublazavale i na kraju opstale tu gde jesu (Morison, 2002:74).
No Alisa ¢e, uprkos svoj turobnosti i skucenosti svoga zivota pre, a posebno nakon smrti poslednjeg
¢lana njene najuze porodice, odigrati vaznu ulogu u procesu ,,isceljenja“ Violetinog sopstva. Naime,
prevaziSavsi strah koji je osecala kada je prvi put pustila Violetu u kucu, Alisa sve njene dalje posete
docekuje ,,duhovno* izmenjena (,,kad bi Violeta dosla u posetu (uvek nenajavljena), neSto se
otvaralo®) (Morison, 2002:78). Alisa se drugacije oseca u Violetinom drustvu:

[...] Ne kao sa drugim ljudima. S Violentnom je bila neuctiva. Preka.
Skrta. Kao da su obziri i ljubaznost medu njima suvisni. Zamenjuje ih nesto
drugo, nesto potrebno — mozda jasnoca. Ona vrsta jasnoce koju ludi ljudi traze
od neludih [...] (Morison, 2002:78)

I upravo ¢e dve ,,suprotstavljene” Zene, jedna koja je potegla noz i druga koja to nije mogla
uciniti, naci svoju dodirnu tacku u oslobadanju od straha od surovog, sirovog zivota koji ,,si¢uSan i
rascepan® (Morison, 2002:104) tako brzo proleti. Spoznavsi sve svoje pukotine (i najvazniji od svih
— nedostatak majc¢inske ljubavi obelezen uzvikom ,, O, Mama *), kroz muziku i smeh, Alisa i Violeta
razumece da je zivot, gorak ili sladak, bogat ili siromasan, tezak ili lak, samo jedan i da ga kao takvog
treba voleti 1 ziveti. Telo, dusa, Sta god je ostalo, mora biti prihvaéeno i voljeno jer se od Zivota,
koliko ga god ostalo, mora uciniti, napraviti nesto. Tek kada strah koji je osecala svuda u zemlji i
svakoj njenoj ulici prodre i u njen dom, tek kada je primorana da se sa njim i suo¢i (sazna vise o
zivotu od onog §to o njemu novine kazu), Alisa ¢e razumeti da se zivot ne moze i ne sme zauzdati.
Tek onda ¢e razumeti potrebu naoruzavanja zena odbrambenim sredstvima (,,zar nije sve na Bozjoj
zemlji rodeno ili nauceno da se brani?* (Morison, 2002:70)) a muzika i smeh upravo su
najdelotvornija sredstva subverzije stanja potpune oduzetosti i odbacivanja nametnutih identiteta.
Crveni ruzevi, crvene haljine, Zute cipele, nemarno ogrnuti kaputi, ali pre svega ,,cadava muzika,*
osnazivali su Zene svih doba (pa ujedno i mlade devojke poput Dorkas) da pravi kljuc stave u pravu
bravu (Morison, 2002:57). Kroz proces Zenskog povezivanja i solidarnosti u bolu i dozivljenoj traumi,
Alisa 1 Violeta ,,priznaju® sebe i svoju ,,prijateljicu” kao legitimne subjekte a nikako objekte
sopstvenih sudbina'?’. Poput dvoje dZez solista, koji svome stvaranju daju li¢ni pe€at ali ¢ija kreacija
nastaje uz potporu ¢itavog benda (zajednice), i Alisa i Violeta pronalaze nacin da pronadu ono svoje
ja za koje su oduvek verovale da postoji. Od Zene bez prezimena $to je na Petoj aveniji dodiruju kao
robu i §to ispija Soljice imitacije kafe (Postum — zamena za kafu), Alisa uspeva da prihvati sopstvenu
proslost i sa njom nastavi u buduénost, ostajuci otvorena za ,,mozda i veselo drustvo nekog ko bi se
postarao za no¢ne potrebe (Morison, 2002:189).

127 Dzesika Bendzamin (Jessica Benjamin) govori o procesu izgradnje identiteta kroz takozvani proces intersubjektivnosti.
Po ovom modelu, sopstvo predstavlja urodenu kategoriju koja se razvija usled njegove receptivnosti prema spoljasnjim,
drustvenim faktorima. No, pre no $to sopstvo mozemo nazvati ,,legitimnim* ono mora biti ,,prepoznato od strane druge
osobe (osoba A prepoznaje osobu B kao zaista postojecu, izvan simbolicke dimenzije) (,,intersubjektivnost postaje prostor
u kome se dva subjekta upoznaju/sastaju, gde i Zena i muskarac mogu biti subjekti*) (Benjamin, 1986:93). Bel Huks (Bell
Hooks) (1990) govorila je o znacaju medusobnog uvazavanja“ pripadnika afro-americke zajednice, vaZnosti neskretanja
pogleda pri razgovoru kao sredstva otpora kojim se radi na otklanjanju posledica viSegodisnjih rasistickih u€enja i praksi.
Alisa i Violeta, tek posto jedna u drugoj prepoznaju i uvaze poziciju subjekta, mogu naciniti prvi korak na putu spoznaje
sopstvenog identiteta.
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Za Dorkas'?®, | proracunatu kucku“ $to otima tude muzeve ili ,,maminu dundicu“ koja je
»pobegla iz njene utrobe* (Morison, 2002:100), ,,lice spokojno i velikodusno* ili ,,lezi-lebe-da-te-
jedem lice* (Morison, 2002:17) moze se reéi da, bas kao i drugi ¢lanovi troclanog dzez benda ove
price (Dzo i Violeta), predstavlja upecatljiv primer kompleksne i kontradiktorne li¢nosti, dualnosti
kao posledice ranog i nasilnog odvajanja od ultimativnog izvora srece, stabilnosti i ljubavi u formi
jedne jedine majke. U jednoj od prvih epizoda u kojima sluSamo naratora kako opisuje Dorkas,
suoCeni smo sa najbolnijim trenutkom njenog mladog Zivota tj. smréu majke u pozaru dok
»vatrogasna kola uglancana i spremna za akciju® (Morison, 2002:39) stoje u nekom drugom delu
grada. Dorkasin krik Mama? sa namernim znakom pitanja, predstavlja licni povik u pomo¢, izraz
ocaja i tuge pred nadolaze¢im a nevidljivim neprijateljima buduénosti mlade, zenske osobe crne puti
u Sitiju s pocetka 20.0g veka. On takode predstavlja i povik u pomo¢ ¢itave zajednice mladih ljudi
(¢iji je Dorkas ,,predstavnik) koja trazi izlaz (spas) iz o€aja, nepravde i stradanja. SuoCena sa
nezamislivim gubitkom, Dorkas, kao §to smo ve¢ opisali, odrasta u druStvu Alise Manfred i sistema
pojacane, danonoc¢ne kontrole misli, duse i tela. Razrogacenih o€iju, zatvorena u ¢utanje (,,posle pet
dana prisustvovala je sahrani i nije rekla ni re¢”) (Morison, 2002:55), utegnutih pletenica i
zakopCanog kaputa, Dorkas bezi iz tetkinih sputavajucih ruku i sanjari o ,,tom Zivotu ispod pojasa
kao o jedinom Zivotu koji postoji® (Morison, 2002:57):

[...] Dorkas je lezala na prekrivacu od Senile, ustreptala i sre¢na zato §to je
znala da nema mesta na kojem neko, tu blizu, ne lize metalni lilihip, ne prebira po
dirkama od slonovace, ne udara po kozi, ne duva u rog dok iskusna zena peva zar me
niko nece pokoriti, ti ima$ pravi klju¢, duso, ali pogre$nu bravu'?® mora$ ga doneti i
staviti bas ovde, ili nesto drugo [...] (Morison, 2002:57)

Jasno je da ¢e muzika odigrati vaznu ulogu u onome $to je Dorkas ,,zelela da dovrsi“ (Morison,
2002:57). Bubnjevi sa parade, klaviri, trube daju joj nadu da ¢e uspomena na njene roditelje uvek
ostati ziva i da ¢e, kad god pozeli, moci da je dotakne i u njoj nade spas. Nece biti sahrane za njene
lutke (njeno detinjstvo) a muzika je bila tu da pospesi tu hrabrost koja je odolevala strogim i sterilnim
pravilima tetke Alise. No hrabrosti ponestaje kada Dorkas dode u godine (Sesnaest godina) kada ,,bi
trebalo da lezi§ na nekom mutno osvetljenom mestu u njegovom zagrljaju i da te podupire samo
jezgro sveta® (Morison, 2002:60). Na mestu gde muzika caruje, bljesti i obasipa sve igrace svojim
zavodljivim tonovima, Dorkas se i dalje bori sa ¢vrstom rukom svoje starateljke (vidljive po porubu,
po pojasu na struku njene haljine, neprikladnim cipelama i svilenim carapama). Dorkas tada biva
odbacena kao nedovoljno privlacna i vredna necije paznje. Glad za ljubavlju, jaka i hipnotiSuca,
dodatno je pospesena ,,sveprozimaju¢om muzikom Grada koja je neprekidno preklinjala i izazivala —
dodi, govorila je, dodi i gresi“ (Morison, 2002:64). Praznina koju je u sebi nosila, ono nista koje je u
njoj Dzo Trag prepoznao, jer ga je i sam imao, ucini¢e da Dorkas pohita u zagrljaj onog ko joj
dozvoljava da ,crta sli¢ice ruzem za usne na mestima koje nije mogao da vidi bez ogledala“ (Morison,
2002:164) 1 ko joj daje mo¢ da upravlja svetom. No, Dorkas ¢e to shvatiti tek neposredno pred svoju
smrt. U meduvremenu, u zelji da ,,ima li¢nost,” to neprobojno ja (koje vidi u Aktonu), tu celovitost
koja je, uprkos dugoj, blago talasastoj kosi, svetloj kozi, lepom licu, lepom govoru i prijatnoj licnosti,
nedostajala, Dorkas se prepusta onome ko je, u ulozi dominantnog muskarca, ukalupljuje. Akton,
mirnog, kontroliSu¢eg pogleda, daje joj identitet potcinjene, pokorene Zene Cija je uloga u drustvu da
ugodi svom muskarcu. Dorkas menja stil odevanja, nacin ponasanja, odustaje od Zivotnih uzitaka
poput hrane ili smeha, i ¢ak ne nosi naocCare ostajuci tako zamucenog vida nesposobna da uzvrati
pogled posmatracu koji je objektifikuje. Dorkas, kao da zeli, da ba§ kao u filmovima, bude nemi
posmatra¢, bespomocni pion na tabli zivota koji se pomera onda kada njen muskarac to dozvoli.
Dorkasino odbacivanje smislenog pogleda koji nudi Dzo Trag, pogleda koji te uverava da i ti,

128 Ime vuce svoje poreklo od biblijskog imena Dorka §to znaci gazela.
125 D7ez numbera “You’ve Got the Right Key Baby, but the Wrong Keyhole* iz 1924. godine, izvodaca Klerensa
Vilijamsa. Ova vesela numera, sa ¢estim promenama ritma, govori o novim pocecima i nadi u nove ljubavi.
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obespravljena jedinka, posedujes nesto lepo, duboko, vazno i posebno, tera je u zagrljaj onog ko je,
nasuprot Dzou, vidi kao plen. Dorkas postaje zrtva sistema koji se zasniva na vizuelnom momentu i
u kome su zene predmet u o¢ima muskog posmatraca. I sama oseca potrebu da pred ogledalom uvezba
raskid sa Dzoom Tragom i ubedi sebe da je ono §to to ogledalo reflektuje (nametnute standarde lepote
1 iluziju celovitog identiteta) ono §to zeli za sebe. A onda, iznenada dolazi do naglog preokreta...uz
muziku koja poziva na ¢ulno uzivanje i prepustanje, Dorkas otpocCinje svoj veliki solo nastup. U
njemu dominira motiv (rif) — ,,dolazi po mene* (Morison, 2002:164) oko koga se improvizuje, Siri i
suzava tema Dorkasinom Zivota. Dorkasin solo odlikuje veliki broj repeticija poput repeticije fraza
,»0stavi me na miru“ ,da zelim,” ,,mozda,* ,,zasto...zato..” (Morison, 2002:163), koje doprinose
ritmi¢nosti ovog dela; tu si i Ceste promene tempa (od sporog do izuzetno brzog). Brz, munjevit
pucanj, navoden muzikom, nalazi put do Dorkas. Gramofon iznenada zacuti a ,,neko koga su ¢ekali
svira klavir* (Morison, 2002:166). Na red stupa pesma ¢ije reci Dorkas zna napamet. Dorkas konacno
dolazi u posed svog zagubljenog, negiranog identiteta. DZoova ljubav, uspeva da ,,propagira
pojedinca...izvan ogranicenja sopstva u prostor slobode, izbora i moguéeg osnazivanja'3*“ (Brown,
2002:640). Dorkas predstavlja ,,jedru §ljivu“ koja se cepa noktom razigranog palca (Morison,
2002:165), i njen pogled zaustavlja se na smedoj, drvenoj Ciniji prepunoj pomorandZi, sjajnih, so¢nih
koje predstavljaju sponu sa korenima, precima sa juga Amerike i prapostojbine Afrike. U jednom od
opisa Sitija (njegovog neba u ovom konkretnom slucaju), autorka pominje narandzZasto jezgro na
kome se ,,odeca ljudi na ulicama presijava poput kostima u varijeteu'3!* (Morison, 2002:37). U
nastavku, nebo se poredi sa Irokezima (plemenski savez americkih starosedelaca iz Suma sa Severne
Amerike) a potom i samo postaje irokesko, Sto predstavlja referencu na istoriju americkog kontitenta
pre dolaska kolonizatora (koja takode mora biti sacuvana od zaborava).

Izrazena Culnost, slike sjaja, slasti, socnosti ukazuju na budenje Cula, trzaja iz u¢malosti, koji
uprkos ve¢nom snu koji sledi, daju jednu jasno¢u misli i postojanja koju Dorkas, u momentu svoje
smrti, dozivljava. Eusebio Rodrigez Dorkasinu ,,samrtnu ispovest opisuje kao njen razgovor sa
njenim unutrasnjim bi¢em i Felicijom, njenom drugom JA, u kome opisuje svoju celokupnu istinu
(sve ono §to tog trenutka zna o sebi (1993:746).

No, iako se, fizicki posmatrano, blizi kraj pri¢e, Dorkasina smrt za nju samu, ali i ostale likove
romana, ne predstavlja tacku bez povratka. Uzimajuéi u obzir kruznu strukturu romana te ¢injenicu
da nas autorka sa kraja vraca na pocetak gde se Dorkasino prisustvo i dalje oseca (slika na kaminu u
dnevoj sobi porodice Trag), moZemo re¢i da Dorkas predstavlja sponu izmedu sveta zivih i umrlih,
proslosti 1 sadaSnjosti. One su naime nerazdvojive kao $to je to prikazano bas pred Dorkasinu smrt
kada ona zamislja svoje lutke, Roselu, Bernardinu i Fej, kako spavaju u kofercetu sa uzorcima Dzoa
Traga. Lik Dorkas jo$ jedan je od pokazatelja vaznosti utemeljenosti identiteta u istoriji sopstvenog
naroda, jer samo tako identitet moze uspeti da iznese teret Zivljenja u sistemu licne i kulturoloske
dislokacije.

7.2. ,,Ja sam ime zvuka i zvuk imena*

O ,,zanimljivom‘ odabiru naratora smo ve¢ govorili, ali u ovom delu istom bi pristupili iz ugla
magijskog realizma. Epigraf koji, ukoliko smo nepazljivi Citalac, lako mozemo zanemariti i olako
preskoditi, prvi je, u nizu pokazatelja prisustva natprirodnog i bozanskog u romanu. Grom, savrseni
um, je poema (religijski spis) knjizevnice Nag Hamadi, koja slavi zensku bozansku figuru koja spaja
nespojivo, zblizava suprotnosti i prozima sve aspekte ljudskog zivota:

130 ..has the potential to propel the individual...beyond the limits of the self into a space of freedom, a site of choice and
possible empowerment.*
131 Varijete — muzicko-igracke grupe (pozorista) koja izvode programe satkane od kombinacije igara, gimnastickih
egzbicija, plesa, pesme, tacki Zongliranja i slicno.
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[...] Ugledajte se na mene, vi koji o meni mislite,
i vi koji me slusate, poCujte me.
Vi koji na mene ¢ekate, uzmite me k sebi
I ne ispustajte me iz vida.
Ja sam glas ¢iji je zvuk mnogostruk
i rec ¢ija pojava je viSestruka.

Ja ispustam krik,
ija slusam.

Ja sam ime zvuka

i zvuk imena.

Ja sam znak pisma

i oznaka podele'3? [...] (Nag Hammadi) (Robinson, 1990).

Kako Rodrigez pojasnjava ove stihove izgovara niko drugi no zenska boZanska figura po imenu
Grom (1993:748). Iznenadno pominjanje munja i gromova, oka uragana i kidanja zivota zarad
njihovog ponovnog krpljenja i sastavljanja na pocetku poslednjeg dela romana, potvrduje bozansku
stranu naratora price (ba$ kao $to je to slucaj i sa naratorom L u romanu Ljubav). Ovim se daje glas
upravo onom subjektu §to ¢eka da bude prikazan, glasu Sto lebdi neizrecen i prici koja do tada nije
bila ispricana. Lis Irigara (Luce Irigaray) povezuje zvuk sa prisustvom istine te se onaj koji proizvodi
zvuk dozivljava kao ,prorok“ istine (1985:264). Jakub Zenisek (Jakub ZeniSek) izdvaja pet
»pojavnih kategorija magijskog realizma u delima Toni Morison: 1) momenti povratka iz mrtvih ili
pojava duhova; 2) natprirodne isceliteljske moc¢i; 3) bozanska intervencija ili bozanstvo koje upravlja
zivotima likova; 4) neobjasnjive natprirodne pojave i1 5) inkorporacija elemenata folklora i mitologije
(Zenisek, 2007:129). Bozanstvo koje, po sopstvenom priznanju, ,,popunjava Zivote* likova iz romana
DzZez, upravo pripada kategoriji bozanstvo koje ,,diriguje* onima koje posmatra ,,kroz prozore i vrata*
(Morison, 2002:188).

Kao i u poemi, i narator romana DZez, nepredvidiv je, u jednom momentu snazan i odlucan, u
drugom kolebljiv, slabasan i bespomoc¢an. No, bozanska figura, koja do kraja romana postaje ljudska
ne samo da prenosi poruku o vaznoj ulozi natprirodnog u svakodnevnom tj. njihovoj ujednacenosti
ve¢ 1 izrazitim naglaSavanjem vaznosti oralnosti (sluSanja), doprinosi celokupnom usmenom
doZivljaju romana (poput kakve kompleksne dzez kompozicije). Citalac je od prvog momenta,
»opomenut™ da mora pazljivo slusati i da pritom mora biti aktivan slusalac. Poslednja strana romana
1 cudnovata ispovest naratora (predstavljena kroz narativnu tehniku poziv i odgovor) govori nam o
ljudskoj strani boginje Grom koja, kombinuju¢i usmenu i pisanu re¢ (usmena re¢ obelezena
kurzivom), poziva ¢itaoca da je ,,preporodi‘“ (Morison, 2002:195) tj. da svoj doprinos tumacenju
knjige. Citalac/slusalac upravo tada (,,vidi gde su ti ruke, sada*) (Morison, 2002:195) drzi pri¢u u
svojim rukama (i bukvalno i metaforicki). ,,Volim da ti govorim i da sluSam tvoje odgovore - to je
ono pravo® (Morison, 2002:195) — tolika je autorkina potreba da se direktno obrati ¢itaocima. No ona,

132 “T ook upon me, you who reflect upon me,
and you hearers, hear me.
You who are waiting for me, take me to yourselves
And do not banish me from your sight.
I am the voice whose sound is manifold
and the word whose appearance is multiple.
I am the one who cries out,
and I listen.
I am the name of the sound
and the sound of the name.
I am the sign of the letter
and the designation of the division.”
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koliko moguca, toliko i ne, ipak se materijalizuje kroz pisanu rec koja, kako tvrdi Mariandela Paladino
(Mariangela Palladino) uspesno koegzistira sa usmenom reci (zvuk i znak) ali i ostaje u permanentnoj
zavadi sa njom (podeli — kako je i naznaceno u epigrafu) (Palladino, 2005).

Odnos prirode i drustva, zZivotinjskog sveta i coveka, Coveka i grada — sve su to relacije u kojima
magija ima dominantnu ulogu. Grad'*? i muzika takode se opisuju u svojstvu zivih bi¢a, posedujuéi
osobine (dobre i loSe) koje karakterisSu ljude, a isto se moze reci i za prirodu (gde olistale grane lice
na mokre prste, pecine lice na Zenske materice, drvece puca od ¢eznje, nebo ljubavnicima daje pravo
da,,govore jedno drugom razne stvari* (Morison, 2002:37) a zvezde sluZe kao darovi). Hardak govori
o romanu DZez kao ,,¢udnovatom spoju prirode i masina, divljeg i nesvesnog!3#* (1995:468). I senka,
,»zastitnicka, dostupna‘® (Morison, 2002:194) sa sobom donosi zvuk a ljudi (pojedini), iako svesni da
su deo sistema iz koga nema izlaza, u zvuku nalaze spas:

[...] Neki od njih to znaju. Sre¢nici. Kud god krenu lic¢e na
madionicarev sat sa kazaljkama jednake duzine. Ne zna$ koliko je sati, ali cujes tik-
tak, tik-tak[...] (Morison, 2002:194)

Kroz spoj nespojivog, Covek postaje naoruzan sredstvima za ostvarivanje slobode ponovnog
radanja, preporoda i stvaranja sopstvenog identiteta, satkanog od proslog ali i sada$njeg. Samo kroz
manir magijskog realizma mogucée je predstaviti muziku kao natprirodnu silu koja svojom
neizmernom snagom daje onima $to je sluSaju mo¢ da posegnu ,,daleko iza, daleko ispod tkiva“
(Morison, 2002:194). Istorija, koja u ovom romanu nema svoju fizicku manifestaciju poput one u
romanu Voljena, ipak je sveprisutna upravo zahvaljujuci elementima magijskog realizma koji je
sasvim neprimetno uvode u tekst.

Narator za koga smo ustanovili da je sa pocetka bozanstvo a potom osoba od krvi i mesa, u
ovom delu moZe se okarakterisati i kao pripovedac, mudra osoba koja je ,,kolekcionar* istorije i
kulture jedne drustvene zajednice i koja uspesno Cuva i prenosi sakupljeno znanje sa ciljem ocuvanja
tradicije tj. kulturnog identiteta jedne zajednice. Nesto nalik starici koju spominje i u svom govoru na
dodeli Nobelove nagrade, ovaj pripovedac (u ovom slu¢aju Zenskog roda) potice iz zapadno-africke
tradicije. Na engleskom jeziku griot, predstavlja ,,nosioca narodne kulture” (Mobley, 1991, citirano
u Littke, 2010:36) koji uz pomo¢ knjizevnog stvaralastva potpomaze kulturnu afirmaciju i
transformaciju odredene drustvene zajednice. Litke (Amanda Littke) dalje dodaje da Morisonova
nastavlja pomenutu tradiciju tako Sto u svojim delima koristi Zenske pripovedace (griots) u ulozi
zdravog razuma i mosta koji spaja kulturu i magiju (2010:36). Izuzetna moc¢ ovih pripovedaca lezi u
njihovoj jakoj vezi sa predacima koji su bili svedoci velikog stradanja sopstvenog naroda ali i njihovoj
sposobnosti da u celosti 1 bez ikakvih ulepSavanja ili nenamernog preterivanja, prenesu te pri¢e na
buduce generacije.

Golden Grej i Divljakusa dva su osnovna ,,mitska* lika koji predstavljaju sponu izmedu sveta
magije i realnog sveta. I jedan i drugi pomenuti lik pojavljuju se iznenada, bez objasnjenja a isto tako
i nestaju. Sve u vezi njih, misteriozno je i donekle nedokuéivo te tako njihove pri¢e ostaju nedore¢ene
za one Citaoce koji su zeljni finalnog razresenja. No, do sada smo svakako i uvideli da Morisonova
bezi od takvog, ,,jednolicnog* kraja svojih prica. Golden Grej, imena sacinjenog od suprotstavljenih
boja (zlatno §to $ljasti i privlaci poglede i sivo'® §to simbolizuje odsustvo boje i Zivota) i sam je
mesavina suprotstavljenih svetova — bele rase (roden od bele majke) i crne ( otac — crni mladi¢ iz
Vijene). Svetloruzicasta koza i paperje na glavi (Morison, 2002:122) prerastaju u zlatnu put i zlatne
uvojke koji ga dodatno izdvajaju u okruZenju u kome odrasta. Rastujuci zadojen idejom da je crna

133 Ve¢ smo pominjali Siti u svojstvu Zivog bic¢a koje biva preseceno nadvoje od strane dnevne svetlosti. U nastavku ove
scene autorka kaZze: “U gornjoj polovini vidim lica koja mi uzvracaju pogled i ne znam koja od njih pripadaju ljudima, a
koja su delo kamenoresca” (Morison, 2002:12). Ovde po prvi put, naratorka iznosi svoju sumnju u istinitost onoga §to
se naziva realno$cu tj. razlikovanja realnosti od maste (imaginarnog, natprirodnog, vanzemaljskog).
134 | strange almost oxymoronic merger of nature and machine, of wild and autonomic*
135 Ovde takode treba dodati da siva boja nastaje meSanjem crne i bele koje simboli¢no predstavljaju i boje koZe njegovih
roditelja.
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rasa ne ona kojoj i sam pripada, ve¢ koja je tu da ga sluzi i pokorava mu se, Goldenova borba za
razumevanje sopstvene pozicije u rasno-podeljenom drustvu, prerasta u mitolosku borbu ¢oveka za
pronalaskom izvora svog porekla i njegovog razumevanja. Ono S§to zapocCinje kao ,,potraga za
o¢inskom figurom® kojoj se treba osvetiti, pretvara se u putovanje u srz problema zvanog ,,biti crni
¢ovek.* Susret sa drugim mitskim likom, Divljakusom (za koju smo ve¢ naznacili da postoji sumnja
da predstavlja Voljenu), dodatno ¢e rasplamsati ,,raspevani bol koji budi svojim zvukom, bubnja
dubokim tonovima®“ (Morison, 2002:138) koji utehu trazi u pokajnickom placu odbeglih ruku
odsutnog oca. Goldenov beg od suocavanja sa ,,o¢ima kosute koje imaju sivu boju sumraka kao i
njegove* (Morison, 2002:140) bi¢e neminovan kako bi ,,sevnula oStrica brijaca* (Morison, 2002:141)
1 kako bi se uspostavio potpuni balans izmedu znanja i osec¢anja (trudeci se da ne prevagne u stranu
da ne oseca nista a zna sve).

Kosuta, kako narator predstavlja DivljakuSu u ovom delu romana, dodatno ukazuje na njenu
»mitolosku vrednost s obzirom na to da je slika jelena, u razli¢itim mitologijama, povezana sa
transcedentalnos$¢u, slobodom, bozanskom svetlos¢u ili pak ciklicnim obnavljanjem, nadolaze¢im
svitanjem 1 jasno¢om uma. U romanu Voljena, slika antilope simboli¢no predstavlja povratak u
proslost, daleke korene i izvor iskonskog identiteta naroda kome pripada i Voljena ali i likovi romana
DZez. No ono $to ostaje nejasno je do koje mere Golden Grej uspeva da ostvari balans izmedu znanja
i osecanja tj. do koje mere uspeva da pobedi usadene mu vrednosti rasne i klasne superiornosti.
Karolina Braun (Caroline Brown) misljenja je da Golden Grej ne uspeva da ostavi po strani sopstveni
ego te razume svet van uspostavljenih rasnih i klasnih kategorija (2002:635). I upravo ¢e njegov ego
biti glavna prepreka na putu razumevanja izazova koji pred njega postavlja njegov otac, Henri Letroj
(Veliki Lovac) (2002:635). Braun dodaje da, upravo zbog sopstvene nezrelosti, represije seksualne
energije i traume zbog spoznaje sopstvene istorije, Golden Grej ne uspeva da ostvari ikakva dublja,
znacajnija ose¢anja prema drugima, §to bi za rezultat imalo i promenu sopstvenog stava i ponaSanja
prema drugima (2002:638). Braun dodaje i da Golden Grej ,,zeli oca, ali ne zeli da prihvati ulogu
sina, a posebno ne sina crnog oca“ (2002:636). Jedina stvar koja ga spre¢ava da se u potpunosti
odrekne sopstvenih korena (Golden Grej zeli da ubije svog oca) je Divljakusa. Daril Dikson Kar
(Darryl Dickson-Carr) govori o Goldenovoj ,,nespremnosti* da prihvati hibridni identitet koji njegov
otac ali i on sam poseduje te da ,,uprkos Zelji za svim tim kliznim identitetima, oni ne mogu biti
izmireni u sistemu rasne hijerarhije'3“ (2005:179). Dikson Kar takode smatra da bi za Goldena Greja
idealan identitet bio identitet crnog Coveka bez primesa svih mogucih identiteta a koje su pripadnici
afro-americke zajednice morali prisvojiti u svrhu i fizickog ali i psihickog prezivljavanja (2005:179).
Braunova dalje pominje 3 mogucénosti kako se Goldenova prica zavrSava. Jedna moguénost je da
Golden nastanjuje pecinu za koju smo verovali da pripada Divljakusi (s obzirom na pominjanje
odredenog broja stvari u posedu Goldena Greja a koje se javljaju u opisu same pecine) i time odbija
da izabere bilo koju od ponudenih strana (crnu ili belu). Druga moguénost vezana je za njegovo
potpuno negiranje dela identiteta koji ga dovodi u vezu sa crnom rasom i stapanje sa nadolaze¢im
brojem gradskog stanovniStva u nekom od vecih gradova severnog dela Sjedinjenih Americkih
Drzava. Tre¢a opcija koju Karolina Braun pominje je Goldenovo prepustanje Divljakusi (beg u
nepoznatom pravcu sa onom C¢iji smeh uznemirava a dodir rastuzuje). No bez obzira na to kako
zamisljamo kraj Goldenove price, vaznost dela posvecenog ovom ,,misterioznom* liku mora biti
sagledana iz ugla interakcije autorke i ¢itaoca. Upravo u Goldenu Greju i Divljakusi Cija realisticnost
ostaje enigma uvidamo svu kompleksnost identiteta. On naime predstavlja meSavinu li¢nog dozivljaja
sopstva kao 1 spoljasnjih uticaja i tudih dozivljaja. Svaki Citalac mora dati svoj doprinos u dozivljaju
identiteta likova romana DZez jer samo na taj nacin nastaje identitet koji nije zakljucan, zatvoren i
sterilan za dalje uticaje i promene.

Cinjenica da nam kraj pri¢e o likovima poput Goldena Greja ili Divljakuse izmice, u skladu je
sa opstim stavom Toni Morison da Zeli da Citalac, u momentu kada okrene poslednju stranu romana,
stekne utisak da pric¢a nije ispri¢ana do kraja. Uvek je potrebno vratiti se na pocetak i iznova je

136 “Golden wants all of these slippery identitites, yet realizes that they cannot be reconciled in the face of a racist
hierarchy.*
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interpretirati radi iznalazenja propustenih ili pak potpuno novih momenata, senzacija i saznanja.
Smeh, a posebno muzika koja je sama srz ovog romana upravo doprinose ideji da, poput identiteta
pojedinca, pri¢a nikada ne sme imati svoj kraj. Afro-americka prica, podjednako ili pak mnogo vise
no mnoge druge, ima pravo da iznova i iznova bude prikazana i ispri¢ana.

Na samom ,,kraju“ romana, dok jezik pokusava da postane muzika (Rodrigues, 1993:751), dok
sluSamo SusSkanje, zvuk pucketanja prstima, kuckanje, dok u misli prizivamo sliku bunara, de¢akovu
zlatnu kosu i ,,sladunjavi miris devojke u plamenu* (Morison, 2002:194) jo$ jednom shvatamo da
ocekivano finale, razreSenje misterije izostaje i da nama, Citaocima, samo preostaje da damo citavog
sebe u procesu razumevanja i ,,zivljenja“ price ovog romana. ,,.Lepo je kad odrasli ljudi* (Morison,
2002:194) umeju da ozive i dozive ono §to je ,,ispod pokrivaca® (ispod/izmedu korica knjige), kada
je ,Sustanje lis¢a™ (zvuk koji nastaje okretanjem listova/strana knjige) propraceno ljubopitljivim
pogledom c¢itaoca koji slusa autora i koji mu, u neprestanom dijalogu, saopstava svoje odgovore.

8. Ljubav — znak upozorenja u narativu afro-americke istorije

[...] Bio je to cudan pocetak - na neki naCin nisam znala u kom pravcu sam
zelela da idem, ali sam ubrzo pocela razmisljati o jednom periodu, u africko-americkoj
istoriji, americkoj istoriji koji je prikazan kao sasvim jednostavan. Roza Parks, Martin
Luter King, svi su uzeli ucesca, tezak rad...svakako je to bio ¢itav proces...ali sve je
ispricano previse jednostavno. Mislim da svi znamo da je prica ipak malo slozenija
od toga]...]'3” (Morrison u Rose, 2003).

Ovako je u razgovoru sa Carlijem Rosom, sada ve¢ davne 2003. godine govorila autorka
romana Ljubav, Toni Morison. U pomenutom razgovoru, autorka govori i 0 nesumnjivom postojanju
odredene doze zabrinosti, opreza ali i otpora unutar afro-americke zajednice tj. o stvaranju takozvane
burzoaske klase unutar ,,sopstvenih redova® ¢ime je stvoren razdor u ovoj nekada jedinstvenoj
zajednici. Visi stepen asimiliacije u ameri¢ko drustvo odnosno ostvarivanje veceg stepena slobode i
drugih ustavnih prava doSao je po cenu odredenih gubitaka. U razgovoru sa Mihaelom Saurom
(Michael Saur) Morisonova je iznova govorila o stvaranju razdora unutar afro-americke zajednice
kao jedne od posledica Pokreta za Gradanska prava a o svojim likovima, Kristini i Hidi kao
pripadnicama razlicitih klasa koje, obuzete tihom ali nesagledivom mrznjom, koegzistiraju unutar iste
zajednice i uzeg drustvenog i fizickog prostora bez ,,znanja‘“ kako da razgovaraju o onome $to ih tisti
1 unistava njihove zivote (Morrison u Saur, 2008).

Roman Ljubav, po re¢ima same autorke razmatra temu ljubavi ali ne kao samostalne pojave,
ve¢ uvek u odnosu na neko drugo osecanje ili stanje. U ovom slucaju autorka sagledava ljubav u
odnosu na izdaju, napustanje 1 odsustvo — tri dominantna ¢ina ovog romana. Autorka pazljivo i na
sebi svojstven (kompleksan i intrigantan) nacin ispituje ljudsku prirodu — zasto i kako dolazi do izdaje
osecanja koja sunam najsvetija i najvaznija (prilike da volimo nekog i budemo voljeni). Pokusavajuci
da odgovori na pitanje kako dolazi do izdaje ljubavi autorka se dotice pitanja ispraznosti termina rase,
vaznosti opstanka zajednice (o¢uvanja porodice), revidiranja istorije uz ugla afro-americke zajednice,
pitanja zenskog identiteta i odnosa zena u periodu kada afro-ameri¢ka zajednica nezaustavljivo
»preslikava“ patrijahalni model porodicnog i sveopsStog bivstvovanja belog coveka.

Komentari o kompleksnosti dela i vremenu koje prosecni ¢italac mora izdvojiti da bi istinski
doziveo i ovaj roman (kao uostalom i sve ostale romane ove autorke), autorka bi pozdravljala sa
rado$¢u, navodeci da je njena intencija uvek ista — da provocira i izazove Citaoca da ne samo ¢ita o

137 T had a strange beginning — I sort of didn’t know quite where I was going to go, but shortly I discovered that there

was this period, you know in African-American history, American history that has been reduced to a very simple story.
Rosa Parks, Martin Luther King, everybody jumped on the train, hard work...it was a process...but it came out too simple...
I think we all know it was a little bit more complicated than that...
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veé i oseca likove i zivi ih na sebi svojstven nacin. Cinjenica da je ¢itaocima potrebno dosta vremena
da sustinski spoznaju njene romane, tumaci se u svetlu dozivljaja romana poput uklete kuée koju
Citalac, u prvom naletu bojazljivo ispituje, upoznaje se sa radnjom i likovima, ali se povlaci u
momentu nelagode i zbunjenosti. Naknadno vracanje u ukletu kuéu (ponovno Ccitanje romana)
omogucava Citaocu veci stepen slobode i hrabrosti i sagledavanje celokupne pri¢e iz potpuno
drugacijeg ugla. Citalac se tada, bez osec¢aja napetosti i brige o tome §ta se moze desiti (posebno u
pogledu neocekivanog) moze prepustiti ispitivanju svih skrivenih mesta, ¢oskova, mracnih
kredenaca, kako bi razumeo i osetio mnogo vise no Sto su i sami likovi ikada razumeli (Morrison u
Siverblatt, 2004:222).

U razgovoru sa Majklom Silverblatom (Michael Silverblatt), Morisonova govori o strukturi
romana Ljubav kao vrsti kristala koji se $iri i nadograduje u razli¢itim oblicima ali uvek od istog
materijala (Morrison u Siverblatt, 2004:216). Ovakvom strukturom, se sem mogucénosti sagledavanja
istovetnog lika ili dogadaja iz razli¢itih uglova, ukazuje i na visok stepen medusobne zavisnosti
likova. Likovi, iako usamljeni i otudeni, nisu izolovani jedni od drugih, ve¢ poput mehanizma
kojekakvnog sata i njegovih zupcCanika koji jedan drugi pokrecu, uslovljavaju ponasanje onih sa
kojima su povezani. Svi zupc¢anici okrecu se u svrhu ostvarivanja prava na ljubav. Pravo na ljubav
ovde podrazumeva onu instinktivnu ljudsku emociju brige za/o drugom ljudskom bicu, ljubavi
upucene/usmerene ka drugom koja je bezuslovna, Cista i nije iskljucivo fizicka. Autorka dodatno
istice neophodnost pribegavanja ovakvoj strukturi usled potrebe da ,,iznese* svu odgovornost lika
Bila Kozija tj. njegov uticaj na formiranje identiteta svih likova koju su ¢inili deo njegovog Zivota.
Njegova ambicija, seksualno devijatno ponasanje i mnogostruke uloge koje je igrao (a koje su mu
dodeljene od strane drustva, svih Zena njegovog Zivota i sebe samog) — Portret, Prijatelj, Stranac,
Dobroginitelj, Ljubavnik, Muz, Staratelj, Otac, Fantom'?® - a koje se medusobno preklapaju te granice
medu njima ne postoje (ili su nejasne) imale su odlucujuci uticaj na to kako ¢e svi Zenski likovi
romana biti postavljeni i kakve ¢e Zivote ziveti. Nedostatak ljubavi u njegovom Zzivotu isprepletan sa
trenutnim drustvenim prilikama (tj. konstantnom borbom za opstanak — fizicki i duhovni) imace za
posledicu individue koje zaziru od ljubavi i rado je menjaju za osecanja koja deluju intenzivnija,
prodornija i sigurnija od same ljubavi (osecanja poput mrznje, ljubomore, zavisti, besa, gramzivosti,
prozdrljivosti). Tek kroz neprekidnu interakciju sa autorom romana koji ,,slusa* svoje likove kroz lik
naratora Ele, i koji jo§ uvek ume da ,,vodi normalne razgovore, a kad se ukaze potreba, ume da se
zdu$no usprotivi i utrobi — i nozu“ (Morison, 2006:5), likovi uspe$no osporavaju zavisnost svojih
identiteta o porodicnoj jedinici kojom dominira patrijahalna figura Bila Kozija. Smeh i muzika alati
su u rukama likova koji im olakSavaju borbu za identitet i uz pomo¢ kojih uspevaju da ostvare vezu
izmedu svoje proslosti, sadasnjosti te tako uklanjaju prepreke na putu ka buduénosti. Uz pomo¢ ovih
sredstava subverzije iskrivljenog, traumom obojenog identiteta, Zene romana Ljubav, uspevaju da
dostignu momenat epifanije u kome seksualni aspekt njihovog identiteta prestaje biti dominantan i
ustupa mesto onom u kome zene imaju istinske ljubavi ka svojoj Zivotnoj saputnici, majci, sestri,
prijateljici, komsSinici, koleginici, prolaznici — Zeni kao Zeni bez obzira na njenu ulogu u drustvu.
Ljubav postaje ljubav - briga, paznja bez potrebe pravdanja, zene postaju vise od ,.tatinith mezimica i
ljupkih curica® (Morison, 2006:6) a ,,nagomilano i razarajuce ludilo koje Cini da se Zene medusobno
mrze i unistavaju svoju decu‘ (Morison, 2006:7) popusta pod udarom zvizduka. Zvizduka tihog ali
ohrabrujuceg i koji Zenama ,,uoblicuje misli“ (Morison, 2006:6) time osudujuci ,,ono u Sta se
izmetnuo ovaj'3® vek* (Morison, 2006:6). Narator se u ovom delu osvrée na pesmu Ele FicdZzerald
Mud Indigo (Ella Fitzgerald - Mood Indigo):

[...] Nikada nisi osetio tugu; ne, ne, ne,
Nikada nisi osetio tugu,
Sve dok nisi osetio taj mud indigo.
Taj osecaj koji se $iri telom sve do stopala,

138 Nazivi poglavlja romana
139 Misli se na prosli, 20.vek.
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Dok ja samo sedim ovde i uzdisem, "Idi, tugo".
Ne napusta me taj osecaj mud indigo,
Otkad me je voljeni napustio.

Kada me savlada taj ose¢aj mud indigo,
Mogla bih da legnem i umrem."'*° [...] (Fitzgerald, 1957).

U pesmi koja govori o napustanju i razmisSljanjima ostavljene osobe o prednostima izvrSenja
samoubistva u poredenju sa Zivotom bez voljene osobe, narator ipak vidi neSto nade. On vidi
moguénost da se u osobi, nesvesnoj svojih potencijala probudi Zelja, nagon za ,,odmeravanjem
zaveslaja“ (Morison, 2006:6) kako bi se ,,otplivalo jo§ malo dalje, pa onda jos dalje,” a ¢injenica da
»coveku ponekad krv uzavre od raskosi i nota* (Morison, 2006:6) ne mora se tumaciti u negativnom
smislu. Dakle muzika pomera, uznemirava ali to uznemiravanje ne mora se uvek tumaciti u vidu
bezobzirnog, neprimerenog ponasanja ljudi koji su toj muzici i izloZeni i istu zive.

Naracija, podjednako kompleksna kao i ona u romanima Voljena i DzZez, viSestruka, fluidna,
nelinearna i zavodljiva (poput muzike) sa razlogom (ili vise razloga) je takva. Poput klackalice koja
Cas ide gore a ¢as dole (ili pak mozemo reci da je istovremeno i gore i dole), struktura romana, koju
smo ve¢ uporedili sa kristalom koji se nadograduje bez postovanja pravila linearnosti i pravilnosti
(hronoloske ili prostorne), krije/sadrzi znaCenje samog romana. Tradicionalna, linearna narativna
forma, naime, nije verna zivotu i ljudskoj promisli o zivotu koja je nestabilna i krivudava (Morrison
u Siverblatt, 2004:218). Cinjenica da danasnji dogadaj moze izmeniti videnje nekog davnasnjeg te
prikazati ga u sasvim drugom svetlu (a samim tim i izmeniti identitet pojedinca) dovelo je do ideje
da prica o Kozi porodici pocne sa njenog kraja. Neimenovani narator, €iji identitet uskoro
prepoznajemo u liku Ele, ,,zene sa kuvarskom kapom® (Morison, 2003:38) u sluzbi Bila Kozija
pedeset godina, otvara roman monologom (svi njeni monolozi ispisani su kurzivom) u kome nam
ukratko predocCava istoriju Suker Beja i upozorava nas na pricu koja sledi. Pri¢u koja ¢e pokazati
,,kako bestidne Zene mogu da upropaste plemenite muskarce* (Morison, 2006:13), ili mozda obrnuto.
Naracija, sasvim lako i nenametljivo, ocas posla prelazi u treée lice a potom opet u prvo putujuéi tako
iz ranih godina dvadesetog veka na sam njegov kraj, pletu¢i mrezu dogadaja koji su nepogresivo
uslovljeni (ba$ kao i likovi) jedni drugim. U momentu kada nam se prvi put obraca, Ela je davno
preminula, toliko davno da se visSe niko ne pita da li joj je ime Luiz ili Lusil (Morison, 2006:67).
Dakle, pricu nam docarava duh Ele $to svakako ne ¢udi s obzirom da je autorka, u predgovoru za
Ljubav iz 2005. godine naznacila da je, slicno romanu DZez (gde je narator apsolutno bezgranican)
Zelela da kreira naratora koji uziva sli¢nu slobodu ali koji ima svoje otelotvorenje i koji aktivno
participira u samoj prici:

[...] unutrasnji narativ likova, toliko ispunjen tajnama i delimi¢nim
spoznajama, bi bili isprekidani i posmatrani od strane narativnog ,,Ja“ koje nije
odredeno vremenom ili prostorom — ili povlacenjem linije izmedu Zivota i onoga §to
nije zivot'*! [...] (Morrison, 2005:x-xi)

1401,..]You ain't never been blue; no, no, no,
You ain't never been blue,
Till you've had that mood indigo.
That feelin' goes stealin' down to my shoes
While I just sit here and sigh, "Go 'long blues".
I always get that mood indigo,
Since my baby said goodbye.

When I get that mood indigo,
I could lay me down and die [...]
141 “The interior narrative of characters, so full of secrets and partial insights, would be interrupted and observed by an
“I” not restricted by chronology or space - or the frontier between life and not-life”
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Za njene naratore, a tako je i sa onim iz romana Ljubav, granice ne postoje. Narator ovog
romana do te mere je neograni¢en da ga neki kriticari, a pozivajuci se na spominjanje predmeta Prve
poslanice Korin¢anima (glava XIII), izjednaCavaju sa ose¢anjem ljubavi. Naime, apostol Pavle u
Prvoj poslanici Korin¢anima govori o vaznosti ljubavi odnosno njenoj istrajnosti i nesputanosti:

[...] Ako jezike Covecije i andeoske govorim a ljubavi nemam,
onda sam kao zvono koje zvoni, ili praporac koji zveci.
I ako imam prorostvo i znam sve tajne i sva znanja,
i ako imam svu veru da i gore premestam, a ljubavi nemam, nista sam.
I ako razdam sve imanje svoje, i ako predam telo svoje da se sazeze,
a ljubavi nemam, ni§ta mi ne pomaze.
Ljubav dugo trpi, milokrvna je; ljubav ne zavidi;
ljubav se ne veli¢a, ne nadima se,
Ne ¢ini §ta ne valja, ne trazi svoje, ne srdi se, ne misli o zlu,
Ne raduje se nepravdi, a raduje se istini,
Sve snosi, sve veruje, svemu se nada, sve trpi.
Ljubav nikad ne prestaje, a prorostvo ako ¢e i prestati,
jezici ako ¢e umuknuti, razuma ako ¢e nestati [...] (Sveto pismo, Prva poslanica
Korin¢anima)

Narator ovog romana, ,,Zena koja otvara i zatvara knjigu i koja u njoj intervenise™ (Morrison u
Siverblatt, 2004: 217) morala je, po misljenju autorke biti svesna vaznosti jezika bez obzira na to §to
samu sebe opisuje kao cutljivu. Narator se ,,suzdrzava“ od direktnog obrac¢anja samim likovima
romana ali i te kako komunicira sa Citaocima, ,,uporno® im skrecuéi paznju na pticu u njihovim
rukama, na njihov li¢ni doprinos interpretaciji romana i sudbina njegovih likova. Vajat (Jean Wyatt)
takode govori o takozvanoj dvostrukoj naraciji (eng. dual narration) tj. o dva potpuno drugacija
videnja dogadaja opisanih u romanu (2017:104). Sa jedne strane tu je Ela (u originalu oznacena kao
L) a sa druge pripovedanje u treem licu jednine. Heterodiegetski glas'4?, kako Vajat istiCe, uziva
apsolutno poverenje Citalaca (veruje mu se jer je takvo pripovedanje ustaljena knjizevna praksa) dok
Elino, subjektivno videnje sveta romana Ljubav deluje ograni¢eno i jednostrano (2017:104). Vajat
naglasava, da iako, sa poCetka deluje da autorka prati ovu ustaljenu praksu pripovedanja gde se tre¢cem
a ne prvom licu veruje, situacija je u stvari obrnuta:

[...] Ela, narator koji govori tekst u prvom licu jednine, koji govori vijugavim,
licnim, idiosinkrati¢nim stilom koji defamiliarizuje Citaoca, pruza redak uvid u pravu
pri¢u Kozijevih zena i postaje vodi¢ od autoriteta u svetu ove price. Sa druge strane,
naracija iz tre¢eg lica jednine, postavlja pricu o Koziju i njegovim Zenama na nacine
koji ustolicavaju status Bila Kozija i Stite ga od krivice koja, na suptilan ili ne tako
suptilan nacin, unizava vrednost Zena. Tek u poslednjem pogavlju ovog romana
uocavamo je narativni okvir postavljen iz treceg lica zaista sve vreme bio
zavaravajuéi'® [...] (2017:106-107).

Nakon ekscentri¢nog uvoda Ele (kojim ¢emo se ubrzo detaljnije i pozabaviti) autorka zapocinje
prvo zvani¢no (namerno tako i obeleZzeno standardnim arapskim brojevima) poglavlje opisom
vremenskih i1 prostornih prilika (hladan vetar koji sprecava sunce u svojoj nameri da ugreje svet na
koji gleda, ledene ploce u blizini obale (Morison, 2006:14)). Ona potom glas daje Sendleru kojeg

142 Heterodiegetska pozicija je kad narator ne uéestvuje u dogadajima o kojima pri¢a
143 L, the first-person character narrator, who speaks in a meandering, personal, idiosyncratic style
that defamiliarizes the reader, provides rare glimpses of the Cosey women’s true story and ends up being the authoritative
guide to the storyworld. The third-person narrative, on the other hand, frames the story of Cosey and his women in ways
that enhance the stature of Bill Cosey and protect him from blame while subtly or not so subtly derogating the women. It
is only in the novel’s final chapter that we realize how misleading the entire third-person narrative frame has been*
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dozivljavamo kao objektivnog posmatraca price (kome se naizgled, a upravo zbog njegove pozicije,
moze verovati). Pricu upotpunjuje i glas njegove supruge Vide, nekadasnjeg uposljenika Bila Kozija,
koja u svom bivSem poslodavcu vidi ,,njegovo kraljevsko visoCanstvo,* (Morison, 2006:38), dok je
Sendlerova pri¢a donekle suzdrzanija jer se isti ,,ne bi usudio da tvrdi da poznaje njegovu'** dusu, um
1 nov€anik* (Morison, 2006:41). U pricu o Kozi familiji ubrzo se uplicu i glasovi Kristine, Hide i
DzZunior $to dodatno stvara iluziju objektivnosti naracije iz ugla tre¢eg lica jednine. No po reCima
Vajata, nijedan od ovih glasova se, iako se konstantno priseca i vra¢a u proslost, ne dotice Hidinih
godina u momentu kada je postala Kozijeva supruga; tako Vajat istice da

[...] uprkos naizgled postojecoj raznolikosti glasova, narativni okvir iz ugla
treCeg lica je u celini sagledano nestabilan i pomeren tako da sluzi interesima
muskarca: istog Stiti od krivice i pomera perspektivu ba§ onoliko koliko je dovoljno
da se njegovi postupci prikazu u pozitivnom smislu'#’[...] (2017:108).

Heterodiegetski glas je dakle nastelovan tako da prikriva optuzujuée dokaze koji mogu ukazati
na diskriminatorno ponasanje jednog od dominantnih ¢lanova afro-americke zajednice koje se
svakako preliva na ostatak zajednice. U prici ispri¢anoj iz ovog ugla (a $to se ogleda i u re¢ima same
Vide i njenog hvalospeva o nekadasnjem Sefu) ve¢i deo zajednice koji je odbacen ili kome je
dozvoljen ulazak u Kozijev hotel u ulozi posluge (osoblja hotela) ne gaji nikakav osecaj prekora ili
prezira prema Koziju. Naime, on uziva divljenje i postovanje onih koji i dalje zive u bedi tik uz sav
luksuz i raskos koji Kozi nudi eliti afro-americke zajednice. Dakle svi, a posebno Zene koje su na bilo
koji nacin povezane sa Kozijem, pa i one koje su ga mogle posmatrati samo izdaleka videle su u
njemu samo zgodnog, privlacnog coveka srda¢nog osmeha i ljubaznog pogleda koji ,,ima mo¢ da
izgladi sve naprsline i trzavice® (Morison, 2006:34) u svom neposrednom okruzenju. Ovakva vrsta
naracije koja glorifikuje patrijahalni sistem vrednosti i u zajednici kojoj on nije ,,prirodan* moze se
tumaciti i kao svojevrsna autorkina kritika na sistem vrednosti u kome Zena (crna ili bela ali posebno
crna) duguje neupitnu licnu poslusnost i lojalnost rasi.

Pouzdanost Eline price za mnoge kriticare i/ili Citaoce upitna je zbog svoje fluidnosti i
neobuzdanosti, na momente izrazite provokativnosti koja kod ¢itaoca naviknutih na ,,standardni tok*
dogadaja u romanu izaziva nelagodu ili odbojnost. Tako se Citaoci koji nakon procitanog naslova
Ljubav (a u tradicionalnom tumacenju te reci) o¢ekuju romanti¢nu pricu o uzvra¢enoj/neuzvracenoj
ljubavi izmedu muskarca i Zene (ali ne i zena/devojcica) mogu ,,neprijatno® iznenaditi ve¢ prvom
Elinom re¢enicom — ,,na sve strane zene Sire noge, a ja zvizdu¢em* (Morison, 2006:5). Nakon kratkog
i nedovoljnog pojasnjenja da je sve to zbog muskaraca, naratorka jo§ tvrdi da se drzi po strani,
nemoc¢no posmatra i drzi jezik za zubima jer je po prirodi ¢utljiva (Morison, 2006:5). Ela potom
pocinje pricu o davoljim bandama — ,,odrpanci sa ogromnim SeSirima koji iskaljuju bes na
nezasticenim zenama i jedu neposlusnu decu” (Morison, 2006:7), ,,brzi kao munja, danju i no¢u
davolcici izviru iz talasa da kazne svojeglave Zene® (Morison, 2006:9). Iste te pri¢e potom proglasava
,babskim pricama,“ ,;jo$ jednom od pri¢a izmisljenom da se zastraSe nepristojne Zene i pouce
raspustena deca* (Morison, 2006:13). Ovim narator postaje kontradiktoran i dovodi u pitanje svoj
kredibilitet pa se postavlja pitanje kako i zaSto mu verovati. Spiesova (Christine Spies) piSe da Elina
»prica® na samom pocCetku romana vrsi funkciju uvertire: predstavlja najvaznije likove ali i
nagovestava atmosferu u kojoj ¢e se svi dogadaji ovog romana odvijati (2004:61).

Ono s$to medutim treba primetiti je da u ovom uvodnom delu, a od samog pocetka narator uplice u
pricu elemente magijskog realizma pokusSavajué¢i da cCitaoca navikne na neraskidivi spoj izmedu
ovozemaljskog i vanzemaljskog a ono sto je takode vazno istaci je da nam ,,inicijalnim* zvizdukom,

134 Kozijevu.
145 Despite the seeming diversity of its multiple voices, the third-person narrative frame as a whole is unbalanced, skewed
toward the interests of the man: it protects him from blame and shifts perspective just enough to present his actions in a
positive light*

92



narator Ela porucuje da ¢e njena verzija price biti ispri¢ana jezikom muzike. ,,Re¢i mi igraju u glavi
uz muziku sa usana,” (Morison, 2006:5) ukazuju na neraskidivu sponu medu muzikom i jezikom.
Pored toga, ¢injenica da su Eline re¢i neka vrsta ,,otpora“ ostatku narativa pisanom na ,,tradicionalan‘
nacin, ¢ini da i muzika koja je upletena u Eline reci sluzi kao subverzivno sredstvo koji potkopava
lazne 1 ,,mami“ na povrSinu istinite identitete likova romana. Razmatranja da je Elin glas, glas
subverzije, podrzana su i time §to i u delovima price ispri€anim iz ugla treceg lica jednine, nailazimo
na kratkotrajni bljesStaj, iskru alternativne price o devojcicama koje jedna prema drugoj gaje
neizmernu ljubav. Usred Hidine pri¢e zaGujemo varijaciju ustaljene fraze'#® za zapo€injanje bajki:

[...] jednom je devojcica otisla predaleko — prema dubokoj vodi i zastala na
njenoj ivici....u blizini, na crvenom tepihu sedela je jos jedna devojcica, sa belim
masnama u kosi, i jela sladoled. Voda je bila tamnoplava. U daljini se ¢uo smeh [...]
(Morison, 2006:79)

Nesto kasnije, a usred Kristine pri¢e, zacu¢emo ponovo:

[...] Nekad davno zivela je jedna mala devojCica koja je nosila velike masne
na svakoj od svoje Cetiri kike. Imala je ogromnu sobu samo za sebe u potkrovlju
velikog hotela. Na tapetima u toj sobi bila je Sara u obliku cvetova nezaboravka.
Ponekad bi pozvala svoju novu drugaricu da prespava kod nje i tad bi se smejale dok
ne bi pocele da Stucaju pod pokrivacem]...] (Morison, 2006:99)

U ovim kratkim epizodama u kojima se dva glavna zenska lika vra¢aju u proslost, namerno su
naglasene re¢i smeh/smejale kako bi dodatno ukazali i na vaznu ulogu koju smeh igra u oslobadanju
od stega drusStva u kome se identitet formira na osnovu ustaljenih normi druStvenog i ekonomskog
sistema.

Sve do poslednjeg ,,fantomskog™ poglavlja u kome se u potpunosti otkriva druga strana medalje
zvane ljubav, Ela, jako suptilno predoc¢ava istinu o toj drugoj strani ljubavi. Kao kada na primer, a
pric¢ajudi o istoriji Kozi porodice, iznenada saopsti Citaocu da je njeno misljenje da je Hida pripadala
Kristini, kao i Kristina Hidi (Morison, 2006:110). Ili kao kada mala kafena kaSi¢ica ozivljava secanja
,»ha dete kome je kaSicica poklonjena (Morison, 2006:24), kada kratko ukaze na njihovu povezanost
time §to su obe predmet ,.kupoprodajnih ugovora“ (,,ona koju je jedan muskarac prodao uhvatila se u
kostac sa zenom koju je drugi muskarac kupio®) (Morison, 2006:89) ili kada se ku¢om (ili u glavi,
pritajeno i necujno) razleze:

[...] In-bedagej eb-rodagej! Oip-kudagej e-tigadej e-jadagej a-zadagej uk-
Sadagej ob-bomagej an-jidagej!....Hida je pazljivo trebila pasulj Sto je pazljivije mogla
dok joj je u glavi odzvanjalo: Eb-rodagej! Eb-rodagej! [...] (Morison, 2006:134)

Idagej, izmiSljeni jezik kojim se svet maste i slobode dece stiti od sveta odraslih tako
korumpiranog i neprirodnog, bi¢e zaboravljen onda kada ni na njemu ,,ne uspeju da podele uzajamno
osecanje posramljenosti‘ (Morison, 2006:190) nastalog usled otvorenog seksualnog uznemiravanja
od strane Bila Kozija kojem niko ne staje na put. Njihova veza, odnos poverenja i razumevanja koji
su izgradile u svom izmaStanom svetu, biva nepovratno narusen a narativ formiranja Zenskog
identiteta pretvara se u narativ o posledicama koje nasilje ima na licnost (sopstvo) Zenskog bi¢a. Upliv
neprimerene muske seksualne energije u prostor Ciste, detinjaste ljubavi izmeni¢e tok njihovih
sudbina i identiteta. Tek kada se iznova prihvati i povrati ta istinska ljubav medu nekadasnjim
drugaricama, a koja osporava klasi¢ni Zivotni tok jedne Zene (od rodenja, do devojastva, udaje,
rodenja deteta, staranja o onemocalim roditeljima do kona¢ne smrti) nestace ,,rez do kosti“ (Morison,
2006:200). Ela, koja i sama kao zena osporava ovaj tradicionalni ,,razvojni put® identiteta jedne Zene,

146 Ovde se misli na frazu “Once upon a time*
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kroz muziku i smeh (a opet i uz pomo¢ magije s obzirom na to da se i Ela javlja u formi duha ) donece
olaksanje — ,,0lakSanje od gledanja ispred i iza sebe — nadanja i uzmicanja‘“ (Morison, 2006:195). U
veé pomenutom razgovoru sa Carlijem Rosom, autorka napominje neophodnost oslobadanja od Bila
Kozija u poslednjem poglavlju kako bi likovi Kristine i Hide izasli kao pobednici iz te pri¢e. Tek
kada dominantna formativna sila u formi Bila Kozija prestane vrsiti svoj uticaj na identitet glavnih
zenskih likova ovog romana, tek tada ¢e ovi likovi prestati da potrazuju validaciju za ono $to uistinu
jesu. Autorka dalje istiCe da su svi njeni likovi pobednici bez obzira na to da li ostaju u zivotu ili
umiru — svi oni savladavaju vazne Zivotne lekcije pa se njihova Zivotna iskustva tumace kao
otkrovenja (Rose, 2003).

8.1. Hida i Kristina — kad se ljubav ne moZe ni potisnuti ni odloZiti

Medusobna uslovljenost likova romana Ljubav, a posebno zenskih likova nepobitno povlaci i
uslovljenost njihovih identiteta. Prvi susret Citaoca sa Hidom i Kristinom obavijen je opStim mukom,
ogorcenoscu, ozlojedenoSc¢u i ljutnjom koji dominiraju Kristininom licnos¢u. Tu je i glumacki
nastrojena (,,ova druga Zena neprestano glumi i tom se glumom Stiti kao ratnickim oklopom*
(Morison, 2006:31)) Hida Sto ,,miriSe poput deteta, na SeCerne bombone, svezu travu i krzno*
(Morison, 2006:26). Hida zbog svojih ,,dlanova zakrivljenih prema spolja — poput peraja“ (Morison,
2006:31) u potpunosti zavisi od svoje ne-prijateljice. Ophrvane mrznjom, lica istovetnih iako
,razli¢itih kao nebo i zemlja“ (Morison, 2006:35) ove zavadene Zene, naizgled su odgovorne za
propast svega §to je Bil Kozi godinama stvarao. Dok pratimo prisecanja razlicitih likova poput Vide,
stvaramo sliku Hide kao umisljene, razmazene nasledice Kozijevog bogatstva koje gramzivo ¢uva na
skrivenom ra¢unu u banci. Narator (koji se obraca iz treceg lica) nam Hidu dalje opisuje kao
,hezamislivo lukavu 1 osvetoljubivu®“ (Morison, 2006:89), ,laznu i preosetljivu® (Morison,
2006:150). Hida je tako i ,,smrdljiva kucka od zene* (Morison, 2006:140) Bila Kozija, zla zmija koja
vodena ljubomorom i zavis¢u podmece pozare. No ona je istovremeno i ostavljena i usamljena
jedinka koja je u neo¢ekivanom i preuranjenom braku sa Bilom Kozijem videla priliku da se otrgne
od nemastine u kojoj je zivela ali pre svega priliku za porodicom u kojoj neko pokazuje brigu za tim
da li spava u pravom krevetu, porodicu u kojoj bi se neko ,,upitao $ta biste Zeleli da pojedete, a zatim
oprao sudove“ (Morison, 2006:131). Cinjenica da poti¢e iz porodice Dzonsonovih'¥’, oli¢enja
razmetljivosti, zatucanosti i nemara te porodice ,,Sto u¢i devojcice da munjevito dizu suknje*
(Morison, 2006:144), dodatno je oslikava kao los primer, nekog ¢ija senzualnost moze da iskvari
Kristinu. Naprasno otrgnuta od sveta igara, Hida se i sama prise¢a ose¢anja sopstvene unizenosti kada
pominje da se ,,u pocetku njihovog braka nikad nije osecala dovoljno ¢isto* (Morison, 2006:128).
Neprijateljski nastrojena Mej, koja momenta kada Hida postaje gospoda Kozi prelazi iz odbrambenog
u ratoborni stav (Morison, 2006:142), dodatno ¢e produbiti to osec¢anje beznada ,,zarivsi sekiru
izmedu Hide i Kristine* (Morison, 2006:147). Tako nastaje duboka pukotina koja je ,,razdvojila tlo
pod njihovim nogama““(Morison, 2006:147) a jedino kroz Elin narativ shvaticemo da su Hida i
Kristina ,,Zzrtvovane zveri“a ne ,,Sampioni u ringu“ (Morison, 2006:147) osudeni na vecitu borbu.
Hidina patnja teSko je vidljiva u ,neobi¢noj meSavini gnevnog pogleda, Sirokog osmeha i
zbunjenosti* (Morison, 2006:172) kao u sceni u kojoj Kristinina ,mlitava ruka mase“ a Hidina
,»pritiska Saku na staklo“ automobila tako snazno da ¢e ,,prsti slomiti staklo tako da iz posekotine na
ruci potece krv niz vrata automobila* (Morison, 2006:172). Momente pre odlaska na medeni mesec
Hida provodi u vrtlogu emocija, Zelje i straha ali pre svega zbunjenosti koju, uz osecaj napustenosti,
deli i Kristina. No, Hida se sa svojom zbunjenos¢u i usamljeno$¢u bori pokuSajima osmehivanja
(,,izgleda tako usamljeno u tom velikom automobilu, ali se osmehuje — ili barem pokusava“ (Morison,
2006:172). I upravo smeh i muzika predstavljaée jedina oruda u rukama ovih likova pomoéu kojih ¢e

147 (imena koja su ¢lanovi ove porodice nosili poput Nevesta, Vedrana, Prekrasna princeza, Pravi¢na, Samotna ili Hida,
kraljica no¢i opisana su kao imena koja ,,covek daje mazgama i brodovima“ (Morison, 2006:144)).
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se boriti za ono §to ih uistinu odreduje (a to je njithova medusobna ljubav). U jednoj od scena
»prisecanja“, Hida ima dvadeset osam godina i sa prozora sobe na drugom spratu hotela, posmatra
majku koja doji svoju bebu i istovremeno je brani od naleta muva. Hida se osvrée na svoj ,,izlet“ u
svet prave ljubavi sa Noksom Sinklerom. A taj momenat se ostvaruje zahvaljuju¢i muzici. Naime,
narator ovde pravi referencu na numeru Ain 't nobody’s business if I do (prvobitni naziv numere izdate
1922. godine Tain't Nobody's Biz-ness if | Do) Dzimija Viderspuna (Jimmy Witherspoon) koja govori
0 pravu na sopstvene izbore te samim tim i na sopstveni identitet:

[...] Nista Sto kazem, ili niSta Sto uradim
Ne prolazi bez kritike drugih ljidi,

Ali svakako ¢u raditi ono Sto Zelim

I ne zanima me ako me svi i prezrete!

Ukoliko i odluc¢im da
Skoc¢im u okean,
Nije ni¢ija briga ako to i uradim, uradim, uradim!'*® (1922)

U onome §to se razvija pod okriljem pesme DZimija Viderspuna, Hida prepoznaje ostvarenje
sopstvenih snova, osecaj srece 1 sopstvene vaznosti i vrednosti. Nada za ostvarenjem u ulozi majke,
budi u Hidi osecaj jedinstvenosti i samopouzdanja; isti ¢e, medutim, biti poljuljani viSemesecnim
mrakom sacinjenim od “javnih poruga i muzevljevog prezira” usled gubitka “obecanog” deteta
(Morison, 2006:176). No, bez obzira na “neuspesan” kraj veze sa Noksom, ova pesma ukazuje na
mo¢ muzike da u pojedincu pokrene tocki¢ u mehanizmu srece i sopstva. U numeri Harbor Lights
(muzicke grupe The Platters) koju slusamo na proslavi Hidinog rodendana, ¢ujemo nagovestaj
mimoilazenja Hide i Bila Kozija. Kako pesma najavljuje:

[...] Videla sam svetla u luci
Ona su mi samo najavila nas rastanak
Ona ista svetla Sto su te nekad dovela meni

Zudim za tvojim zagrljajem i jo§ jednim poljupcem
Ali ti si bio na brodu a ja na obali

Sada znam S§ta su no¢i provedene u samoci
I sve dok moje srce Sapuce
Neka druga svetla iz luke ¢e mi ukrasti tvoju ljubav'#’ [...] (The Platters, 1960)

148 There ain't nothin' I can do, or nothin' I can say
That folks don't criticise me,

But I'm going to do just as I want to anyway,

And don't care if you all despise me!

If I should take a notion

To jump into the ocean,

"T'aint nobody's business if I do, do, do!*

149 «T saw the harbor lights

They only told me we were parting

The same old harbor lights that once brought you to me

I long to hold you near and kiss you just once more
But you were on the ship and I was on the shore

Now I know lonely nights
For all the while my heart is whisp'ring
Some other harbor lights will steal your love from me”
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Znamo da je Bil Kozi zapostavljao svoju suprugu Hidu, te da je ona pune dvadeset Cetiri godine
osluskivala, ¢ekala ne bi li zacula izjavu ljubavi od svog supruga. Svetla koja joj kradu supruga i
referencu na njegov boravak na brodu razumemo u kontekstu njegove nevere tj. njegove “emotivne
privzenosti” “lakoj Zeni spremnoj na sve” (Morison, 2006:188), Zeni sa tankim oziljkom i pogleda
ledenog 1 zastrasujuceg ¢iji mig “ispuni veseljem od koga su se nozni prsti zgrcili kao u macke”
(Morison, 188). Keti je ime prostitutke u ¢iju se kartoteku, kako kaze narator, Bil Kozi Cesto upisivao.
No Keti, misteriozna figura o kojoj sustinski ne dobijamo puno informacija, simbol je neustrasivosti,
smelosti, jedinstvenosti ali i sopstvenosti, pa upravo zbog toga i kucica u kojoj se mlade Kristina 1
Hida igraju i mastaju o sopstvenoj buduénosti dobija naziv Ketin zamak. Ketino “zanimanje” je po
re¢ima Suzane Vega-Gonzalez, nije dokaz njene amoralnosti ve¢ dokaz njene povezanosti sa svetom
natprirodnog; pored toga, Keti je, jedna od retkih koja ne biva kaznjena od strane davoljih bandi, Sto
dodatno potvrduje ideju o njenoj misti¢nosti (2005:283).

Uzvik hej Keti uzvik je podrske za vazne, smele i hrabre odluke kojih je u zivotima Hide i
Kristine, a nakon njihovog razilaska, bilo malo. Za Keti jo$ saznajemo da joj “nikada nije bilo
dopusteno da se popne uz njegove (Kozijeve) stepenice jer joj je mesto na brodu” i da bi “njegovo
imanje radije napustila...i pre digla u vazduh nego ostavila da stoji” (Morison, 2006:201) ¢ime jo$
dodatno ucvrscujemo sliku o Keti kao zeni koja prkosi sistemu i ostaje neuhvatljiva. Keti je imala tu
mo¢ da “pozove” Kozija “kad god joj se prohte” a njeno ime Kozi je “brizljivo skrivao ¢ak i u snu”
(Morison, 2006:80). Ketina naga pojava na plazi Ap Bica poredi se sa istinom dok ona ,,hrabro koraca
prema mraénoj vodi** koje se ona ne boji!*® (Morison, 2006:112). An-Zanin Mori (Ann-Janine Morey)
govori o postmodernistickim autorima poput Toni Morison, Margaret Atvud, Meri Gordon i drugim
koje, suoCavanje sa ograniCenjima, pravilima i iscrtanim granicama ,reSavaju“metaforicnom
primenom razli¢itih elemenata a jedan od njih je i voda:

[...] Zene pisu o samovoljnom ulasku u vodu u cilju rastapanja, bega i
ponovnog preispitivanja zloslutnih ograni¢enja koja upravljaju opste prihvacenim
razmiSljanjima o muSkarcu/Zeni, prirodnom/natprirodnom, sopstvu i drugom...
Prelazak preko granice normalnosti, junaka postavlja u stanje koje ja nazivam vreme
vode, stapanje vremena i prostora u kome se sve granice briSu, u kome su bogovi
izmesteni, ili redefinisani iz podvodne perspektive Sto ne mora da podrazumeva
njihovo brisanje ili negaciju. Na ovaj nacin pisac afirmiSe dvosmislenost struktura
reprezentacije, tako uspevajuci da sacuva taj retki trenutak kulturne fleksibilnosti,
tekstualno kreirani prostor ispunjen nadom i upozorenjem o mocima jezika'>' [...]
(1992:495).

Ketin slobodni, neustraSivi ulazak u vodu, ali i sama ¢injenica da se skoro sve njene
(malobrojne) pojave u romanu vezuju za prisustvo vode daje nam za pravo i njeno uporedenje sa
Voljenom (setimo se kako se Voljena prvu put pojavljuje u romanu — ,,Zena odevena od glave do pete
izade iz vode* (Morison, 2013:74)). Ovde se i Voljena opisuje kao osoba ,,mlade, glatke, neizborane*
koze* (Morison, 2013:75) koja, dok iz Sete istice bujica vode (bas kao onda kada je radala Denver —
u ¢amcu na vodi) uliva u sebe caSu za caSom vode. Takode se seCamo i reci Bejbi Sags da je jedini

150 Apropo ove scene Morisonova za Keti kaze sledeée - ,,Ona je nesputana i neoptereéena. Zelela sam tu scenu. Ona ulazi
u vodu, ide u no¢. Raspusta svoju kosu. Zelela sam da stvorim lik slobodne Zene...«/ She’s unfettered and unencumbered,”
Morrison says. “I wanted that scene. She goes into the water, she goes into the night. She’s fluffing her hair. I wanted the
notion of a free female...“ (Morrison, 2003a).

131 Women write about entering water willingly in order to dissolve, escape, and rethink the imprisoning boundaries
governing conventional wisdom about male/female, natural/supernatural, self and other. Crossing the margin of
normality sends the characters into a condition I call watertime, a confluence of time and space in which all normal
boundaries are suspended, in which the gods are dislocated, or redefined by an underwater perspective without necessarily
being abolished or denied In so doing, the writer affirms the ambiguous structures of representation, preserving a rare
moment of cultural flexibility, a textually created space inhabited by both hope and warning about he powers of language.*
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nacin da se iznedri nova, revitalizovana verzija sebe taj da se mac i §tit spuste — poloze kraj reke
(Morison, 2013:116). Tu je takode i ritualno kupanje Sete (celog tela — od ruku do nogu) nakon kojeg
Seta zapocinje novi zivot u broju 124 i Mlekadzijino ritualno kupanje pre samog leta.

Keti je i u ovom slucaju povezana i sa zvukom jer ispusta zvuk koji je nesto izmedu reci,
melodije i vriska. Upravo ovaj zvuk mami Elu da se oglasi tj. zapocne samu pri¢u (Morison,
2006:112). Ovaj Ketin zvuk varnica je kojom se ,,pali vatra®“ u Eli za uspostavljanjem dijaloga i
vokalizacijom svih precutanih osecanja, boli i patnji. Keti je ta jedna Zena koja je, po re¢ima Ele,
stajala ispod “ogromnih SeSira i dugih brada ¢lanova davoljih bandi i oterala ih uputivsi im samo
jednu re¢” (Morison, 2006:202) Sto moze posluziti kao dodatni dokaz njene “pripadnosti” svetu
natprirodnog i fantasticnog. Uz Elu, Keti je jedina koja, sedi na grobu Kozija, istovremeno mu se i
dalje suprotstavljaju¢i svojom crvenom haljinom koja zaklanja reci “idealan muz, savrSeni otac”
(Morison, 2006:202). Keti mu i peva “nostalgi¢ne, mazne pesme koje bi omamile sve igrace na
podijumu” (Morison, 2006:202) a kojim prizeljkuje njegov povratak. Njena pesma pokrece i cuveni
Elin zvizduk a muzika i u ovom slucaju, predstavlja sponu izmedu sveta zivih i mrtvih ¢ine¢i da se
granice medu njima mesaju i nestaju.

Numera Harbor Lights se Cuje nekoliko puta u romanu, pa je tako peva i sam Kozi u
momentima ophvanosti bolom i tugom. Ela je takode pominje u svom uvodu opisujuc¢i njenu
zavodljivost. Ona plesace na podijumu tera da zaborave na nesnosni miris $koljki i rakova koji je
dopirao iz obliznje fabrike konzervi.

Numera koja uz pomenutu Harber lajts nagovestava potpuni emotivni razlaz Hide i njenog
supruga je i numera How high the Moon (Hau-haj-d-mun) Ele FicdZerald. Uz taktove pesme koja
ukazuje na ¢eznju za ljubavlju, Hida “plese sa ¢ovekom u odelu zivih boja” (u hotelu “nije bilo
dozvoljeno nosenje Sarenih odela” (Morison, 2006:108)). On je i sam, motivisan na otpor, “podize
iznad glave, protura sebi kroz noge, gura postrance” (Morison, 2006:170). U istoriji dzez muzike,
pomenuta pesma, a koja originalno potice jos iz 40-ih godina proslog veka, smatra se vaznim izvorom
inspiracije za veliki broj dzez izvodaca s obzirom na izuzetan broj njenih interpretacija i novih numera
koje su nastale po uzoru na ovu pesmu. Odabir upravo ove numere tako se moze tumaciti u svetlu
autorkine intencije da potencira kreativni potencijal muzike i neophodnost visestrukosti interpretacija
jedne, istovetne teme/problema.

Numera How high the Moon moze se nazvati ‘“nevidljivom” sponom proslih i buducih
momenata u istoriji afro-americke zajednice ukoliko uzmemo u obzir re¢i Vilijema Zinsera (William
Zinsser) koji je naziva ¢lanom “elitnog drustva romanti¢nih balada prihvacenim od strane generacija
dZezera zahvaljujuéi njenoj melodijskoj energiji i harmonijskoj prijaméivosti'32” (2000:142).

Situacija koja ¢e uslediti po zavrSetku gore pomenutih numera a u kojoj Hida dobija batine
zbog svog “nepriliénog” ponasanja, ukazuje na fuziju uloga supruga i oca koja kod Kozija predstavlja
posledicu sopstvenog odrastanja tj. dozivljenog izdajnistva njegovog oca u ulozi dousnika za belce.

Sam hotel steciste je velikog broja ¢uvenih muzicara i njihove ocaravajuce svirke. Voden
finansijskim momentom (“jer je znao ono §to zna svaki svira¢ harmonike na ¢osku; gde je muzika tu
jenovac” (Morison, 2006:107)) ali i Zeljom da “stvori prijatno mesto za zabavu svojih istomisljenika”
(Morison, 2006:108) Kozi Sirom otvara svoja vrata talentovanim muzicarima. Muzika je i Bilu Koziju
sredstvo pruzanja otpora nametnutog mu identiteta sina dousnika zvanog Crni, ali i sredstvo samo-
afirmacije i pronalazenja onoga Sto u istinu Bil Kozi jeste. Kako nas Ela narator obavestava, po smrti
svoga oca, Bil Kozi donosi odluku da sav njegov ustedeni novac “u slast potrosi”” (Morison, 2006:70)
na “dobru zabavu, lepu odec¢u, ukusnu hranu, dobru muziku, igranku do zore u hotelu koji bi sagradio
u tu svrhu” (Morison, 2006:70). U zelji da “raskrinka vaspitanje koje je sam primio u oc¢evoj skoli,”
1 “odbaci vestinu kojoj ga je naucio Crni,” (Morison, 2006:106), Bil Kozi baca se u potragu za
muzi¢arima poput Fets Volera'>® (Fats Waller) i drugih. Muzika tako postaje sastavni deo Zivota

152 “the elite company of romantic ballads that generations of jazzmen have embraced for their melodic energy and

harmonic interest*
153 Fets Voler bio je ¢uveni americki dZez pijanista, violinista, kompozitor, peva¢ i zabavlja¢ koji je znacajno doprineo
razvoju strajd stila u dzez muzici.
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Kozijevog odmaraliSta pa su posetioci poput Lil Grin, Fate Hajnz, Tibouna Vokear, Dzimija
Lansiforda i benda Drops ov Dz0j'>* Cesti videni. U opisima hotela iz njegovih najslavnijih dana,
orkestri kao magijom, opijaju goste hotela, ¢ine¢i ih pokretnim, savitljivim, vestim igra¢ima uz note
“izmisljene u nameri da istovremeno zadive, zbune i ushite svoju publiku” (Morison, 2006:34). Cak
1 opis Kozijevog odmaralista iz ugla sadasSnjosti sadrzi reference na uzbudenje, muziku — “zvuk
pomeranja Sarki na Salonima” poredi se sa kasljem trube a “dirke na klavijaturi podrhtavaju Cetvrt
note iznad zice tako da nema opasnosti da vas iznenadi jauk kojim bi odjeknula ti§ina u praznim
sobama i1 holovima kad bi ih neko pritisnuo” (Morison, 2006:10).

U uslovima sveprisutnosti muzike u odmaralistu Kozijevih o kome smo upravo govorili,
price, tj. puki izvor zabave a sva “zvu¢na’” muzicka imena pomenuta u romanu, mogu se tumaciti kao
sredstvo dokazivanja uspesnosti i veli¢ine licnosti Bila Kozija koji je svojom harizmati¢noscu i
preduzimljivoscu uspevao da dovede sve te muzicare u svoj ugostiteljski objekat. Ali upravo momenti
poput onih u kojima Hida, a uz pomo¢ muzike, uspeva da zablista u svoj snazi svog istinskog
identiteta, dokazuju njenu vaznost za odbacivanje slike pohlepne i dzangrisave kraljice no¢i. I u
finalnoj “fantomskoj” epizodi, Hida se nalazi u “savrSenoj pozi za rok-en-rol” (Morison, 2006:183)
a scena finalnog pomirenja, iako bez zvuka, opisana je uz upotrebu poziv i odgovor tehnike. Hidin i
Kristinin glas, kao u muzicara, jedan drugi “motivisu” da konac¢no oslobode sebe od sve mrznje, boli,
tuge, nametnute im krivice, nadanja i ocekivanja. Nestaju “nepotrebna ljubavnica, nepoZeljna cerka,
zanemarena unuka, odbacena prijateljica,” (Morison, 2006:165), nestaju “kupoprodajni ugovori” i
rokovi trajanja:

[...] Osvojio te je?
Kupio. Kao bocu viskija. I, naravno, jednom dode vreme kad mora$ da kupis
novu koli¢inu. Trajala sam mu tri godine. Gospodica “Kati Sark.”
Nisi ti bila nicije pice.
Niti [...] (Morison, 2006:189)

Kristina, “najslabija karika koja bi mogla da upropasti sve” (Morison, 2006:141) je od
najranijeg detinjstva odbacena. Nakon gubitka oca (“reka ljudi je prosla kroz njihovu kuc¢u da bi
izrazila sauce$¢e roditelju i udovici....niko nije pominjao gubitak oca” (Morison, 2006:172))
Kristinin svet ispunio se strahom i bolom koji jedino prijateljstvo sa Hidom, malom, neuglednom
devojcicom uspeva da ucini lepSim i smislenijim. Prkose¢i majci kako bi Hidu zastititila, poklonila
joj haljine, kupace kostime ili kako bi se igrale same na plazi, Kristina se u potpunosti predaje jedinoj
istinskoj ljubavi u njenom Zzivotu:

[...] Kako su se neprestano smejale na sav glas i stvorile svoj tajni jezik svesne
da sanjaju iste snove kad usne zajedno. Odjednom je njena najbolja drugarica
napustila igre u kadi prepunoj sapunice i zamenila njihove mastarije i price koje su
pricale Sapatom ispod carSava u Kristininom krevetu, za mra¢nu sobu na kraju
hodnika...To joj je promenilo Zivot. To je zauvek promenilo Mej....StraSno su se
ogresili o nju. On je bio krupna zverka koja je mogla da radi Sta hoce..S druge strane,
majka je odlucila da je otera samo da mu se ne bi zamerila...Bez obzira na bozi¢ne
pakete..uprkos kovertama punim lazi i novca, bila je svesna da su je odbacili [...]
(Morison, 2006:137-138)

Od momenta kada nastaje razdor izmedu Kristine i Hide, a koji Mej €ini jo§ ve¢im “kidajuci
krila zunzari i privolevsi ¢erku u svoj tabor” (Morison, 2006:142) Kristina postaje “samo motor koji

154 Pomenuti muzi¢ari poznati su predstavnici dzez i bluz scene u Sjedinjenim Ameri¢kim DrZavama sa pocetka 20.0g
veka.
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svoju brzinu prilagodava ¢efu vozaca” (Morison, 2006:105). Svaki pokusaj bega iz Kozijevog
odmaralista (a bilo ih je Cetiri) bio je pokuSaj ostvarivanja odnosa prisnosti i paznje ali bi se svaki od
tih pokusaja iznova zavr§avao neuspehom i zivotom bez istinske slobode, samostalnosti i privatnosti.
Doktor Rio, “njena poslednja bracna Sansa” (Morison, 2006:86), Erni Holder, “bedni redov koji joj
je ponudio mogucnost bekstva u drugu zemlju sa ¢ovekom u uniformi” (Morison, 2006:163), Frut,
“vatreni, beskompromisni i zahtevni muskarac” (Morison, 2006:164) i svi ostali, oZenjeni muskarci,
njenog zivota, praznili su njen Zivot od svih smislenih sadrzaja. Svakom od njih, bez obzira na
sopstvenu Zelju da “stane na sopstvene noge, bude sama sebi gazda, bira svoje drustvo, zaraduje i
upravlja svojim prihodima” (Morison, 2006:96), dozvoljavala je da uniSte njenu snagu duha, volju i
time je zarobe u sistemu u kome vlada zakon novca a svet je potreden muskim potrebama. “Urodeni
borbeni duh” (Morison, 2006:165) uzaludno je trosila na prohteve muskaraca koje je delila sa
drugima, njihove ciljeve koje je 1 sebi nametala, a svaki pokusaj protivljenja po¢injenim nepravdama
1 zauzimanjem sopstvenog stava (kao u slucaju silovanja studentkinje-volontera) zavrSavao se
“prikrivenom pokornos¢u” i odbacivanjem (Morison, 2006:169). Kristina “neuspe$na” epizoda
ucesc¢a u borbi za ljudska prava, kritika je Morisonove na dostignuca ovog pokreta u kome su prava
Zena ponovo, u odredenoj meri, zanemerana.

Mnogobrojni, rutinski abortusi - “karike u lancu koji je obavija” (Morison, 2006:166), majka
koja u retkim telefonskim pozivima sikti na nju (Morison, 2006), “kraljica zavedenih muzeva”
(Morison, 2006:167) — sve su to detalji Kristinine “tuzne Zivotne price” za koje nije Zelela da izbiju
na vidalo (Morison, 2006:103). Okupirana borbom za dokazivanje svoje pozicije kao ¢lana Kozi
porodice (te samim tim sopstvenim odredenjem naspravam Bila Kozija), Kristina sve do svog
poslednjem, sedmog abortusa, nije imala vremena za razmisljanje o nerodenoj deci i zelji da postane
majka:

[...] ustala je, spustila rucicu i okrenula se da pogleda kako voda otice. Tu, u
zgrusanom crvenom smotuljku ucinilo joj se da je ugledala ljudski profil...Iako je bila
svesna da je njena uobrazilja stvorila to oko nerodenog deteta koje je nestalo u oblaku
ruzicasto-crvene boje, ipak je ponekad razmisljala o tome ko bi je to mogao posmatrati
sa takvom spokojnom znatizeljom... Uz malo paznje, mozda je mogla da odgodi, ili
cak spreci pravi kraj, ali deda joj je umro [...] (Morison, 2006: 165-166).

Cak i nakon Kozijeve smrti, a u trci da zauzme poziciju slatkog Kozijevog deteta, Kristina ne
uspeva da svojim li¢nim, istinskim zeljama da primat, pa od “maj¢instva’” ostaju samo pokusaji da se
plodonosne godine produze redovnom kupovinom i koriS¢enjem sanitarnih ulozaka koji su
neumrljani zavrSavali u korpi za otpatke (Morison, 2006:125).

Svi njeni ljubavni krahovi i sve uloge koje je u nastojanju da dozivi ljubav prihvatala,
predstavljali su masku za svu usamljenost i ose¢aj napustenosti i beznada koje je godinama nosila u
sebi, ostavsi uskracena za Hidinu ljubav. Povratak u Silk “koji je bio rezultat krajnje bede i o¢ajanja”
(Morison, 2006:88) ucini¢e Kristinu jo$ nesre¢nijom:

[...] Kristinu je gusila gor¢ina koja se u njenom srcu nakupila u toku protekle
dve decenije neumornog tabananja gore-dole po stepenicama sluze¢i besprekorno
zgotovoljenu hranu, probijajuci se korz oblake mrskog parfema, nastoje¢i da ne
zadrhti ugledavsi oci koje su je posmatrale sa onog skaradnog portreta kao da kazu
“ma hajde”, skupljajuci prljav ves, peruci kadu, izvlace¢i dlake iz odvnodne cevi —
ako to nije pakao onda je sigurno njegovo predvorje [...] (Morison, 2006:102)

Medutim, i ovaj, kao 1 svi ostali pokusaji povratka kuci, ukazuju na visok stepen zavisnosti
Kristininog identiteta o porodi¢noj jedinici. Uprkos otvorenom protivljenju njene majke 1
nepoverenju u Kristine sposobnosti prezivljavanja, Kristina se u svom finalnom pokusaju povratka
ku¢i, ostvaruje u ulozi brizne i preduzimljive cerke, $to je kako nam Ela saopstava “istini za volju,

99



ubrzalo Mejin kraj” (Morison, 2006:147). Bas kao u slucaju sa Hidom, Kristina ¢e tek neposredno
pred maj¢inu smrt, uspeti da sa njom ostvari prijateljstvo (ljubav):

[...] Kao nekad, razgovarale su o Hidi, zabavljale su jedna drugu starim
pricama o tome kako je pokusala da ih zavara da ume da pise; kako joj je odrezak pao
na pod posto nije umela da drzi noz; kako svojim ulagivanjem nije uspela da zadrzi
gospodina Kozija u svom krevetu; o SeSiru koji je odabrala za njegovu sahranu. Majka
i ¢erka su konacno postale prijateljice [...] (Morison, 2006:147)

Godina je 1940. (i sam kraj price) kada citaoci saznaju kako dolazi do nastanka “uzajamnog
osecanja posramljenosti” (Morison, 2006:190). Hida i Kristina, odevene u kupace kostime veselih
boja, kosa upletenih u cCetiri pletenice “tako da imaju identi¢ne frizure” (Morison, 2006:190) uputile
su se na mesto u kome vlada masta i ljubav — Ketin zamak. Nakon $to shvataju da su zaboravile na
karte, Hida se vraca po njih u Kozijev hotel. Trenutak pre no Sto ¢e naleteti na “zgodnog budzu koji
drzi hotel” (Morison, 2006:191) Hida se prepusta zavodljivom, milom i neodoljivom (Morison,
2006:191) zvuku muzike koji se Cuje iz hotelskog bara. Hida “pocinje da njise kukovima u ritmu
muzike dok prolazi kroz hotelsko predvorje” (Morison, 2006:191). Muzika u ovom momentu
podstice u Hidi onu neobuzdanost, odvaznost i neukrotivost koju je razvila u okolnostima odrastanja
uz malo roditeljske ljubavi i paznje za koju se svakako trebalo boriti sa mnogobrojnom bracom i
sestrama.

Vodena muzikom Hida ne primecuje pogled Bila Kozija; dodir brade a potom i nemarni dodir
onoga §to ¢e postati bradavica uz neprestani osmeh Bila Kozija. Potom iznoSenje prljavih ¢arSava uz
lekciju o vladanju a zatim i suocavanje sa Kristinim ozbiljnim i nedokuc¢ivim izrazom lica. Kristina
svedoCi dedinom samozadovoljavanju uz otvoreni prozor njene sobe koji je usledio po susretu sa
Hidom. Radosni smeh kao uvertira igri sa kartama i ostalim pokucanstvom Ketinog zamka, zamire
na Kristinim usnama, a osecanje koje ¢e uslediti, podelice, bez njegove verbalizacije, sa Hidom. Strah
od “urodenog” zla koje se na najmanji nagovestaj seksualnog Cina prikazuje, strah od “unutrasnje
prljavstine” (Morison, 2006:193), prekinuce nevidljivu nit ljubavi medu ovim devoj¢icama i
“zakljucati” njihove identitete unutar patrijahalnog sistema.

Nagovestaj mogucénosti za “izmirenjem” zaracenih strana (a pre “fantomskog” poglavlja) javlja
se u sceni sa “drugaricama’ kornjac¢ama. U pokusaju da izbegne jednu kornjacu koja je prelazila put,
Kristina slucajno prelazi preko druge koja je pratila prvu. Uplasena, drhtavih ruku, Kristina oCajava
da je razdvojila dve drugarice, 1iSivsi jednu od njih zivota. Ali dva sjajna zelena oklopa koja su se
ukazala na juznom delu puta, uveravaju je u to da ¢e one uspeSno nastaviti zacrtanim putem.
Kristinina uznemirenost za “gospodicu Drugu” (kako narator naziva pregazenu kornjacu)
nagovestava postojanje ljubavi i brige za svoju drugaricu/sestru (kako i sam narator oslovljava
kornjace) Hidu i Zelju za pomirenjem.

A izmirenje dolazi u ve¢ pomenutom “fantom” poglavlju kada se obe drugarice vrate u Kozijev
hotel i svoje detinjstvo. Na tavanu punom polomljenih stolica, prevrnutih kutija, lonci, Sipki i ostalih
predmeta koje je Mej na istom skrivala, “neunistivi kostur se pomera, izlazi iz romana i staje ispred
njih” (Morison, 2006:180). Dok se miris pecenog hleba i cimeta Siri (Cime autor aludira na prisustvo
Ele — glavne kuvarice hotela'> — prisustvo nadrealnog), Hida i Kristina spojene su mrznjom koja je
u ovom momentu “izmenjena, preplavljena zudnjom” (Morison, 2006:180). Pojedini kriticari govore
i 0 simbolici hleba, tj. razlozima za odabir ove konkretne hrane; naime, hleb se u mnogim kulturama
povezuje sa najvaznijim ¢inovima ljudskog zivota (rodenje i smrt) a takode se tumaci i kao simbol
opstanka. U konkretnoj sceni, a u kojoj duh Bila Kozija konac¢no nestaje, miris hleba se, zajedno sa
onom koja ga je za zivota i pravila (Ela) moze tumaciti kao simbol opstanka ljubavi, njene pobede

155 (*ja-¢in Cai (Chia-chin Tsai), Elu, kuvaricu, hraonioca porodice, uporeduje sa Bejbi Sags, onom koja svojom hranom
okuplja svoje ukucane i pripadnike svoje zajednice i potpomaze njihov fizicki i psihicki opstanak (2010:236). Ela se tako,
nalik pomenutoj Bejbi Sags, dovodi u direktnu vezu sa svetom predaka i svim onim maj¢inskim figurama koje kroz svoju
ulogu hranioca porodice ¢uvaju njeno jedinstvo.
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nad patrijahalnim sistemom vrednosti u kome se ljubav vezuje iskljucivo za seksualni ¢in iskljucivo
medu dominantnim muskarcem i podredenom zenom.

Drugarice tako ulaze u svet magije, prostor koji ¢uva davno zaboravljene uspomene, a bez kojih
ni Hida ni Kristina ne mogu zadati ,,finalni* udarac sistemu ,,ja ili ona“ a koji je, bas takav, iskljuciv
kakav jeste, odredivao njihove identitete. ,,Cvetovi nezaboravka* (Morison, 2006:183) svojim sjajem,
lome ,,vestacki mrak* (Morison, 2006:183) njihove sadaSnjosti i proslosti i bude Zelju da dom, koji
je uvek bio njegov (Kozijev), kona¢no ucine svojim.

Hida, povredena, kostiju “koje su joj decenijama obamirale” (Morison, 2006:183) a koje su
sada razbijene u paramparcad i Kristina koja se daje u potragu za ne¢im Sto ¢e ublaziti Hidin bol —
nijedna se, iako oc¢ekivano (s obzirom na sliku koju je o njima stvarao narator iz tre¢eg lica jednine)
ne upusta u svadu. Umesto toga, igraju na “sve ili nista” (Morison, 2006:190) u momentu kada vreme
ne predstavlja kategoriju, kada se svi spoljasnji faktori eliminisu i kada je vazno samo ono §to se “zna
duboko u srcu” (Morison, 2006:184). Prostor koji sada dele neprobojan je za diskurs osuda,
obelezavanja, i jedino se Cuje praiskonski jezik, jezik srca. Pratimo razgovor predstavljen kroz poziv
i odgovor tehniku —dakle muzika, u ambijentu “natopljenom” magijom, je ta koja jezik srca pretvara
u instrument oslobadanja.

Autorka nam primenom poziv i odgovor tehnike ostavlja i puno prostora za slobodno tumacenje
dinamike/redosleda obracanja likova. Poput Voljene i poglavlja u kome se glasovi Denver, Sete i
Voljene medusobno prepli¢u bez reda i pravila, tako se i glasovi Kristine i Hide medusobno dopunjuju
u finalnoj borbi za oslobadanje od distortiranih porodi¢nih struktura koje su do tog momenta
oblikovale njihove identitete. I bas kao §to je prvenstveno postojala usmena a tek potom i pisana rec
i komunikacija, scenu “rekonstrukcije” njihovih identiteta prvenstveno sluSamo pa tek onda ¢itamo.
Uz pomenutu isprepletenost glasova, uzvici, hej, aha, uh-uh (tipi¢ni za spontani, nekontrolisani,
instiktivni govor) dodatno ukazuju na “oralnost” interakcije medu Hidom i Kristinom. Razgovor tako
postaje intimniji, sopstveniji, otvara put rekuperaciji proslosti zarad odbacivanja laznog, zalecenja i
revitalizacije zaboravljenog, oste¢enog dela li¢nosti.

Ono cega ¢e se prvo dotac¢i u svom “finalnom” razgovoru je napustanje od strane majki te
manjak ljubavi i prilike za odredenjem naspram autenti¢ne majcinske figure:

[...] Mej nije bila dobra majka.

Bar te nije prodala.

Nije, oterala me je.

Mislis na Mejpl Veli?

Na Mejpl Veli.

Mislila sam da si to zelela.

O boze, nisam. A §ta i ako jesam? Bilo mi je trinaest godina. Bila mi je majka.
Zelela je da odem jer je on to Zeleo, a ona je uvek Zelela isto $to i on. Izuzev u
tvom slucaju. Ona je bila tatina devojcica. A ne ti [...] (Morison, 2006:184).

U ovom segmentu, mozemo videti svu tezinu Kristininog odrastanja uz Mej Ciji je zivot
posledica sopstvene usamljenosti, neshvacenosti, odrastanja u ambijentu siromastva, nesigurnosti,
nerazumevanja i konstantne podredenosti (robovanja) muskarcima svoga zivota. “Ljupka Mej, ¢erka
svesStenika, vaspitana da vredno radi i revnosno izvrSava obaveze” (Morison, 2006:109) predstavljala
je mehanizam sata koji je ispao iz leziSta onog momenta kada dolazi do zaostravanaja borbe za prava
afro-americke zajednice u Americi. Mejino manic¢no sakrivanje razli¢itih predmeta izaziva Kozijev
prezir prema sopstvenoj snahi s obzirom da se nije zeleo osvrtati na sopstvene korene. Sve §to ¢e
uslediti u Mejinom zivotu, pocevsi od prekida dojenja svoje tromesecne bebe, preko kleptomanije i
straha od ¢amotinje i oholosti belaca (Morison, 2006:141) vodilo je u Zivot sacinjen od promasaja
koji je nametala i samoj Kristini.

Pronalazak kupacih kostima, sokni i Sorceva kao zaostavstina davne proslosti u Kristini 1 Hidi
budi novu potrebu za priznavanjem nametnutih im izbora prodaje sopstvenog tela obmotanog u
Sarenom papiru (Morison, 2006:186) koji kada bi se pokidao (kao §to to obicno biva u naletu Ciste
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zelje bez ljubavi), otkrivao oguljenu kozu (Morison, 2006:186). Hidino priznanje da nikada ni za Sta
nije krivila Kozija mesa se sa Kristininim da je Kozija oduvek smatrala odgovornim za sve neprilike
u svom zivotu. Uzvik hej, Keti ujedini¢e njihove “optuzbe” u osudujucu presudu za dominantnu
musku figuru, Bila Kozija, “matorog sebi¢nog zenskarosa” (Morison, 2006:189), “Taticu,” Coveka
koji im je ukrao detinjstvo a koga su “stalno pogledom trazile” (Morison, 2006:190) umesto da
prozive svoj zivot zajedno. Umesto uvredljivo upotrebljenog idageja kojim se “proliva prijateljska
krv”’ (Morison, 2006:188) — “in bedagej eb-rodagej! Oip-kudagej e-tidagej e-jadagej a-zadagej uk-
Sadagej ob-bomagej an-jidagej!” (Morison, 2006:189) — (bedni robe, kupio te je za saku bombona)
usledi¢e priznanje ljubavi ali i ono nije dato u klasi¢noj ja volim tebe formi. Priznanje ljubavi jedne
7ene - “Ljubav. To je stvarno bila ljubav” i umirujuéi odgovor “S-§3idajeg. S-§3idage;j” (jos jedan
indikator ,,oralnosti* ovog, prelomnog momenta) (Morison, 2006:195) druge Zene donosi olaksanje.
Jedne od drugarica vise nema ali se njihov razgovor nastavlja i nakon smrti:

[...] Jesi li dobro?

Onako. A ti?

Vrti mi se u glavi.

Pro¢i ¢e...

Da pustimo tu malu vucibatinu na slobodu?
Mogli bismo da je zadrzimo, pod odredenim uslovima.
U ¢emu bi bila ralika?

Za mene? Nikakva. Da li # Zeli§ da ostane?
Zasto bih? Imam tebe.

Samo pravi nevolje.

Kao i mi.

Hej, Keti. [...] (Morison, 2006:199)

Bez nadanja, bez uzmicanja, ni napred ni nazad, ni posmatraci ni posmatrane, drugarice, poput
zvezda “plove kud im je volja ne obazirujuci se na druge zvezde” (Morison, 2006:195). Razgovor
ovih dveju drugarica se tako nikada nece zavrsiti pa se kroz element muzike, smeha i magijskog
realizma ostvaruje beskonacnost njihovih identiteta. Oni su sada sasvim slobodni od mrznje posejane
u onim malim devoj¢icama i pljacke gospodina Kozija (Morison, 2006:200) i nesputani da se poput
zvizduka kojim se 1 “zavrSava” ova pric¢a krecu izvan prostora i vremena, izvan svih ogranic¢enja i
pravila. Njihov odnos a samim tim i njihovi identiteti ostaju otvorena “kategorija”, zagonetka
ostavljena Citaocima na spekulaciju i reSavanje.

U razgovoru sa Stjuartom Holom, Toni Morison je na pitanje o vaznosti i simbolici Hidine
smrti odgovorila komentarom da svakako nije vazno koja je drugarica preminula s obzirom da su
“iznova zajedno, onako kako su bile i pre!*¢” (Morison 2003, citirano u Spies, 2004:104).

8.2. DZunior — devojka raznobojnih snova i trideset osam razli¢itih nac¢ina osmehivanja

Dzunior Vivijen, Dzunior Smit pa potom iznova DZunior Vivijen (ali sa dva n — da bi ime
zvucalo otmenije) ili samo DZun (posto ,,detetu nije bio potreban nikakav dodatak na to ime sve dok
nije posla u skolu u Desetom okrugu‘ (Morison, 2006:55)) predstavlja tre¢i element u trijadi Zena ¢iji
je identitet u mnogome odreden odsustvom roditeljskih figura.!>” Kao i Kristina, DZunior odrasta u
ceznji i zelji za ocem, a uz majku koja, uprkos ljubavi prema ¢erci, ne uspeva da smogne dovoljno

156 They are now together, what they were before*
157 Neodredenost DZuniorinog imena (da li je samo Dzun, Vivijen ili Vivijen sa dva slova n u nazivu imena) takode
simbolizuje i neuhvatljivost njenog identiteta te slobodu da u razli¢itim Zivotnim situacijama nosi ono ime koje sama
izabere. Vega-Gonzalez (2005) napominje da DZuniorino ime nosi i muske i zenske ,,odrednice® s obzirom na ¢injenicu
da je otac, Itan Pejn dZunior, nazvao po sebi.
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snage da je zastiti od izazova odrastanja u zajednici dominantnih i agresivnih muskaraca (DZuniorinih
ujaka). ,,Prva od Seljaka koji je progovorila na ¢asu i pokusala da radi domaci zadatak™ (Morison,
2006:56), suocena sa odbijanjem i ismevanjem u $koli, Dzunior je svoje bitke resavala osmehom i
mudrim odgovorima poput onog na pitanje da li je obojena (,,Dzunior re¢e da ne zna, ali ¢e se
raspitati (Morison, 2006:57)). Nakon progona od strane ujaka zbog poskoka'*® koji je poklonila te
ga tako iznela iz Naselja gde je pripadao, DZuniorina trauma u vidu spojenih noznih prstiju i izraZzena
zelja da napusti mesto njenog zlostavljanja vode je u prihvatiliste (ukrala je lutku vojnika — potreba
za ocem) a potom i u Popravni dom. Zivot pod konstantnom prismotrom, ,beskrajne godine
uspavanosti u kojima jedini trenuci budenja nastupaju u dodiru onim ,,tamo* na ne¢ijem tudem telu*
(Morison, 2006:123) naucili su Dzunior da je sve u zivotu do tebe:

[...] u strogoj Semi dnevnih aktivnosti, bilo bi pogubno planirati. Budi uvek na
oprezu, spreman na skok. Brzo citaj — gestove, poglede, usne, intonaciju govora,
pokrete i misli. Iskoristi trenutak. Zgrabi svoju sansu. Sve je do tebe. I ako imas srece
pa se nades pored otvorenog novcanika, prozora ili vrata, samo NAPRED! Sve je do
tebe Sve u zivotu [...] (Morison, 2006:123).

U sceni “zavrsnih konsultacija,” Dzunior prerasta iz primerene ucenice u pocinioca zlo¢ina
zahvaljujuci sistemu zastite muskaraca — nasilnika na poziciji mo¢i. Brane¢i se od seksualnog napada
upravnika popravnog doma, DZunior prevaljuje upravnika preko ograde pa, bez obzira na ono §to su
i drugi videli, Dzunior biva okarakterisana kao nasilna osoba koju treba sankcionisati i ukrotiti.
Dzunior je simbol pobune — pobune protiv sistema u kome je muskarac taj koji odreduje Zenin polozaj
u drustvu.

Nemili dogadaji teraju Dzunior u zivot lutalice, Zivot nepripadanja u kome je prkos sistemu
jedino Sto joj preostaje kao strategija prezivljavanja. Ela nam docarava epizodu u kojoj DZunior
posecuje Maseouvu kafe-riu — DZunior, hoda poput kakvog pantera, upadljive Sminke, smele,
providne odece gde se medu “dalijama i Slajerkama” (Morison, 2006:68) vide njeni intimni delovi,
halapljivo guta hranu i smelo odgovara na sve provokacije i gnevne poglede. Ovakvom smeloS¢u
Dzunior podseca Elu na ¢uvenu Keti o ¢ijoj nezavisnosti i smelom duhu smo ve¢ govorili. Njena
divlja, bujna kosa (“slojevi kovrda blistavo crne dlake” (Morison, 2006:28)), bradavice “na gotovs”
(Morison, 2006:28), smele o¢i koje uznemiravaju i izgled neuhranjenog deteta proizvode sliku
“nekoga koga bi Covek istovremeno rado stegao u zagrljaju i ¢usnuo da se ne razmazi” (Morison,
2006:25). Dzunior, tako kontradiktorna, buntovna i drugacija, odigrace, uz Elu, presudnu ulogu u
borbi Hide i Kristine za identitet neuslovljen socio-politickim kontekstom.

Dzuniorin dolazak u Monark Strit 1, proprac¢en je nezapamceno loSim, hladnim vremenom,
uglacanim ledom naspram koga, u kratkoj suknji i jo§ krac¢oj koznoj jakni autor postavlja odlu¢nu i
drsku Dzunior. Njen, “bez oklevanja” (Morison, 2006:20) hod po zaledenim stepenicama, upornost i
zvonki osmeh otvaraju joj vrata broja 1 u Monark Stritu i tako postaje “medijator” u borbi divova
koje predstavljaju Hida i Kristina. Pomenuto lose vreme (led, sneg, niske temperature) naspram blage
klime, prozracnih jutara koja “blede u podnevnu belinu” (Morison, 2006:10) i “zastrasujuce jakih
boja” (Morison, 2006:10) o kojima govori Ela u svom uvodu u pri¢u, Vega-Gonzalez (Susana Vega-
Gonzalez) karakteriSse kao pokazatelj fluidnosti, promene, inverzije i dinami¢nosti koju Dzunior
simbolizuje (2005:277). Pored toga, Gonzalezova naglasava da impliciranje na vodu (u formi leda i
snega) ukazuje na povezanost lika Dzunior sa svetom natprirodnih sila i povezanost sa kulturnim i
istorijskim nasledem afro-americke zajednice (2005:277). Dzunior i fizicki posmatrano, jednim
delom (jednim stopalom) “stoji na zemlji” a drugim (stopalom koje po re¢ima Romena li¢i na kopito)
hoda stazom sveta fantazije i mistike. Ovo stopalo i blago hramanje dokaz su njene magi¢nosti, pa se
tako Dzunior dovodi u vezu sa bozanstvom iz africke mitologije (Joruba — Yoruba mitologija) —
bogom Esu-Elgebara (drugi naziv Legba). Ovog falickog boga plodnosti, iluzivnosti, onog koji

158 Poskok tj. zmija simbolizuje Zenu a izno$enje zmije iz dominantno muske zajednice bi znacilo naruSavanje patrijalnog
drustvenog uredenja (De Weever, 1991:74)
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povezuje svet nadrealnog sa materijalnim, karakteriSe hramanje — on naime ima “noge razli¢ite duzine
jer je jedna uronjena u svet bozanstva dok drugom koraca svetom ljudi'>®” (Gates, 1988:6). Esu
predstavlja svojevrsni spoj kontradiktornih osobina pa se tako, na listi njegovih karakteristika nalazi
individualnost, ironi¢nost, neodredenost, privrzenost ali i sklonost izdaji i beskonac¢nosti. Esu se jos$
odlikujemo ustima koja deluju dvostruka pa se stoga njegov diskurs karakteriSe kao dvostruki; ovo
bozanstvo se jo§ naziva i “interpretatorom teksta” — “onim/onom koji/koja prevodi, objasnjava,
olak3ava protok znanja'®"” (James, 1988:9). I zaista, Dzunior je istinski medijator, ona koja prevodi
1 kroz koju se ostvaruje proces razumevanja i protoka znanja medu Hidom i Kristinom.

Pojedini kriticari povlace paralelu medu likovima Ele i DZunior i dozivljavaju ih kao dve strane
iste medalje. Naime, Paladino iznosi ¢itav niz argumenata kojima uverava cCitaoce da je DZunior
fizicka manifestacija nestvarnog, projekcija Elinih najdubljih, najskrivenih Zelja i mastanja te njen
instrument za ostvarenje sopstvenih ciljeva (2018:79). Paladino ide dotle da, ono za $ta verujemo da
su Dzuniorine misle o Romenu (kurzivom ispisani tekst) a koje unose “pometnju” u klasicnu
narativnu strukturu (i time je Cine atipicnom), tumaci kao Eline komentare i epizode prisecanja
sopstvene mladosti i u njoj, relevantnih momenata (2018:78).

Dzuniorine o¢i dodatno se opisuju kao “naucnofantasti¢ne” (“kapaka, trepavica, i duzica koje
su toliko sjajne i1 crne kao da je sa druge planete” (Morison, 2006:119)) i “futuristicke” (Morison,
2006:182) sto je jos jedna referenca na njenu transcendentalnu prirodu, a Gonzalesova upravo u
ovakvom opisu DZuniorinih o¢iju prepoznaje autorkin poziv na sagledavanje drustva i meduljudskih
odnosa u njemu iz viSe, nekoliko drugacijih perspektiva (2005:280). U momentu kada ostane
zakljuana u Monark Stritu 16!, njene o¢i, i dalje drske i koketne, sijaju rumenom svetlo§¢u. Ukoliko
se ovakav opis Dzuniorinih o€iju poveze sa onim §to nam Ela govori o “nebu prepunom zvezda”
naspram koga je more u ¢ijim “dubinama zive bic¢a koja su raskosna kao svadbeni veo sa zlatnim
nitima 1 o¢ima poput rubina” (Morison, 2006:111), dodatno se pojacava interpertacija ovog lika kao
bic¢a koje levitira izmedu dva sveta, tj. bi¢a koje plete mrezu kojom ih povezuje.'

Dzuniorin dolazak u dom Kozijevih ukazuje nam na silovitu Zelju za ostvarenjem osecanja
pripadnosti i doma. Posebno naglasavanje oduzimanja lutke vojnika i ,,éudnovata® prisnost koju
ostvaruje sa duhom Bila Kozija ukazuju na stravi¢nu potrebu za oCinskom, zastitnickom figurom u
njenom zivotu:

[...] Da sam te tad poznavala niko se ne bi usudio da me dirne. Starao bi se o
meni jer ti sve razumes i ne bi dozvolio da mi neko naudi. Da li si se oZenio Hidom
da bi je zastitio? Da li je to bio jedini na¢in? Jedan starac pokusao je da me nagovori
da neke stvari. Da me natera. Ali izvukla sam se. Da si bio tamo, ubio bi ga. Kazu da
sam ja to pokusala, ali nije tacno. Mislim, da sam pokusala. Znam da si me pozvao
ovamo [...] (Morison, 2006:160)

Bil Kozi (ili ta¢nije njegov duh) ¢ije prisustvo ona najintenzivnije oseca, postaje njen Dobri
¢ovek Cije odobrenje trazi u svakoj situaciji, bila ona telesna ili ne. Okrivljuju¢i sebe za ,,manjak
mudrosti® u svojoj petnaestoj godini kada je, zbog manjka iskustva sa muskarcima, odbranila sebe
od nasilnika, Dzunior sada ne Zeli da propusti ,,.ba$ nista® (Morison, 2006:161). Ali upravo je

159 his legs are of different lengths because he keeps one anchored in the realm of gods while the other rests in this, our
human world.
160 | the one who translates, who explains, or who loosens knowledge*
161 Soba u kojoj ostaje zakljudana je nekada pripadala Eli, §to je po Paladino (Palladino, 2018) jos$ jedan dokaz njene i
Eline povezanosti i uslovljenosti.
162 Ovde takode treba pomenuti scenu u kojoj DZunior obladi crveno odelo iz Hidinog ormana. Crvena boja se po
navodima Vahlmana (Maude Wahlman) (1993) u kulturi africkog plemena Yoruba povezuje sa konceptom ase koji
simbolizuje stvaralacku, kreativnu mo¢ — mo¢ nastanka i multiplikacije. Crvena boja u ovom slucaju takode ukazuje na
povezanost (magicnost) likova DZunior i Keti koja takode (a u zavr$noj sceni romana) nosi crvenu haljinu kojom ,,zaklanja
uvredljive re¢i* (Morison, 2006:202) na grobu Bila Kozija.
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vezivanje za Bila Kozija (Sto je i1 sluc¢aj sa Hidom i Kristinom) ograni¢ava u ostvarivanju svog
identiteta. Bil Kozi je ta oCinska figura koju je DZzunior toliko trazila:

[...] Zgodan covek cvrstih vilica 1 srdacnog osmeha koji je nagovestavao
beskrajne obroke tople, ukusne hrane; ljubazan pogled u kome se krilo obec¢anje da bi
¢vrsto drzao devojcicu na ramenu dok krade jabuke sa najvise grane [...] (Morison,
2006:32)

Krada zelenih jabuka, jezdenje kroz voé¢njak na ramenima, Saputanja ,.kakva divna kosa,*
,uzmi duso,” ,,lu¢e moje,” ,,dobre sise* (Morison, 2006:121), Dzuniorino navlacenje bokserica uz
propratno ushicenje i srecu duha Bila Kozija, doda¢e i novu, seksualnu vrednost njihovom odnosu u
kome se DZunior trudi da svog Dobrog coveka ucini sre¢nim i zadovoljnim.

I njena avantura sa Romenom puna je strasti i seksa ali 1 grubosti, koju je Dzunior zadavala ali
i trpela na sopstvenom telu. I Romena, kao i druge likove Dzunior ,,uznemirava i razdrazuje®
(Morison, 2006:158), produbljuje njegovu glad za fizickim kontaktom a kako nam ,,neimenovani* (3.
lice) narator saopstava, time i umiruje zagluSuju¢i zvuk trube i basa koji ga je u ranijim zivotnim
situacijama sprecavao da bude ono ,,5to je oduvek Zeleo: pokvaren, opasan i razuzdan® (Morison,
2006:49). Upravo taj pisak trube, ,,zvukovi cimbala koji, iako snazni ne potiru jedan drugi (Morison,
2006:50) i ,,zvuk basa sa druge strane vrata® (Morison, 2006:52) ¢ine da se pravi Romen (onaj koji
odvezuje 1 pokriva zlostavljanu devojku Fej) suprotstavi onom ,,podlom i opasnom* (Morison,
2006:52) Romenu.

»likva bez korena“ za koju je prosSlost samo ono $to se njoj licno dogodilo - (Morison,
2006:171) kako Kristina dozivljava Dzunior, ipak je po Kristininom priznanju neko kome se mora
skinuti kapa za prezivljavanje na ulici bez oruzja. ,,Odvazan pogled, neukrotiv osmeh,* ,,spremnost
da se izvrs$i svaki zadatak i da preskoci svaku prepreku® (Morison, 2006:171) ali pre svega sposobnost
da ,,bez prekora, bez optuzbe, iz puke radoznalosti” (Morison, 2006:171) slusa ,,tuzakanja, Sale,
opravdanja, savete, se¢anja“ (Morison, 2006:171) ¢ine Dzunior ,,konstruktivnim* likom ¢iji doprinos
razvoju likova i njihovih identiteta nikako ne moze biti zanemaren.

U intervjuu za Opra Magazin (The Oprah Magazine) (2003), Toni Morison je govorila o
vaznosti ,,odmetnickih®“ Zenskih likova (poput Sule u istoimenom romanu ili DZunior u romanu
Ljubav):

[...] Ideja o Zeni bludnici je nesto Sto se javlja gotovo u svim mojim delima.
Lik odmetnice koji je izopsten iz zajednice zbog svoje maste ili dela ili statusa — ta
vrsta anarhi¢nog lika me je oduvek fascinirala. I benefiti koje takvi likovi proizvode,
uprkos cinjenici da su isti odbaceni ili osudeni — njihovo prisustvo je, dugorocno
posmatrano, konstruktivno...U romanu Ljubav, Dzunior je siromasna, slobodna mlada
zena bez proslosti — neko ko uspeva da prezivi, manipulator, gladna osoba — ali ona
stvara prostor u kome ljudi stvaraju pobolj$ane verzije sebe! [...] (Morrison, 2003a).

Sliénu izjavu, Toni Morison dala je i za Los Angeles Times 2003. godine:

[...] Zene odmetnice koje ne postuju pravila su mi uvek zanimljive, jer sebe i
sve nas ostale, guraju do samih ivica. Zene koje prelaze granice ili koje drugacije

163 “The idea of a wanton woman is something T have inserted into almost all of my books." "An outlaw figure who is
disallowed in the community because of her imagination or activity or status—that kind of anarchic figure has always
fascinated me. And the benefits they bring with them, in spite of the fact that they are either dismissed or upbraided—
something about their presence is constructive in the long run... In Love, Junior is a poor, rootless, free-floating young
woman—a survivor, a manipulator, a hungry person—but she does create a space where people can come with their better
selves."
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razmi$ljaju, odreduju granice civilizacije ali ih istovremeno i osporavaju'®* [...]
(Morrison, 2003b).

,Dovoljno drska da se isprsi i prigrabi sopstveni prostor usred glupave gomile® (Morison,
2006:120), Dzunior to i ¢ini u kuéi na adresi Monark Strit 1. UspeSno proucava karaktere drugih
stanovnika ove kuce i tako zakljuCuje da su i ,,Kristinina velikodusnost i Hidina Skrtost oblici
egocentri¢nosti‘ (Morison, 2006:125):

[...] Jedna bi se mogla opisati reCenicom: Uzmi Sta Zeli$ i ostavi me na miru.
A druga: Ja sam glavna, a ne ti. Nijedna od njih dve nije marila za nju — osim utoliko
Sto su u njoj videli osobu koja bi im mogla olaksati, odnosno otezati zajednicki Zivot.
Igraju¢i pomalo ulogu posrednika, a pomalo poverenika, pipala je u mraku i uspela da
pronikne u neke od kuénih tajni...Mogla bi, uz malo truda, da se postara da stvori
skladnu atmosferu kao onda u Popravnom...Zar bi bilo teze zadobiti poverenje zena
koje su izgubile volju da idu u kupovinu i snagu da sebi oboje kosu?... On se priguseno
nasmeja [...] (Morison, 2006:125-125).

Svojim nauc¢nofantasticnim o¢ima, Dzunior posmatra u svim pravcima a uz njenu sposobnost
da saslusa (Dzunior sebi kupuje radio i kasetofon ¢ime se dodatno potvrduje njena povezanost sa
svetom zvuka), ona uspeva da isplete nit medu Hidom i Kristinom.

Njen ultimativni ,,trik* na tavanu hotela Kozi, bi¢e okida¢ za ,,pocetak™ razgovora medu
nekada$njim drugaricama. Uz miris peenog hleba sa ukusom cimeta, DZunior, a sve kroz smeh,
pretura po kutijama, baca stvari a zatim uz novi, podrugljivi smeh, ispisuje tekst u kome nasledstvo
ide Hidi, kraljici no¢i a potom i Samotnoj Dzonson (,,Aha. Kako da ne.”“ — Dzuniorina reakcija
((Morison, 2006:179)). Potom, uz novi osmeh iz kolekcije od trideset osam postoje¢ih, Dzunior
,,povla¢i komad tepiha prema sebi* (Morison, 2006:180) i uz osmeh izaziva Kristinin pad. Zuri nazad
u Monark da bi pronasla njega, Bila Kozija, i sa njim podelila ushi¢enje i osmehe zbog njenog mudrog
dela. Osmehom broj trideset jedan, docekuje Romena i odvodi ga pod vodu (napunjena kada u
kupatilu) gde je Romen istovremeno osecao ,,i snagu i obamrlost (Morison, 2006:182). Iznova
DzZuniorino ponasSanje i prisustvo, a u skladu sa njenim dualnim identitetom, izaziva opre¢na osecanja
kod drugih. ,,Ritualno lizanje lilihipa*“ (Morison, 2006:197) — njenog neobicnog stopala, izazvace
nemir i u njenoj dusi Sto ¢e uciniti da se ,,rodi gola i cela, blagoslovena i stasala® (Morison, 2006:197).
Probanje lilihipa oterac¢e duh Bila Kozija (,,Dobri ¢ovek je iS¢ezao sa slike* (Morison, 2006:197)) a
kod Dzunior izazvati ustreptalu ozarenost koja je, proprac¢ena dozom smelosti i drskosti, nece
napustati i kada ostane zatoc¢ena u jednoj od soba Monark Strita 1.

Svaki Dzuniorin osmeh nagovestaj je vaznog, prelomnog momenta u kome se ruse fizicke i
psiholoske distance izmedu likova, u kojima se ostavlja prostor za momente nekontrolisane strasti,
neocekivanih priznanja i katarze. Neukrotivi osmeh ove devojke kréi put Hidi, Kristini i Romenu da
odustanu od onog dela svoje licnosti koji je prenapregnut, obavijen u zlovolju i lisen slobodne volje.
U atmosferi njenih magi¢nih osmeha, korak po korak, identiteti Hide i Kristine (lazljivice i
razmetljivice) bivaju rekonstruisani — postaju bezgrani¢ni i slobodni. Kroz lik DZunior dodatno se
potvrduje uloga natprirodnog kao jednog od najvaznijih elemenata za ostvarenje upravo tog
bezgrani¢nog identiteta a samim tim i odbacivanja drustveno nametnutih im identiteta.

Koja je finalna sudbina gospodice Dzunior ne saznajemo, posto se re¢ finalno, kraj, zatvoreno
ne mogu primeniti u sluc¢aju nijednog od likova ovog romana a posebno Dzunior i Keti (dva usko
povezana a opet drugacija lika). To Sto Dzunior ostaje zaklju¢ana u Monark Stritu ne znaci da je i
njen identitet iznenada postao ,,sterilan® i osuden na jednoobraznost. Na ¢itaocima je ponovo, da se,
prepustajuci se spoju osecanja ljubavi, re¢ima ljubavne pesme (jeziku) - ,,Vrati se, duso. Sad shvatam.

164 “Outlaw women who don’t follow the rules are always interesting to me, because they push themselves, and us, to the
edge. The women who step outside the borders, or who think other thoughts, define the limits of civilization, but also
challenge it.”
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Vrati se, duso. Uzmi me za ruku* (Morison, 2006:202-203) i tihom zvizduku, upuste u davanje svoje
interpretacije ovog i svih ostalih likova. Poput bozanske figure Esu koji/koja je taj/ta ,.koji ne mozemo
znati'®“ (Jones, 1988:11), i DZzunior ostaje enigma — neuhvativa, subverzivna, ispravna i prelepa u
samo svom sjaju.

O Romenu, mladom momku kome (kao i ostalim momcima njegovog uzrasta) pisak trube u
usima nesto porucuje, ve¢ smo govorili kao nekom kome mlada DZunior ,,pomaze* da razume jezik
cimbala, basa i trube te shvati da je nekada, nepopularna radnja, ona koju vec¢ina ismeva ili osuduje,
u stvari ispravna. Intimni odnosi sa Dzunior, devojkom starijom od njega koji isprva sluze za
dokazivanje njegove muskosti (postradale u epizodi silovanja devojke kojoj on pomaze da se
oslobodi) u stvari mu pomazu da razume da:

[...] Momci sami sebe stezu; sami palacaju jezikom; sami dahcu....Potreban im
je hor glasova da ih bodri, da ih uveri da ne sanjaju, da im pomogne da priguSe onaj
pisak trube u sopstvenim usima. Ni u jednom trenutku ne rade to zbog devojke pod
sobom, ve¢ jedni zbog drugih, a mozda i jedni drugima [...] (Morison, 2006:120).

Romen uspeva da kroz svoj odnos sa Dzunior zaobide ,normativnhe zamke muskog
identiteta'®® * kako ih naziva Suzana Moris (2013:333) te da — umesto grubosti, prostackih izraza i
dominantne uloge u musko-zenskom odnosu izabere pravi¢nost, samouverenost i pre svega
samostalnost u donosenju sopstvenih a ne ,,vodenih* (tudih-nametnutih) odluka. Odlaze¢i da ,,spase*
Kristinu i Hidu, Romen razume da silovanje devojke ne moze predstavljati sitnicu u ,,poredenju sa
narusSavanjem ozbiljnijeg ljudskog odnosa — muskog prijateljstva® (Morison, 2006:168). Nalik
»~mantre* Morisonove koja je Cesta u njenim delima i intervjuima da je sudbina ¢oveka u njegovim
rukama, i Romen razume Sendlerovu poruku — ,,sve zavisi od tebe, Romene® (Morison, 2006:196).
Sve ovo ne znaci da Romen do kraja romana postaje oli¢enje izvanrednosti i nepogresivosti. On ostaje
komplikovani tinejdzer ali koji sada aktivno (pre no pasivno) navigira sopstvenim Zivotnim putem ne
dozvoljavajuci da podvodljivost iznova postane njegova glavna odlika. Romen uspeva da ,,sabotira
osvajacki nastrojen, seksualno-predatorski americki arhetip® (Roynon, 2007:45) a sama autorka
uspeva da ,,ubije taj ose¢aj muskog ponosa koji se provlaci kroz jezik kada se govori o ¢inu
silovanja'®’. Samoinicijativno lizanje lilihipa povezuje Romena sa svetom nadrealnog koji, takav
kakav jeste, predstavlja opoziciju svetu u kome muskarci dominiraju Zenskim telom i nad njim vrse
nasilje.

Nedugo po izlasku njenog romana Ljubav, u gostovanju na BBC radiju, Toni Morison je,
odgovarajuc¢i na komentar voditelja emisije da afro-americka zajednica ne zeli da bude podsecana na
silovanja dece ili njihovu udaju za dosta starije muskarce, istakla da upravo takav ,,nacin razmisljanja
zeli da elimiSe*:

[...] Ja sam umetnik. Ono na $ta se naslanjam u radu je dzez. Afro-americka
muzika nikada nije lagala, nikada nije dovodila u zabludu, uvek je bila najzahtevnija,
njena publika su bili najkriti¢niji ljudi a mediokritet nikada nije vladao. Takva mora
biti 1 knjizevnost. Ne moze biti treperava, ni Cista propaganda ili Cisto vas najbolji
pokusaj. To se deSava jedino kada pisac u vama izazove osecaj uznemirenosti'®® [...]
(Morrison u Guiness, 2004).

165 | that which we cannot know*

166 normative trappings of masculine identity*

167 U intervjuu za BBC Radio 4, Toni Morison je govorila o scenama silovanja, isticu¢i da iako naizgled deluje da svi

osudujemo sam c¢in silovanja, knjiZevne reprezentacije ovog Cina pisane su jezikom ponosa. Svojim pisanjem,

Morisonova je Zelela da ovaj akt iznese iz domena laznog, senzacionalistickog romantizma i time sabotira nacin (jezik)

kojim se o tome piSe. (Guiness 2003, BBC Radio 4)

168 “ am an artist. The parralel for me is jazz. African-american music never lied, never mislead, it was the most

demanding, it had as an audience the most critical people and the mediocrity never surfaced to the top. So the literature
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Kompleksna narativna struktura, meSavina naracije iz prvog i treceg lica (polifoni¢nost),
autorkin je pokusaj da roman oslobodi od diskursa belog ¢oveka u kome nema prostora za postojanje
persone africkog ¢oveka, raznovrsne i visSeslojne. Oslanjajuci se na africko kulturno naslede, primenu
elemenata magi¢nog i nadrealnog, ali pre svega trudeci se da kreira pricu koja se slusa pre no cCita (u
¢emu muzika igra vaznu ulogu), Morisonova kreira prostor u kome li¢nosti formirane pod okriljem
patrijahalnog sistema, nalaze nacin da njihova, isklju¢ivo njihova bude finalna re¢ o sebi i svetu u
kome Zzive. Fantasti¢no, Sto generiSe zvuk, zvuk (i smeh) Sto oslobada zakopanu istinu i samim tim
stimuliSe odbacivanje monologa u korist dijaloga, ,,opStepoznatih® Cinjenica u korist individualnih
percepcija na kraju vodi ka kreiranju tekstova ,.koji postoje negde izmedu pisanog, izmastanog sveta
likova i stvarnog sveta autora i ¢itaoca'®®“ (Bulacio-Watier, 2017:66).

9. Solomonova pesma — ,,epsko $tivo stare $kole, ali s druga¢ijim zna¢enjima!7'«

Kao i sve ostale price Toni Morison, prica o Solomonu, mladom coveku afro-americkog
porekla i njegovom putu ka samo-ostvarenju, vodi svoje poreklo iz porodice. Njene porodice i
mitoloskih prica koje su se prenosile sa koleno na koleno a koje su bez obzira na svoju ,,bizarnost™ i
neizbezne elemente nadrealnog, uvek sadrzale odredenu istinitost. Jedna od tih prica je i prica o
robovima afro-ameri¢kog porekla koji su, ne pronalazeé¢i drugi nacin bekstva, pribegavali ,,primeni*
svojih neverovatnih fizickih sposobnosti (u koje, a izmedu ostalog, spada i letenje), kako bi se vratili
u svoju prapostojbinu. Potvrdu za ovakvo razmisljanje nalazimo i u re¢ima same autorke kada govori
0 ovoj knjizi pa tako u razgovoru sa Emanuelom Danom (Emanuel Dunn) Morisonova govori o
pocetnoj poziciji za ovu pricu koju opisuje kao ,.kombinaciju onoga S§to je ¢injeni¢no i onoga $to je
nesto neuhvatljivije!”!:

[...] Mislim da istina lezi u pesmama, u mitovima, u folkloru...to su moje
startne pozicije i upravo to pokuSavam spojiti sa realnim svetom'”? [...] (Morrison u
Dunn, 1977).

Kritike ovog romana saglasne su u zapazanjima da porodica i Sira zajednica predstavljaju
»teren® na kome se ostvaruje istinsko razumevanje istorije, jezika, kulture i tradicije jedne drustvene
zajednice (Baillie 2013, Blake 1980, Cooper 1989). Pesma o Solomonu, po kojoj je i sam roman
dobio ime, vrsta je porodi¢nog nasleda, nesto Sto se u njenoj porodici ¢uvalo od zaborava stalnim
ispevavanjem i recitovanjem:

[...] Pesma koju moja majka i tetka znaju pocinje stihovima: Grin, jedini
Solomonov sin. A potom slede neke ¢udnovate reci koje ne razumem. U pitanju je
poduza decija pesma koje se ne seCam najbolje. Ali najstariji sin mog dede se zvao

should be the same way. It cannot be blinking, it cannot only be propaganda or just putting your best foot forward. That
only happens when the writer upsets you...”

169 the texts begin to exist somewhere between the written fictional world of characters and the real world of the author
and readers.

170 Morison, T. (2013:10)
171 “a combination of that which is factual and that which is a little more ellusive*
172 ¢ think that truth lies in the songs, in the myths, in the folklore,...those are the places where I start and I try to mash it
with the real world*
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Grin, tako da su one sustinski pevale o svojevrsnom tipu rodoslovlja. Tako da sam ja
izmenila re¢i za Solomonovu pesmu'” [...] (Jones & Vinson — 1985:173).

Stelamaris Koser (Stelamaris Coser) takode govori o nasledu meSovitih porodica poput one iz
koje potice 1 Morisonova kao izvoru materijala kojim se reafirmise kultura zaboravljenih i samim tim
gradi ,sistem®™ otpora modelima inspirisanim dominantnom kulturom (1995:166). Roman
Solomonova pesma je tako okarakterisan kao pokusaj predstavljanja ,alternativnih epistemologija i
diskreditovanih oblika znanja!’** (Billingslea-Brown, 1999:33) a razotkrivanje istorije klju¢an je deo
jednacine pronalaska kolektivnog i individualnog identiteta i ostvarenja kontinuiteta izmedu proslog,
sadasnjeg i buduceg.

Valeri Smith (Valerie Smith) i Sandra Zagarel (Sandra Zagarell) dele miSljenje da se roman
Solomonova pesma treba tretirati kao narativ zajednice, pa se tako istice da Mlekadzija prvenstveno
mora do¢i do realizacije kolektivne prirode identiteta naspram individualne!'”® (Smith, 1987:136).
Zagarelova ovaj roman dozivljava kao metod suprotstavljanja drustveno-istorijskim okolnostima tj.
pokuSajem Zena (¢iji je Toni Morison predstavnik) da dekonstruiSu individualisticke verzije sebe u
korist identiteta koji se razvija unutar viseglasja zajednice (nezavisnih a opet medusobno uslovljenih)
(1988:508-510).

U razmatranju naslova romana, neminovno je i dota¢i se reference na Bibliju, tj. Pesmu nad
pesmama (zbirke ljubavnih pesama), dvadeset druge knjige u Bibliji. Nenadmasna pesma koja je
Solomonova'’® pesma je o ljubavi — romanti¢koj i seksualnoj, i naizgled nema nikakvih dodirnih
tacaka sa religijom i verom u Boga. S obzirom na biblijsko poreklo imena vecine likova iz romana!”’,
naziv romana se takode razmatra u svetlu povezanosti sa najvaznijom zbirkom religijskih tekstova na
svetu. Smatra se da je, imajuci u vidu nedokucivost ove pesme i veliki broj razlicitih interpretacija
(jedna od kojih je i da je pesma ,Bozji dar afro-ameri¢kim zenama'’®* (Pocock, 2009:171),
Morisonova upravo izabrala istu, kako bi se njena subverzivnost (u odnosu na kanonsko citanje
biblijskih tekstova) preslikala i na njen roman. Pokok dalje pojasnjava da je upotreba Pesme nad
pesmama kao vrste okvira za roman, autorkin nacin da naglasi ,,centralnu ulogu pesme u ovoj prici,
posebno pesme koju Pilat peva na pocetku romana i koju deca ispevavaju na njegovom kraju‘
(2009:171). Pokokova daje primere paralela izmedu romana i pesme pa je tako jedinstvo sa prirodom
koje postoji u pesmi (radnja je smeStena u svojevrsni raj nalik Rajskom vrtu a tela likova spajaju se
sa tom prirodom) identifikovano u MlekadZijinom ,,stapanju® sa zemljom predaka:

[...] Dole, uz obe butine, osecao je kako ga nadzemni korenovi ambrinog
drveta miluju kao grube ali maj¢inske ruke nekog pretka. Istovremeno i napet i
opusten, uronio je prste u travu [...] (Morison, 2013:341).

Doza seksualne energije koja prozima Nenadmasnu pesmu koja je Solomonova, oseca se i u
romanu, a Mlekadzijin ,,finalni let”, Morisonova karakterise kao ,,seksualni ¢in“ (Morrison u Koenen,
1994:76) — momenat kulminacije u kome se oslobada nagomilana seksualna energija. Koenen je
zabelezila autorkine reci kojima ona nagovestava postojanje ritma knjige koji, sakriven ispod jezika,
»eksplodira® u odlucuju¢éem momentu (Morrison u Koenen, 1994:76).

Lesli Haris (Leslie Harris) misljenja je da je da su upravo mitovi osnova po kojoj je Morisonova
izgradila narativnu strukturu ovog dela pri ¢emu je autorka vesto uspostavila ravnotezu izmedu onoga

173 The song that my mother and aunts know starts out, Green, the only son of Solomon. And then there are some funny
words that I don’t understand. It’s a long sort of a children’s sont that I don’t remember. But Green was the name of my
grandfather’s first son and it was a kind of genealogy that they were singing about. So I altered the words for Song of’
Solomon.*

174 alternative epistemologies and discredited forms of knowledge*

»identity is a collective rather than an individual construct™

176 “The Song of Songs, which is Solomon's”

177 Rut, Agara, Solomon, Prva Korin¢anima, Pilat

178 | God’s gift to African American women*

175
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fantasti¢nog (Sto karakteriSe svaki mit) i realnog, Cinjenicnog sveta. Tako Harisova tvrdi da
Morisonova ,spaja afro-americki mit sa kulturnim, moralnim i religijskim verovanjima
judeohrid¢anskog i gréko-rimskog nasleda kako bi kreirala sopstveni mit'”** (1980:69-70). Ovakva
tvrdnja moze se dalje objasniti re¢ima Dzudit Flecer (Judith Fletcher) koja smatra da se struktura
romana Solomonova pesma ne moze tumaciti kao klasi¢an primer Rankovog monomita (,,herojevo
putovanje“!3%) s obzirom da se ,razreSenje* identiteta glavnog junaka ostvaruje uz pomo¢ ,,zenske
—junaka i njegovo putovanje u potrazi za odredenim saznanjima i iskustvima. Nalik mitskim herojima
poput Beovulfa ili Ahila, prica prati rodenje, odrastanje, odvajanje od porodice te potragu koja donosi
i suceljavanje a koje kod junaka dovodi do odredene vrste spoznaje — spoznaje sopstva i svoje pozicije
naspram sveta koji ga okruzuje. Kiara Spalino (Chiara Spallino) Solomonovu pesmu naziva
bildungsromanom s obzirom da se u njima, nalik mitovima, prati razvojni put odredenog junaka (od
njegovog rodenja, preko odrastanja i sazrevanja do momenta potpune samospoznaje i punog
ostvarenja licnih kapaciteta) (1985:510). Sama po sebi, narativna struktura romana vodi nas na put
kroz sadaSnjost i proslost koja se prikazuje u vidu umetnutnih pric¢a (ponekad i kontradiktornih).
Naracija kroz tre¢e lice jednine (neimenovani narator) primenjena u ovom romanu, iako tradicionalan
oblik pisanja, u sebi skriva znaCajnu dozu neizvesnosti i prostora za licnu procenu (interpretaciju)
C¢itaoca; Ketrin Rejnvoter (Catherine Rainwater) tako tvrdi da Morisonova ovde primenjuje jednu
vrstu narativne tehnike bliske Henriju DZejmsu (Henry James) gde je, naizgled objektivni narator,
samo instrument kroz koji likovi sami pric¢aju svoju pricu (1991:97). Time dolazi do stapanja
naratorove pozicije i pozicije samog lika tj. integracije govora likova u govor samog naratora. Ovakav
tip naracije ima za cilj da ukaZe na to da istina koju jedno knjizevno delo treba da saopsti nije
jednostrana jer je, kako tvrdi Dzejms, ,,CoveCanstvo ogromno, a realnost ima mnostvo oblika“ (James,
1984:52). Direktno obracanje Citaocu kojim se dovode u pitanje namere samih likova ali i pozivaju
¢itaoci na ravnopravno ucestvovanje u kreiranju znacenja romana takode je jedna od odlika narativne
strategije primenjene na ovom romanu. Kreiraju¢i sliku o Pilat, narator komentariSe njenu eksternu
pojavu ali i ono $to je nevidljivo, ispod povrsine koje je na ¢itaocu da odgonetne i okarakterise:

[...] Usne su joj bile Zive od sitnih pokreta. Ako joj se nades blizu, zapitas se
hoce li se sledeceg casa osmehnuti ili samo premesta slamku iz udoline desni na jezik.
Mozda vadi zamotuljak gumice za kosu iz obraza, ili se zaista osmehuje? [...]
(Morison, 2013:49)

Mirela Basi¢ (2018), komentariSuci ulogu ¢itaocu u postmodernoj knjizevnosti, a u skladu sa
teorijskim razmatranjima Linde Hacen na ovu temu, piSe da ,,tekst nikako ne moze da ima samo jedno
znacenje ali 1 da recepcija ovisi 0 mnogo znacajnih faktora koji se vezuju za recipijente” (2018:1623).
Basiceva dalje dodaje da u postmodernizmu nema isklju¢ivo jednog ,,horizonta o¢ekivanja“ ve¢ se
oni razlikuju u zavisnosti od samog Citaoca (licnih ocekivanja c¢itaoca, zivotno iskustvo,
informisanosti i sli¢no) (Basi¢, 2018:1623). Merilin Senders Mobli (Marylin Sanders Mobley) govori
o mnostvu glasova koji se javljaju u romanu Solomonova pesma i iz tog mnostva istice glas naratora,
glas oznacitelja i glas odaziva:'3?

[...] dok glas naratora uvodi proces individuacije i1 kulturoloski, ideoloski
kontekst jezika kojim se koristi porodica Ded, kroz glas oznacitelja se sam citalac
upoznaje sa implikacijama ovog procesa na Mlekadzijin glas u momentima njegove

175 Morrison fuses Afro-American myth with the cultural, moral, and religious beliefs of both the Judeo-Christian and
the Greco-Roman heritages to fashion her own myth”
180 Cyveni austrijski psihoanalitiar, Otto Rank razvijeo je jedinstveni koncept mitskog heroja gde heroj prolazi kroz 12
faza na svom putovanju (monomit). Junakov obrazac ponasanja se po Ranku zasnivao na njegovom odnosu sa roditeljima
po ¢emu se i zakljucuje da je Rank svoj koncept mitskog heroja gradio pod uticajem Frojdovih razmatranja.
181 “female oral tradition and African folktale”
182 | the narrative voice, signifying voice and the responsive voice* (Sanders Mobley, 1995:50)
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interakcije sa ¢lanovima zajednice koji ne pripadaju njegovoj blizoj porodici...ukoliko
je uloga glasa naratora da prvenstveno informiSe, a uloga glasa oznacitelja da
kritikuje, onda glas odaziva kompletira dijalosku interakciju izmedu onoga ko govori
i onoga ko slusa...on zahteva aktivno ucesce i onoga ko govori i onoga ko slusa, bas
kao Sto glas oznacitelja omoguc¢ava zamenu uloga sluSaoca i govornika i prerastanje
u subjekte sa pravom glasa'®3 [...] (1995:55-57)

Senders Mobli jos i dodaje da roman Solomona pesma, kao delo Zenskog autora afro-americkog
porekla, ,,svoje uporiSte nalazi u beskrajnoj igri znaCenja narodnog jezika, u intersubjektivhom
odnosu medu subjektima sa pravom glasa, i dozivljaju identiteta kao procesa nastajanja pre no
stati¢nosti'®* (1995:62).

Upravo se kroz glasove Mejkona Deda (drugog), Gitare, precasnog Kupera ali pre svih Zena
poput Rut, Pilat, Kirke, Suzan Berd i njihovih prisecanja proslosti, otvara prica o porodici, letecem
plemenu ¢iji je zacetnik, Solomon, lete¢i Afrikanac a koji je svojim slobodonosnim letom ka
prapostojbini obelezio sudbine napustene supruge Rajne i sve njegove dece. Ve¢ pomenuta Ketrin
Rejvoter komentariSe ,,kruzne* (ciklicne) narativne ,,Sablone kod ovog, kao i1 kod drugih romana
Toni Morison i naglasava da njihova primena u romanima podrazumeva njihovu demistifikaciju tj.
razoruzavanje autoritativnosti koje oni mogu nositi. Cikli¢nost strukture ne znaci i zakljuc¢anost
romana a Citalac biva ,,primoran® da ostvari blisku konekciju sa samim likovima — ¢italac ih ne moze
dozivljavati kao strance ve¢ se mora poistoveti sa njihovom sudbinom (Rainwater, 1991:110).
Rejnvoter daje i dodatne komentare na narativnu strukturu ovog romana govoreci da njegova prica
,-ne moZze biti obuzdana narativnim granicama“ (Rainwater, 1991:105) jer je zivot glavnog lika poceo
1 pre njegovog ,.fizickog™ rodenja a nastavlja se i po okonCanju tog istog zivota, kada se njegov duh
pridruzi duhovima svojih predaka:

[...] nikada nema dovoljno dostupnih informacija da se zaokruzi narativni
momenat; narator mora stalno zapoc€injati pricu sa nekog drugog mesta, kao u
pokusaju da razli¢ite diskontinuirane delove price priblizi istini'® [...] (1991:106).

Ponasanje nijednog lika u romanu ne moze biti ukalupljeno u bilo kakvu vrstu Sablona, izmice
definitivnom odredenju pa se s toga javlja potreba da se ¢uju razlicite price (svacija verzija dogadaja
koji se ticu same individue ili drugih individua). Te pric¢e mogu biti kontradiktorne, nepotpune ali su
i takve svakako vazne jer se jedino njihovim proZimanjem moZe razumeti ira prica istorije pojedinca
1 zajednice.

Kijara Spalino (Chiara Spallino) narativnu strukturu ovog romana objaSnjava kroz pojmove
Gerarda Geneta (Gerard Genette): analepsu (fleshbek — eng. flashback) i prolepsu (anticipacija)
(1985:513). Tako se u romanu Solomonova pesma Cesto deSava da nas narator, iznenada, bez najave
ili kakvog uvoda, ,,odvuce* nazad u proslost kako bi se bolje razumela trenutna radnja. No ti fleSbek
momenti nisu hronoloski poredani — tako je na primer prvi ,,povratak* u proslost vezan za pojaSnjenje
odnosa Rut i Mejkona (starijeg) kao i njenu vezu sa pokojnim ocem (skorija proslost); odmah potom
Mejkon nam govori o magi¢nim okolnostima pod kojima je Pilat dosla na svet, o njihovom detinjstvu
(davna proslost) a zatim ¢ujemo i Pilatinu verziju odrastanja u Montur okrugu i ubistva njihovog oca

183 <« whereas the narrative voice introduces the individuation pro cess and the cultural, ideological context of language

operating in the Dead family, it is through the signifying voice that the reader hears the implications of this process for
Milkman's voice as he interacts in the community outside his family... If the narrative voice primarily informs, and the
signifying voice primarily critiques, then the responsive voice completes the dialogic interaction between the speaker and
the listener... It requires the active participation of speaker and listener, just as the signifying voice enables both the
speaker and the listener to exchange roles and become speaking subjects®

184 Song of Solomon thrives on the endless play of meanings in the vernacular, on the intersubjective relationship between
speaking subjects, and on the notion of identity as a matter of process or becoming rather than as stasis*

185 “ there is never enough available information to complete the narrated moment; the narrator must constantly begin
again at some new place, as if to force the various discontinuous sequences to converge upon the truth®
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(davna proslost). Naraciju drugog dela romana Spalino opisuje kao ,,naraciju bajke* s obzirom na
dominatne elemente fantasti¢nog i mitoloske proslosti:

[...] sve se, naizgled, deSava u kontinuumu bez vremenske odrednice. Vreme
samo po sebi postaje lik romana: to je beskrajno Vreme bajki, gde dani traju kao
godine a godine traju kao minuti. Svet u koji Mlekadzija ulazi je svet izvan vremena:
on je fiskiran u svojoj grandioznosti'®® [...] (1985:517).

U prvom delu romana, Mejkon Ded (tre¢i) poznatiji kao Mlekadzija Zivi Zivot razmazenog
bogatasSa koji nesvestan svojih korena i sustinskih vrednosti sveta u kome Zivi mora napraviti distancu
izmedu sebe i1 onih koji ga svojataju dodeljuju¢i mu (namerno ili nenamerno) imena i nadimke kako
bi pronasao istinskog sebe na putu samospoznaje. Kako to Dzudit Flecer (Judith Fletcher) opisuje,
Mlekadzijina potraga za sopstvenim imenom (odrednicom njegovog identiteta) obuhvata ,,znac¢ajno
odbacivanje njegovog muskog ega i drustvenog identiteta ali i odricanje od oCevog solipsizma i
materijalizma'®’* (2006:410). Kao jedini ¢lan Ded porodice koji poseduje potencijal za ,,letenje* te
izmeStanja iz materijalnog sveta u onaj duhovni, Mlekadzija ¢e kroz muziku (a posebno pesmu o
Solomonu koja se ,,ispevava‘ kroz ¢itav roman) i smeh koji prati sudbonosne note uspeti da postane
subjekat, a ne pasivni objekat u recenici njegovog zivota. To se deSava u drugom delu romana kada
Mlekadzija, ve¢ upoznat sa porodicnom prosloscu, postaje spreman da sagleda, razume i ostvari
konekciju sa mitoloskom proslos¢u, ,,zlatnom prosloséu* naroda kome pripada (Spallino, 1985:518-
519).

Magicno, natprirodno i ¢arobno jo$ zastupljenije je i neraskidivo povezano sa narativhom
strukturom i radnjom samog romana Solomonova pesma. O tome smo govorili kada smo za narativnu
strukturu govorili da je zasnovana na vaznim mitovima afro-americke kulture. S obzirom da ,,koreni*
romana sezu duboko u proslost (u folklor i mitologiju afro-americ¢ke zajednice) ne ¢udi ni ¢injenica
da ¢itav roman obiluje elementima koji bi ga mogli svrstati u kategoriju dela magijskog realizma. No,
postujuci volju same autorke da se njena dela ne oznacavaju ovom ,.etiketom*, ni mi to necemo ¢initi
ve¢ ¢emo ukazati na vaznost koju ovi elementi igraju u pomenutom romanu. Sem pomenutih
elemenata afro-americke mitologije, ovaj roman karakteriSe i1 ,,prisustvo* duhova, neobjasnjivih
natprirodnih pojava i likova, koji poput bozanskih figura, intervenisu tj. usmeravaju likove na put
samospoznaje. Integracija natprirodnih elemenata toliko je veSto izvedena da se granica izmedu
realnog i fantasticnog gotovo i ne primecuje. Tako na primer u jednoj, naizgled jednostavnoj,
,,0bi¢noj* sceni u kojoj se Pilat prise¢a svog zivota u Virdziniji, pranje vesa u kujni sa ,,Zuto-belim-
crvenim linoleumom® (Morison, 2013:62) se spaja sa ¢udnovatom, nesvakidaSnjom situacijom
covekovog ,,padanja sa litice.“ Navedena duzina trajanja pada coveka na pod (,,Citava tri minuta od
trenutka kad je stajo uspravno pa dok nije zdruzgd lice o pod™ (Morison, 2013:62)) ali i intezitet
opisanih osecanja straha i uznemirenosti kod Pilat i neimenovanog coveka, uveravaju nas da je covek
uistinu pao sa litice usred kuhinje svoga doma. Uvodna scena romana takode je savrSeni primer
stapanja realnog i natprirodnog, Zivota i smrti, smesnog i tragi¢nog, materijalnog i duhovnog. Autorka
sama daje pojaSnjenje za uvodne reCenice u predgovoru romana. ,,Agent iz Uzajamnog Zivotnog
osiguranja Severne Karoline obecao je da ¢e poleteti iz Mersija ka drugoj strani Velikog jezera u tri
sata* (Morison, 2013:17) — je prvenstveno ,,parodija na novinarski stil* (Morison, 2013:11) kojim se
izuzetno vazni dogadaji i situacije u Zivotu Afroamerikanaca redukuju na dogadaje od male ili skoro
nikakve vaznosti. Realni ,,momenti“ ove reCenice (sama osiguravajuca kompanija, Severna Karolina
— Veliko jezero (u znacenju putanje kretanja sa juga na sever) i nerealni (¢in letenja koji izvodi ljudsko
bice) spojeni su u jedno radnjom, tj. prediktom recenice — ¢inom obecanja. Ovaj ¢in obecanja je, kako
sama autorka pojasnjava, €in ,,odanosti svome narodu® i ,,postupak kojim se zahteva promena,

186 all seems to happen in a continuum unmarked by time. Time itself assumes a capital T: it is the endless Time of fairy
tales, where days last for years and years last for minutes. The world Milkman enters is a world beyond time: it is fixed
in its greatness®
187 | considerable stripping away of his masculine ego and social identity, and a renunciation of his father's solipsism and
materialism*
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drugadiji izlaz, okoncanje postojeceg stanja“ (Morison, 2013:12). Naredne reCenice sadrZe istinite
podatke (18.februar 1931. — datum rodenja same autorke, let Carlsa Lindberga preko Atlantskog
okeana 1927.godine) koji daju uvod u karnevalsku atmosferu pred skok gospodina Smita. ,,Klancanje
vesti od usta do usta® koje se pominje u ovom delu, suptilna je referenca na vaznost usmenog
prenosenja vesti, pri¢a, vaznih dogadaja sto je u direktnoj vezi i sa oCuvanjem tradicije i kulture
jednog naroda kroz usmena (pre no pisana) sredstva komunikacije. Ljudi se skupljaju da svedoce tom
nesvakida$njem dogadaju a narator nam atmosferu opisuje koriste¢i se recima ,,lepo* i ,,veselo*
(naspram ocigledno tragicnog zavrSetka najavljenog leta). Jarka crvena boja rasutih latica, ,,Siroka
plava svilena krila® (Morison, 2013:19) gospodina Smita i bela boja ,,malih sneznih smetova‘“
(Morison, 2013:19) u ovoj sceni ,,predstavljaju nacionalnu osnovu/zastavu u odnosu na koju se odvija
radnja romana i naspram koje se ovi ljudi crne boje koze moraju posmatrati, ali koja ne sme da zaseni
ciljani poduhvat ovog romana'®“(Morison, 1988:157). U svom tom $arenilu boja, pokreta i radnji,
paznja okupljenih iznenada je preusmerena na zenu ,,umotanu u neki stari jorgan* (Morison, 2013:20)
sa ,,pletenom tamnoplavom kapom natuc¢enom skroz preko ¢ela* (Morison, 2013:20). Nalik Voljenoj
koja se pri svojoj prvoj pojavi u romanu prikazuje sa slamnatim SeSirom ili nalik DZunior ¢ija kosa
(u obliku $esira) krije njeno lice, i Pilat, ,,poslednja medu poslednjima* (Morison, 2013:22) takode
pripada grupi Zena odmetnica/bludnica/varalica'®® koje su povezane sa svetom natprirodnih sila. Veé¢
smo spominjali da Suzana Vera-Gonzales (2005) prisustvo snega i leda (formi vode) u DZuniorinoj
uvodnoj sceni tumaci kao asocijaciju na njenu ,,cudesnu® prirodu a svakako nismo zaboravili da se i
Voljena pri svojoj prvoj pojavi, pomalja iz vode, u potpunosti odevena i sa osmehom na licu. Ova
samo-rodena (bez pupka'’’), samo-izmiSljena Zena, u kontrastu je sa svojom trudnom snahom
(doktorovom kéi obucenoj bogato) ne samo po izgledu vec¢ i po tome Sto Citavu bizarnu situaciju
dodatno usloznjava glomoglasnom pesmom ispevanu kontraaltom:

[...] O, Sladani ode odlete

Sladani ode nestade

Sladani nebom prepreci

Sladani kuc¢i otide... [...] (Morison, 2013:20)

I ova pesma, koja je, kako kasnije saznajemo, klju¢na za razumevanje misterije Mlekadzijinog
identiteta, dovodi do podele: jedni ¢e se “podgurnuti i zacerekati” (Morison, 2013:20) a drugi ¢e je
slusati “kao da je posredi klavirska muzika koja potpomaze radnju u nemom filmu” (Morison,
2013:20). Ova cudnovata Zena i njena pesma najavljuju rodenje deteta “Cudnog,” “dubokog” i “Cak
zagonetnog” (Morison, 2013:25) koji po saznanju da samo ptice i avioni (a ne ljudi) mogu leteti
postaje tuzan i osiromasen — poput slepog putnika u sopstvenom Zivotu.

O Pilatinoj “magicnoj” strani licnosti ¢emo detaljnije govoriti u nastavku — no, Pilat nije jedini
lik koji lebdi izmedu svetova (proslog i sadasnjeg, zivih i mrtvih, materijalnog i duhovnog). Kirka,
zena “divlje 1 prljave” kose, “suvih koscatih ruku,” “oklebesenih usta,” (Morison, 2013:295) i
“bezubih usta” iz kojih je “izvirao snazan, milozvucan glas dvadestogodisnje devojke” (Morison,
2013:296) spoj je kontrasta bas kao i Pilat. Prefinjene navike spojene su sa pocepanom i prljavom
ode¢om, miris Stenare sa “opojnim miomirisom zacina” (Morison, 2013:298), bela kosa — upletena
ili ne, svrstavaju Kirku u red nedokucivih likova koji pak igraju vaznu ulogu u Mlekadzijinoj potrazi
za identitetom. Ona, viSe od svega, u¢i Mlekadziju kako da slus$a, istinski Cuje i razume ono §to mu

188 provides the national canvas/flag upon which the narra tive works and against which the lives of these black people
must be seen, but which must not overwhelm the enterprise the novel is engaged in*

189 trickster
190 Sendi Rasel (Sandi Russell) belezi komentare Morisonove po pitanju nedostatka pupka kod Pilat: ,,Pupak je bio nacin
da fantasti¢no bude prisutno od samog pocetka pric¢e. To je znacilo da Pilat, u isto vreme, moze biti i ,,ovozemaljka i
nadrealna.” Ona je predstavljala nevinu mudrost“/ ,,The navel allowed me to introduce the fantastic early in the novel. It
meant that Pilate could be 'inside and outside' at the same time. She was 'innocent wisdom* (Russell, 1986:44)
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se otkriva pred oc¢ima, a upravo je Kirka ta koja mu otkriva lokaciju pec¢ine provlacenjem kroz koju
(kao kroz matericu) se Mlekadzija ponovo rada. Ono $to dodatno naglaSava Kirkin status
“fantasticnog” lika u romanu, je i to da ona (iako to nigde nije eksplicitno naznaceno) ima sto Sezdeset
godina, $to Kijaru Spalino (1985) navodi na to da Kirku dozivljava kao duha. Duh ili ne, Kirka nije
jedino fantomsko bi¢e koje se pojavljuje u romanu: Pilat, kako saznajemo u jednoj od epizoda iz
proslosti, redovno vida svog (preminulog) oca, a koji je kao njen mentor, savetuje i pomaze:

[...] I joS§ ga vidam. Pomaze mi, zaista mi pomaZze. Prica mi svasta Sto treba da
znam. Sta to? Sve redom. Lep mi je oseéaj $to znam da je tu negde. Ja kad ti kazem,
on je osoba u koju uvek mogu da se pouzdam...Odmah posle Rebinog rodenja opet
joj je doSao otac...Jasno i razgovetno, njen otac je rekao: “Pevaj, pevaj”, a posle se
nagao unutra kroz prozor i kazao: “Ne moze$ da leti§ tamo-amo, a ostavljas telo za
sobom” [...] (Morison, 2013:178-186)

Ali 1 pre nego Sto upoznamo Kirku, nepoznati narator nas priprema na nalet nadrealnog
opisujuci neposredno okruzenje kuce Batlerovih (kojom sada “gospodari” Kirka). Uz referencu na
bajku o Ivici i Marici i njihov nesmotreni ulazak u ku¢u usred guste Sume kako bi utolili glad kola¢ima
od dumbira, narator nas vodi u svet maste, u svet Sumskog Zivota:

[...] Zivota koji je mileo, zivota koji je gmizao i puzao i nikad nije zatvarao oci.
Zivota koji je kopao i vrveo, i Zivota tako nepomi¢nog da se nije razlikovao od peteljki
brsljana na kojima je pocivao. Rodenje, zivot i smrt — sve se to odigralo na skrivenoj
strani lista. Odande gde je stajao, kuca je izgledala kao da ju je izjela neka galopirajuca
bolest, od koje su rane tamne i curkave [...] (Morison, 2013:272).

U docaranoj atmosferi, Citalac se zaista oseca kao da se nalazi u bajci, na granici izmedu zivota
1 smrti, o¢ekujuci neocekivano da ga prenerazi, obraduje ili zbuni. Pomenuti “zacinsko-opojni miris
koji je izazivao pomisao na istok, i prugaste Satore, i Sa-Sa-Sa noznih grivni” (Morison, 2013:229) i
koji je “izobli¢avao snove i terao spavaca da poveruje kako mu je odmah tu pri ruci sve ono za ¢ime
zudi” (Morison, 2013:229-230), svakako je indikator momenata nadrealnog i magicnog s obzirom da
se javlja i u sceni krade zelene vrece sa kostima iz Pilatine ku¢e. Scena kojom dominira najmracnija
tama na svetu, ledeni vazduh'®!, mesec koji sija “poput baterijske lampe” (Morison, 2013:230) i
vazduh koji miriSe kao “sloboda, ili pravda, ili raskos, ili osveta” (Morison, 2013:230) uznemirava i
budi nelagodu a tom osecanju uznemirenosti kod Gitare i Mlekadzije, doprinosi i prisustvo duha:

[..] Cim su obojica povratili ravnoteZu, usledio je ogroman vazdusast uzdah
za koji su obojica poverovali da ga je ispustio onaj drugi. Mlekadzija dodade noz
Gitari, a ovaj ga sklopi i ¢usnu u zadnji dzep. Ponovo se zaCuo dubok uzdah i zavladala
je jos prodornija stud...MeseCina se igrala i varakala ga, jer uCinilo mu se da tik iza
svog prijatelja vidi stojecu priliku nekog muskarca [...] (Morison, 2013:231).

Maria Sancez (Maria Ruth Noriega Sanchez) navodi da je miris dumbira u africkoj kulturi
povezan sa mrtvima, te da miris dumbira najavljuje prisustvo mrtvih u Mlekadzijinom neposrednom
okruzenju (2000:44). Ona dalje objaSnjava da se u romanu primecuje postojanje paralele
(povezanosti) slatko¢e (ukusa slatkog) sa smréu. Tako nas Gitara obaveStava da je vest o smrti
njegovog oca bila proprac¢ena “puslicama koje je donela nadzornikova zena” (Morison, 2013:277) i
utesnom koli¢inom novcanica od po deset dolara koju je njegova majka “radosno uzela i svima njima
kupila po veliku pepermint lusu na sam dan sahrane” (Morison, 2013:277). Kao posledicu toga, Gitara
nikada ne konzumira slatko jer ga podseca na bol i tugu zbog gubitka oca. I sam, gore pomenuti miris
dumbira koji najavljuje prisustvo mrtvih Secerast je, a i sama Pilat u pesmi o Solomonu peva o

191 (naspram vrucine spolja koja je zbog otvorenih prozora logi¢no mogla dopreti u kuéu — ali nije)
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Sladanom, a na Agarinoj sahrani ¢uje se i pesma u kojoj je Agara nazvana “ludicom slatkom”
(Morison, 2013:387).

No, kao $to je natprirodno u ovom romanu povezano sa smrcu, tako je istovremeno povezano
1 sa zivotom, sa radanjem i razvitkom. Pilat daje Rut ,,neSto zelenkastosivo, nalik travi“ (Morison,
2013:160) da Mejkonu stavlja u hranu, kako bi ga privolela da joj se vrati u postelju. Tako je i
Milekadzija zacet a cudnovate okolnosti njegovog rodenja smo vec¢ opisivali. [ njegov rast u majcinoj
utrobi, osporavan ricinusovim uljem, klju¢alom vodom, klisirom od sapunice, plete¢om iglom i
udarcem u stomak omogucéen je magi¢nom intervencijom Pilat tj. malom ,,muSkom lutkom sa
obojenom pile¢om kos$¢icom zadenutom izmedu nogu i ispupcenim crvenim krugom naslikanim na
stomaku® (Morison, 2013:168). Pilat ¢e postavljajué¢i ovu lutku u Mejkonovu kancelariju zaustaviti
njegove napade na Rut i sacuvati Mlekadzijinim zivot. Rodenje jo§ jednog lika u romanu, Fredija,
moze se okarakterisati kao neobicno, propra¢eno nadrealnim okolnostima. Naime, ¢udnovata
transformacija Zene u belog bika kojoj je svedocila i Fredijeva majka izazvacée njen porodaj a pogled
na tek rodenu bebu i njenu prevremenu smrt.

Rejnold Prajs (Reynold Price) je u svojoj recenziji ovog romana isti nazvao kombinacijom
fantasti¢nog, narodnog (tradicionalnog), pesme i alegorije (Price, 1977) i time ukazao na njegovu
kompleksnost ali i mnogostrukost i nedokucivost. Naracija, jezik (satirian i $aljiv), vremenski okvir,
likovi, radnja, prostorna instanca — sve u ovom romanu postavljeno je kako bi se ostvarila takozvana
,horizontalna otvorenost!*?“ gde se velika paZnja poklanja korenima, tradiciji, pricama iz proslosti i
o proSlosti ali gde ,,otvoreni prostori — prozori i vrata — zahtevaju uspostavljanje odnosa i sa
spoljadnjim svetom'?** (Loichot, 2007:164). Loi¢ot dalje dodaje da ,,veliki broj prozora i vrata
omogucava razvoj i projektovanje multidirekcionih narativa i istorija'** §to se dalje tumaci kao
pokusaj subverzije u kojoj istorije (viSestruke, drugacije) imaju primat u odnosu na jednu,
dominantnu, nametnutu Istoriju (2007:164). Detaljna analiza glavnih likova ovog romana koja sledi
dodatno ¢e pokazati ulogu muzike i smeha kao metoda izgradnje identiteta bez kraja 1 ogranicenja a
sa ciljem $ire subverzije represivnih drustvenih normi i pravila po kojima Afroamerikanci nikada nisu
u ,,istoj ravni* sa pripadnicima bele rase.

9.1. “Vece od Zivota” — Zene romana Solomonova pesma

[...] Milkman is in a male macho world and can’t fly,
isn’t human, isn’t complete until he realizes

the impact that women have made on his life.

Toni Morisson

“Pisac ponekad zamisli likove koji prete, koji su sposobni da preuzmu knjigu. Pilat u
Solomonoj pesmi pripada toj grupi likova...ona je poput necega Sto bi voleli da postoji. Ona
predstavlja ono ne$to nade §to postoji u svima nama'®>” (Morrison u McKay, 1983:418). Ovako je, o
Likovima poput Pilat, autorka je dodeljivala “najodgovornije” uloge — uloge Cuvara tradicije,
zaStitnika kulture i branitelja onih vrednosti koje odredenu zajednicu i njene pojedince cini
jedinstvenim. No, to ne znaci da ostali zenski likovi zauzimaju puke epizodne uloge u njenim
romanima. Na primeru romana Solomonova pesma videCemo da svaka, na svoj nacin predstavlja

192 “horizontal openness
193 open spaces — windows and doors — demand a relation with the outside*
194 The generous supply of windows and doors allows for the growth and projection of multidirectional narratives and
histories*
195 Sometimes a writer imagines characters who threaten, who are able to take the book over. Pilate in Song of Solomon
was that kind of character...she is like something we wish existed. She represents some hope in all of us.*
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“izvor” znanja za MlekadZiju, jer je kako autorka tvrdi, Mlekadzija, na put na koji ga Morisonova
postavlja, kao muskarac, imao “mnogo toga vise da nauci od zene!*®” (Morrison u McKay, 1983:428).

9.1.1. Pilat — Zena u cipelama bez pertli

She is Morrison’s first character with a
well-developed talent for fusion.
Philip Page

Nosilac biblijskog imena slu¢ajno odabranog!®’, Morisonova Pilat nema puno toga
zajednickog sa biblijskom imenjakinjom. Pokokova (Judy Pocock) u Pilat vidi ,,uzurpatora“ Hristove
pozicije, jer se tek kroz njenu smrt a ne Hristovu, ostvaruje Mlekadzijin identitet (2009:294). Sama
autorka romana je u svim svojim intervjuima isticala Pilatinu vrednost — naime, po njenim recima,
velikodusna i otvorena!®* (Koenen, 1994:69)

Sa likom cudesne Pilat upoznajemo se ve¢ na samom pocetku romana, kada ona, sa puno
paznje, postovanja i divljenja prati rodenje svog sestrica Mlekadzije. Snaznim kontraaltom, $to poput
magije, uvlaci prolaznike u svet nadrealnog, Pilat najavljuje neobi¢nu sudbinu novog ¢lana porodice,
bas poput njene. Dzojs En Dzojs (Joyce Ann Joyce) Pilatinu pesmu sa pocetka romana tumaci kao
pokazatelj druStvenih vrednosti kojima je ona lojalna a koje svoje poreklo vuku iz kulture njenih
predaka:

[...] Neukaljana urbanom sredinom u kojoj se skrasila kako bi podigla svoju
unuku, Pilat ostaje verna fiziCkoj i duhovnoj poistovecenosti sa svojom ruralnom i
juznjackom pros§loscéu koja je odvaja od kolektivnog haosa i intenzivnosti koju gradski
Zivot podrazumeva'® [...] (Joyce, 1987:187).

Pesma o Solomonu/Sladanom ne samo da najavljuje dolazak na svet novog ¢lana porodice
ve¢ nagovestava i Pilatinu ulogu u razreSenju misterije Mlekadzijinog identiteta. Pesma o Solomonu,
kao Sto ¢emo kasnije videti, pesma je o njegovoj sopstvenoj porodici — o bogatstvu, raznolikosti i
fluidnosti identiteta sopstvenih predaka kojima su se suprotstavljali asimiliaciji u dominantnu kulturu.

,»Redovni izvor sramote,* za brata Mejkona Deda, cusnuta i uvrnuta (Morison, 2013:37), u
»cipelama bez pertli, s pletenom kapom natu¢enom na ¢elo* (Morison, 2013:37), Pilat Ded i njena
porodica predstavljaju — ,,zbir ludaca koje prave vino i pevaju po ulicama, kao najobicnije ulicarke*
(Morison, 2013:38). Pilatina predanost i briga za novorodenog ¢lana porodice u vidu pesme kojom
ispunjava njegove prve dane zivota nemaju dovoljnu vrednost u odnosu na neugledni izgled i
nedoli¢no ponasanje — kategorije kroz koje je posmatra i vrednuje njen brat. Njeno nekonvencionalno
odevanje, ponasanje, zajedno sa nekonvencionalnim telom (nedostatak pupka) za mnoge kriticare
dokaz je njene ,,uzviSene* uloge u ovom romanu:

[...] Pilatino telo je mesto na kome usmeno saopstenje pripovedaca i pisana rec
iz Biblije postaju neraskidivo povezani...Njeno telo predstavlja viSe od spoja razlicitih
tradicija — da li africke, evropske ili americke; ona predstavlja pletivo gde svaka nit

196 T thought he had more to learn than a woman would have*

197 Spiesova (Spies, 2004) navodi da je ime majke Toni Morison, Ramah, takode rezultat nasumi¢nog odabira iz Biblije.

198 “The woman that is most exciting . . . is Pilate, only because she has a kind of ferocity, that’s very pointed, astute, and

she’s also very generous and wide-spirited”

199 “Unsullied by the urban environment in which she settles to raise her granddaughter, Pilate maintains a physical and

spiritual identity with her rural and southern past that isolates her from the collective chaos and intensitivity of city life.”
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dolazi do izraZaja u svoj svojoj raznolikosti, stvarajuci tako nesto nepredvidivo i
nevideno? [...] (Loichot, 2007:177)

No bez obzira na Mejkonovo negodovanje i opisivanje Pilat kao zmije?’! (“i ume da op¢ini
kao zmija” (Morison, 2013:78)) i sam ne moZe da se otrgne mo¢i muzike “koja mu je razbudila
pomisao na polja, na divlje ¢urke, i Sareno pamucno platno” (Morison, 2013:48) a koje je u “uskoj
prizemljusi” (Morison, 2013:46) zaSti¢enoj mo¢nim borovima, bilo na pretek. Muzika se u ovoj sceni
opisuje kao nesto neuhvatljivo, Sto se stalno nadograduje i $to svojom veli¢anstveno$¢u daje zivot i
¢ini ga nesputanim a one koje su sposobni da je proizvedu tako snaznu i prodornu, sposobnim da
percipiraju sve vrste mraka, sve nijanse zelene, sve ukuse i mirise i lepotu Zivljenja. Troglasno
pevanje uz svece Sto razmeksSava Mejkona, Trudier Haris (Trudier Harris) objasnjava kao Pilatininu
vokalnu interpretaciju Mejkonovog bola i nac¢in njegovog zalecenja (2009:29).

Mlekadzijin i Gitarin prvi boravak u ku¢i Pilat, “utocistu, konacistvu i sigurnoj luci”
(Morison, 2013:12) za sve namucene duse, prvi je korak na putu samospoznaje 1 odrastanja deCaka
koji zivi bez svrhe i cilja i koga istinski niSta ne interesuje toliko da bi sebe izlozio odredenom riziku
1 neprijatnosti (Morison, 2013). “PreviSe neposredna” (Morison, 2013:57), uglasta, sa upadljivim
kolenima, laktovima i stopalima od kojih jedno upire na istok a drugo na zapad?°? (Morison, 2013:56),
zvonkog glasa koji je prosaran §ljunkom i tako visoka da i druge ucini da se osete visokim, Pilat
prilagodava svoj ritam onima koji su dosli da je slusaju (Morison, 2013:59). Siromasnog izgleda
punog kotrasta — ivice noktiju bele poput slonovace naspram “bobica crnih usana” (Morison,
2013:58) — Pilat ipak odiSe omamljuju¢om energijom, koja poput ,,narkoti¢nog mirisa vina“(Morison,
2013:61) sto se Siri njenim domom, ¢ini da se ljudi osecaju drugacije, zivotnije, uzviseno, vredno.
Pilat poseduje i sposobnost promene fizickog izgleda, a u skladu sa okolnotima, pa tako u sceni u
kojoj ,,izvla¢i iz zatvora svog brata Mejkona, Mlekadziju i Gitaru, Pilat transformiSe sebe u nisku,
zalosnu, uplaSenu i poniznu zZenu koja moli za ostatke svog pokojnog muza, gospodina Solomona. U
ulozi Tetka Dzemajme?®, Pilat je:

[...] ugegala u policijsku stanicu i izvela za policajce malu tacku — Sirom se
otvorivsi radi njihovog smeha, njihovog sazaljenja, njihovog prezira, njihovog
ruganja, njihove moc¢i, njihovog gneva, njihove dosade — svega §to bi moglo biti
korisno njoj i njemu samome [...] (Morison, 2013:259).

Stavljajuc¢i se u ulogu dobro¢udne, bucmaste kuvarice-domacice, Pilat ukazuje na svoju
sposobnost stavljanja u bilo koju ulogu, a po ukazanoj potrebi, a njenom fizickog transformacijom,
Morisonova ,,manipuliSe...Citao¢evom percepcijom i ¢ulima tako da od njega zahteva aktivno
udesce?™ (Billingslea-Brown:1999:49).

Naime, po izlasku iz stanice, Pilat ponovo postaje visoka i dominantna, pa sa ,,opuStenim
pricljivim glasom* (Morison, 2013:256) donosi pricu o poreklu kostiju u njenoj zelenoj vreci, Cime
ukazuje na vaznost ocuvanja ,.konekcije* sa licnom i kolektivnom prosloscu.

200 «pilate’s body is a site where the orality of the storyteller and the written word of the Bible converge in an inseparable

compound...Her body represents more than a blending of different traditions — whether African, European, or American;

she operates as a site where each filament manifests itself in its difference, in an unpredictable and unheard of result

201 Doroti Li (Dorothy Lee) se poziva na DZzozefa Hendersona i Mauda Ouksa (Joseph Henderson/Maud Oakes, 1963) i

njihovo tumacenje mitova i pri¢a o zmiji, pa tako referencu na zmiju u ovom delu, tumaci u svetlu njene uloge kao onoga

$to ,,potpomaze* proces ponovnog radanja (Lee, 1982:65)

202 Qvakav polozaj Pilatinih stopala, Doroti Li tumaci kao njenu povezanost sa Zivotom ali i smréu (Lee, 1982:65).

Zauditu-Selasi pak ovakav poloZzaj Pilatinih nogu tumaci u svetlu kulture afri¢kog kontinenta — ta¢nije naroda Zulu (Juzna

Afrika) gde se za Zenu, duhovnog iscelitelja, sangomu, kaze da poseduje stopala okrenuta unazad (Zauditu-Selassie,

2009:81)

i idealizaciju plantazerskog Zivota“ (Morison, 2013:258)

204 manipulates [...] the reader’s perceptual and sensuous experience in such a way as to demand active participation”
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Opis Pilatinog lica (a potom usana, pokreta usana pa natrag na izgled usana) Zauditu-Selasi
(Zauditu-Selassie) uporeduje sa tokom dzez kompozicije kada se muziCar, nakon niza varijacija,
vraca originalnoj temi kompozicije i njenom osnovnom harmonijskom skeletu (2009:73). Pilatino
lice puno je kontrasta i sklada u isto vreme:

[...] Sada, dok peva, lice joj je sigurno kao maska...ali on je znao da joj, kad ne
peva niti govori, lice ozivi od neprekidno pokretnih usana...Mozda vadi zamotuljak
gumice za kosu iz obraza, ili se osmehuje?...Usne su joj bile tamnije od koze,
zamrljane vinom, obojene borovnicom, pa joj je lice izgledalo kao naSminkano — kao
da je uredno namazala veoma taman karmin i umrtvila mu sjaj komadi¢em novinske
hartije [...] (Morison, 2013:48-49)

Zauditu-Selasi pripisuje Pilatine karakteristike Joruba (Yoruba) konceptu oju-inu (unutrasnje
oko —eng. inner eye) koji oznacava sposobnost projektovanja izvan isklju¢ivo sada$njeg momenta’3,
(2009:217) tj. sposobnost umetnika da sagleda subjekat iz svih moguc¢ih uglova (forme, boje,
strukture, ritma, harmonije) (Abiodun, 1994:311). Ravan stomak, upadljiva kolena i laktovi, crne
usne, kratka kosa, lice poput maske, impozantna visina poput kakvog ,,visokog crnog drveta“
(Morison, 2013:59) — sve Pilatine fizicke karakteristike imaju za cilj isticanje njene prominentne
uloge uromanu — uloge heroja, vidarke, nosioca tradicije i ,,simbola zajednice sa kojom se MlekadZzija
mora ponovo povezati?®® (Zauditu-Selassie, 2009:78).

Simon Boki (Simon Bockie) koristi koncept Nganga u docaravanju Pilatinog identiteta:

[...] U znacenju u kome ga koriste pripadnici BaManianga (podgrupa naroda
u Kongu), koncept nganga predstavlja lekara ili coveka iscelitelja, farmaceuta,
proroka, vidovnjaka, vizionara, gatare, sveStenog lica i ndoki...U prisnom odnosu sa
duhovima predaka, on se pozicionira visoko nad bilo kojom vrstom ljudske mo¢i. On
tako postaje faktotum i Cuvar tajni jedne zajednice. Donekle zivi u sopstvenom svetu.
On je poslednja nada, onaj kome se pojedinac i Citava zajednica okrece u momentu
ocajanja’’? [...] (1993:67)

,»Prema parama ravnodusna“ (Morison, 2013:176), ekscentricna ali opet osoba kod koje je
»~ravnoteza zasenivala sve ekscentricnosti* (Morison, 2013:175), Pilat se ,,preporucuje® da, poput
kakvog pilota, bude navigator na Mlekadzijinom putu samospoznaje. Prvo §to Pilat Cini je da ismeva
Mlekadzijin govor:

[...] *Ca’ se kaZe svinjama i ovcama kad *oée§ da ih poteras. Kad Soveku kaze§
’Ca, taj treba da ustane i da vas salomi [...] (Morison, 2013:58).

Pilatin postupak, za Mlekadziju uvredljiv i neprimeren, u stvari je njen pokusaj da razbije taj
lazni identitet koji mu je nametnut, te osecaj laznog ponosa i tastine koji mu ne dozvoljava da vidi
dalje ,,0d svog nosa.* Ona mu potom nudi jaje (po Li (1982:65) simbol znanja), razumevanje, ljubav
i neustraSivost. I od tog ,,prvog* susreta, muzika, pesma koju zapocinje Pilat a kojoj se odaziva Reba
pa potom i Agara, ispevana u savrsenoj harmoniji, bic¢e od krucijalne vaznosti za razvoj istinskog
razumevanja onoga $to je ,,na svetu najbitnije* (Morison, 2013:188) — zivota u harmoniji sa prirodom
i ljudima (posebno onima ,koji muce neku muku“ (Morison, 2013:188)). Kroz pesmu kojoj je

205 “the ability to look beyond the present moment”

06 ...as a symbol of the community in which Milkman needs to reconnect*

207 As used by BaManianga, [a subgroup of Kongo people], the term nganga denotes a physician or medical man,
pharmacist, prophet, seer, visionary, fortune-teller, priest, and ndoki...Working closely with an ancestral spirit, he sits
above any imaginable kind of human power. He thereby becomes the factotum and guardian of the community secrets.
To some degree he lives in a world of his own. He is the last hope to whom the individual and the entire community turn
in the time of despair*

2
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predana od svoje Sesnaeste godine i rodenja ¢erke Rebe (kada joj se otac javio i govorio joj ,,Pevaj.
Pevaj?%®“ (Morison, 2013:186)), Pilat je ublazavala svu turobnost Zivota u izolaciji, Zivota
uskracenosti i nerazumevanja. Shvativsi ,.kakva je i kakva ¢e verovatno uvek i biti njena situacija na
ovom svetu“ (Morison, 2013:188) Pilat nikada za svojih Sezdeset osam godina (jo$ ,,odonda kad joj
je Kirka donela za dorucak svoj dZzem od visanja“ (Morison, 2013:189)) nije pustila suzu, ali se zato
uvek smejala (,,ali se nikad nije osmehivala* (Morison, 2013:189). Rodena divlja, Pilat nije mogla
prihvatiti nepomicnost, zidove i dosadu koju belacko stanovniStvo tako lako prihvata pa se tako
»odlucuje® za zivot nomada koji krstari zemljom 1 istinski Zivi u svakoj od tih ,;ruzicastih, Zutih,
plavih ili zelenih* drzava (Morison, 2013:187). Kamenje koje nosi sa sobom iz svake od drzava u
kojima je zivela predstavljaju vrstu podsetnika da pojedinac mora ostati povezan sa sopstvenim
korenima? ali i na neophodnost ouvanja veze sa majkom prirodom.

Ve¢ smo spominjali da je Zena koja je ,,izasSla iz materice bez pomoc¢i damara misica i pritiska
brze plodove vode* (Morison, 2013:46) povezana sa muzikom na neraskidivi nacin. Od scene u kojoj
Mejkon stariji, iz prikrajka posmatra Pilat i njenu porodicu, dok se ku¢om bez prozora razleze pesma
ispevana snaznim i toplim glasovima, scene u kojoj Mlekadzija, okruzen Zenama ,,koje kao da su
uzivale u njemu i koje su se glasno smejale* (Morison, 2013:69) pravi vino i ostaje bez daha od pesme
koja je 1 prizvala njegovo rodenje — muzika je mnogo vise od pukog propratnog elementa
pripovedanja i nacina za postavljanje atmosfere odredenog pripovedackog momenta. U sceni u kojoj
Rut ,,poput Zlatokose?'“ ulazi nepozvana u ,,siroma$nu smedu kuéu odmaknutu od neasfaltiranog
puta“ (Morison, 2013:167) kako bi se suocila sa Agarom, iznova ¢ujemo Pilatino pevusenje, koje uz
prepoznatljivo Pilatino zvakanje, deluje neprestano. U sceni suocavanja Zena sa ljubavlju anakonde
prema Mlekadziji (Morison, 2013:174), Pilat sa svojom pesmom, predstavlja glas razuma, onaj koji
ukazuje na posesivnu stranu ljubavi koja ne donosi dobro ni predmetu obozavanja ni onome ko tu
ljubav nudi. Njena pesma daje joj smirenost i mudrost uz pomo¢ kojih moze da iznese istinu svoje
proslosti i tako je ocuva zivom, a upravo ta ziva proslost ¢ini je sposobnom da upozori i Rut i Agaru
da ljubav oznacava slobodu a ta sloboda mora biti dostupna svakom muskarcu i Zeni, bez izuzetaka.

Scena Agarine sahrane jo§ jedan je od pokazetelja Pilatine neposrednosti i nevezanosti za
drustvene norme koje nalazu odredenu vrstu ponaSanja u odredenim situacijama — na primer, za
vreme odrzavanja pogrebnog obreda. Bez ukljucivanja u proces pripreme obreda, Pilat iznenada
upada na opelo, uz gromoglasan vrisak — milost! Svojim uzvikom, Pilat prekida isprazno, bezlicno
pevanje zenskog kvarteta u duhu hris¢anske tradicije, ¢ine¢i ga licnim:

[...] Ja ho¢u milost!, povikala je, pa se zaputila ka kovcegu, masuc¢i glavom
levo-desno kao da joj je neko postavio pitanje, a njen odgovor glasi ne [...] (Morison,
2013:385).

Svaki novi put kada izgovori ,,milost“, dolazi do promene intonacije (Cas je izgovara Sapatom,
¢as rastu¢im tonom) sve dok ta sama re¢ ne dobije ,,potrebno dno, okvir:*

[...] Ispravila se, visoko digla glavu, i preobrazila molbu u notu. Jasnim,
srebrnim glasom otpevala ju je — toliko dugo otegavsi tu re¢ da ju je pretvorila u
recenicu — a pre no §to je poslednji njen slog zamro u uglovima prostorije, odazvao
joj se umilan sopran: ,,Cujem te“ [...] (Morison, 2013:386).

Reba se u odgovoru na maj¢inu tuzbalicu, pridruzuje onom §to Hari Rid (Harry Reed) naziva
“drevnim ritualom” (“stariji od robstva, od srednjeg prolaza, nazad kroz vreme sve do africke
domovine?!'”) (1988:59) slavljenja afri¢kog nasleda. Cuvena poziv i odgovor tehnika dominira i u

208 Ime Pilatine i Mejkonove majke, indijanskog porekla je Raspevana Ptica.
209J africkoj kulturi kamen se doZivljava kao riznica istine, na svedoka istorije i svih drustvenih i drugih promena nastalih
tokom vremena (Zauditu-Selassie, 2009).
210 Jo§ jedna referenca na svet nadrealnog, bajkovitog i magiénog.
211 “glder than slavery, older than middle passage, back through time to the African homeland*
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ovoj pesmi u kojoj fizicka smrt istovremeno predstavlja i kraj i pocetak. Agara je poslata precima u
zagrljaj jer je smrt tela samo prvi korak ka zZivotu u paralelnom univerzumu.

Ogolivsi svoju tugu pred svima, Pilat i Reba je dele sa zajednicom, optuzujuci istovremeno i
sebe 1 zajednicu za manjak milosti $to je Agari bila potrebna kako bi zivela. Optuzba je istovremeno
1 opro§taj 1 molba: molba za milost koja, kako to Toni Morison navodi, “moze do¢i samo iznutra” a
“nikada od belog Coveka, §to je oznadeno inverzijom imena Milosrdne bolnice u Nemilosrdnu?'?”
(Morison, 1988:155):

[...] U poznoj noéi.

Milost.

U mrkloj tami.

Milost.

U rano jutro.

Milost.

Ukraj postelje.

Milost.

Sada dok klec¢im.

Milost. Milost. Milost. Milost. (Morison, 2013:386)

Kontrasti jarkih boja (smaragdnozelena, dZzungla-crvena, potpuno crna §to blista kao zvezda,
crna borovnica) i Pilatino pevanje §to uvezuje sudbinu i identitet pojedinca sa sudbinom i identitetom
zajednice u ovoj sceni, povezuje ovu scenu sa scenom sa pocetka romana kada agent Uzajamnog
osiguranja, izvodi svoj let sa kupole Nemilosrdne bolnice. U vrtlogu plavetnila i crvenila, zena
umotana u jorgan, kao da izvodi odredenu vrstu rituala (“kakav vid bogostovanja” (Morison,
2013:21)) pevajuci o “Sladanom §to ode odlete.” Ponavljaju¢i mantru “moja Cercica” iz uspavanke
za Agaru — “ludicu slatku” (Morison, 2013:387) kojoj su je “zaricala i kad je ova bila mala” (Morison,
2013:387), Pilat se zagleda u o¢i “svakom licu koje se okrenulo ka njoj” (Morison, 2013:387).
Ujedinjujuci one $to su imali hrabrosti da je pogledaju i odgovore “amin’ na njen poziv, i one “Ciji
pogled nije smeo da se popne iznad dugih crnih prstiju kraj njenog boka” (Morison, 2013:388), Pilat
“podsti¢e” zajednicu da “upije” mudrost predaka i tako prihvati i slavi svoju pro§lost*'*. Agarino
opelo tako postaje slavljenje zivota ali i opomena na ljubav. Finalni krik (poput sviranja u trubu) — “i
bila je voljena” (Morison, 2013:388), bas nalik kriku Portera Smita, glasan i jasan da ga cuje “i samo
nebo” (Morison, 2013:388) Salje poruku o vaznosti razvoja sposobnosti za ljubav i prihvatanja
odgovornosti koju ljubav nosi.

Povratak u zemlju predaka, putovanje na jug kako bi svog oca polozila u zemlju kojoj pripada,
za Pilat predstavlja izvor nove sreée i mira. Stapajuéi se sa narodom Salimara kao “komad maslaca u
mleku” (Morison, 2013:405), “usana ponovo pokretnih” (Morison, 2013:404), Pilat ide u susret
svojoj sudbini i momentu smrti koji je najavljen dubokih uzdahom i za¢inskim i Se¢erastim mirisom
dumbira (Morison, 2013:406). Potvrduju¢i svoju duboku posvecenost i ukorenjenost sopstvenog
identiteta u istorijskom i kulturnom nasledu afro-americke zajednice polaganjem burmutice sa
sopstvenim imenom u grob svog oca, Pilat se oprasta od ovozemaljskog Zivota. Tihi osmeh i pesma
obelezice njen poslednji uzdah i tranziciju u svet predaka:

[...] Mlekadzija nije znao nikakvih pesama, niti je imao glas koji bi iko pozeleo
da Cuje u pesmi, ali nije se mogao oglusiti o strasnu, Zurnu potrebu u njenom glasu.
Izgovarajuc¢i reci bez trunke melodije, zapevao je toj zeni. “Sladana, ne ostavljaj me

212 “what can never come from the white world as is signified by the inversion of the name of the hospital from Mercy to

“nO—Mercy””
213 Dz0js En DZojs (Joyce Ann Joyce) navodi da je Pilatina pesma potvrda njene sposobnosti da ,,proslost koristi kao
izvor snage za sadasnjost i nade za buduénost* (Joyce, 1987:197)
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ovde / Da se davim u pamuku belom, / Sladana, ne ostavljaj me ovde / Da mi bakrin
jaram gnjeci telo” [...] (Morison, 2013:407).

U momentu Pilatine smrti, Mlekadzija shvata — Pilat je uistinu pilot — “ne odvajajuci se uopste
od zemlje, ona je umela da leti” (Morison, 2013:407). Ziveéi u slozi sa svojom li¢nom ali i
porodi¢nom proslosc¢u te oCuvavsi slobodu duha, tela i uma u neprekidnoj fluktuaciji sopstva, Pilat
kroz pesmu i radost Zivota §to je prati, nastavlja da postoji. Odgovaraju¢i na zamerke citaoca o
Pilatinoj smrti, Morisonova potencira potrebu za ukazivanjem na svu tezinu (emocionalnu, fizicku,
psiholosku) nasilnih akata $to je jedino moguce kada “eliminisSete” lika do koga je Citaocima stalo
(Morrison u McKay, 1983:420). Ona dodatno obrazlaze da Pilat nikada zaista ne umire, bar ne u
osnovnom znacenju te re¢i a posebno zato $to nije rodena, ve¢ je samu sebe rodila. (Morrison u
McKay, 1983:421). Pilat postaje Sladana, predak o ¢ijoj sudbini ¢e se pevati pesme i kroz koje ¢e se
istina 0 njenom identitetu prenositi na nove generacije. I bas poput pesme koja nema kraja i pocetka,
tako se i prica o Solomonu, Mlekadziji, Pilat i ostalim ¢lanovima Ded porodice ne zavrSava ve¢ iznova
pocinje kroz re¢i pesme o Solomonu. Vracaju¢i nas na pocCetak romana, autor nam jo$ jednom
porucuje da je Pilat tu — vanvremenska, blistava i neuhvativa. Bas kao dZez kompozicija i Pilat je bez
kraja, kao dugi, finalni ton koji se nikada ne zavrSava.

9.1.2. Agara i Rut — obeleZene manjkom ljubavi

Iako Pilat zauzima centralno mesto u pri¢i Mlekadzijinog identiteta moramo se osvrnuti i na
likove Agare, Rut i Rebe koje takode imaju svoju ulogu u Mlekadzijinom letu. Pocevsi od Zzene koja
mu je zivot i podarila, Rut je jedna “bezbojna ali slozena Zena, podloZzna okoliSanjima i ultrafinim
navikama” (Morison, 2013:103). MlekadZija je dozivljava kao ozbiljnu, “najnesreéniju Zenu na svetu,
“najbedniju” (Morison, 2013:137) koja tek uz koji priguseni smesak i tihi zvuk prozivljava zivot
“oSamucena do mrtvila muzevljevim prezirom” (Morison, 2013:26). I zaista, Rut kao kakva sena,
provodi dane kopajuéi rupe za lukovice lale ili gosteéi Zene koje joj zavide, mrze je ili sazaljevaju.
Pod teretom zudnje za suprugom, strasti $to su joj bile “uske ali duboke” (Morison, 2013:170) i
ocajnickom potrebom da je nekom, bilo kom, stalo do toga da li zivi i kako zivi, Rut uspeva da, uz
Pilatinu pomo¢, rodi sebi jos jedno dete (MlekadZiju). No to joj nece pomoci da zatvori jaz izmedu
nje 1 Mejkona. SuocCena sa jadom, bolom neuzvracene Zelje i osude onog za koga je “nasilno” udata
ali i bolesc¢u i gubitkom oca (sa kojim, poput Pilat, ostvaruje posthumnu komunikaciju), Rut trazi spas
u sinu i ¢inu dojenja koji ¢e se nastaviti duboko u Mlekadzijino decastvo. Momenti dojenja jedini su
momenti kada se Rut osmehuje:

[...] Nesto drugo je potrebno da preteras od izgreva do zalaska sunca: melem,
nezan dodir kakvog umiljavanja...Sedela je u toj sobi i drzala sina na krilu, zagledana
u njegove sklopljene kapke i osluskujuci njegovo coktanje...Osecala ga je. Njegovo
uzdrzavanje, njegovu uctivost, njegovu ravnodusnost, a sve ju je to potiskivalo u
mastu. Imala je neodreden utisak da njegove usne izvlace iz nje nit svetlosti. Kao iz
kazana §to iznedrava zlatnu predu. Poput vodenicarove kéeri — one §to je nocu sedela
u sobi punoj slame, uzbudena tajnom moci kojom ju je obdario Vilenjak [...] (Morison,
2013:29-30).

Trudier Haris (Trudier Harris) misljenja je da je ovaj Rutin postupak u stvari razlog
Milekadzijinog odlozenog sazrevanja tj. njegove zarobljenosti u stanju ,,zaostalosti za koju ona nema
vestine da je ispravi?'#¢ (2009:10). Ova kriti¢arka dalje govori da Rutina opsesija svojim sinom (,,sin
za nju nikad nije bio li¢nost, odvojena, stvarna li¢nost...uvek joj je bio strast™ (Morison, 2013:167))

214 a state of underdevelopment that she does not have the skills to rectify.
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razlog njegove zatvorenosti i ose¢anja tezine i turobnosti (Harris, 2009:10). Za razliku od Pilat koja
mu daje krila slobode, Rut ih sece, ljubomorno ga prisvajajuci za sebe tj. nametajué¢i mu ocevo ime
te samim tim i njegov identitet. No Harisova priznaje Rutinu zrtvu (intenziviranje uloge majke koje
se potom, a kako Mlekadzija odrasta, mora odreknuti) i njenu ulogu kao Mlekadzijinog ¢udesnog
zastitnika koji se za njegov goli Zivot bori protiv i vidljivih 1 nevidljivih neprijatelja (2009:23). Filip
Pejdz (Philip Page) ,,optuzuje* Rut za pokusSaj materijalizacije ljubavi prema ocu kroz posesivnu
ljubav prema sinu $to dovodi do negacije MlekadZijinog identiteta (2005:107).

Rutina kontrolna tacka, sidriste, ,,nekakav pouzdani vizuelni objekat koji je umiruje i uverava
da je svet jo$ tu..da je to zivot, a ne san“ (Morison, 2013:27) u vidu fleke od vode na stolu za
rucavanje, jedan je od dokaza Rutine opsednutosti proslos¢u koja je staticna, ,tiha i nepomic¢na‘“
(Morison, 2013:29). Upravo iz ovog razloga (a apsolutno nasuprot Pilatinom dozivljaju proslosti),
Rut ne uspeva da odnese pobedu u bici protiv ustanovljenog sistema zastrasivanja i osporavanja
zenskih identiteta koji predstavlja Mejkon Ded. Mlekadzija, njena startna pozicija u borbi za
sopstveni identitet, izmiCe joj jer se sama zatvara u ,lepo vaspitano dostojanstvo™ (Morison,
2013:176) i zakljucava u borbi ,,kauboja i Indijanca* sa Mejkonom oko MlekadZijine pripadosti:

[...] Ona je bila Indijanac, razume se, i izgubila je svoju zemlju, svoje obicaje,
svoj integritet zbog tog kauboja i postala raskreCena podnozna Samlica koja se
pomirila sa sudbinom i ¢vrsto se drzi za neke sitne, nevazne prkose [...] (Morison,
2013:169).

Njena ozbiljnost i reSenost da pobedi smrt kad god se ona usmeri na nekog Ko pripada njoj?'s
dokazuje njeno otudenje od istorijskog i kulturnog nasleda afro-americke zajednice tj. sustinsku
nepovezanost sa svetom predaka uprkos posthumnoj komunikaciji sa sopstvenim ocem. Njen svet,
lisSen muzike i smeha (a kojim Pilatin svet obiluje) ostaje usredsreden na principe lepog ponasanja za
stolom 1 kulturnog oblacenja u skladu sa drustvenim odredbama. Potvrdu ovakvog videnja Rutine
“sudbine” mozemo naci u re¢ima Patrika Bjorka (Patrick Bryce Bjork) koji u romanu prepoznaje
Sablon zenskog zZtrvovanja zarad muskaraca. Tako Bjork istice da:

[...] Majke i ljubavnice zive i Zivotare u prisustvu i odsustvu mrtvih oCeva,
mrtvih (Ded) muzeva i nezainteresovanih muskih ljubavnika. One su, poput
Mlekadzije, pasivne zrtve, one pruzaju razumevanje i usmeravaju, i ¢ak, poput Pilat,
one su, naizgled, samoodrzivi slobodni letaci. Ali nikada se njihova otudenost, njihova
svest ili prividna sloboda ne realizuje u vidu produktivnog povezivanja sa zajednicom.
One ostaju marginalne, neukljuéene i odstranjene iz teksta®!% [...] (2009:45)

Na prvi pogled, lik Agare moze se opisati kao susta suprotnost liku Rut. Agara, miljenica male
zenske porodice odrasta okruzena neobi¢nom ali autenti¢nom ljubavlju majke Rebe i bake Pilat. Njen
doprinos pesmi koju Pilat predvodi a koja hipnotiSe Mejkona, dokaz je njene predanosti i privrZzenosti
¢lanovima svoje najuze porodice. No, neuobicajeni zivot ove male zajednice, naizgled idilican, za
Agaru to nije. Pilat ¢e odluku da napusti nomadski zivot i pronade brata, doneti upravo zbog Agare:

[...] Agara je bila sva na note. Mrzela je, joS sa dve godine, prljavstinu i
neorganizovanost. Sa tri godine je ve¢ bila tasta i pocinjala je da diZe nos. Volela je
lepu odec¢u. Onako zgranute njenim Zzeljama, Pilat i Reba su uzivale da joj ih

215 Na Pilatinu tvrdnju da je ,,smrt podjednako prirodna kao i Zivot*, Rut odgovara ,,Nema u smrti ni¢eg prirodnog. Ona
je nesto najneprirodnije Sto postoji® (Morison, 2013:178).

216 “ Mothers and lovers live for and linger in the presence and absence of dead fathers, Dead husbands, and indifferent
male lovers. They appear, like Milkman, as passive victims, they convey understanding and guidance, and even, like
Pilate, they appear as free-flyers who project a self-sustaining image. But never does their alienation, their awareness, or
their apparent freedom lead to a positive engagement with the community. They remain decentered, disengaged, and are
even killed off in the text.
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ispunjavaju. Razmazile su je, a ona je, kao protivuslugu njihovoj popustljivosti, krila
Sto je bolje umela ¢injenicu da ih se stidi [...] (Morison, 2013:190)

Agarina ranjivost, tj. manjak samopouzdanja i unutrasnje snage koju poseduju Pilat (u vecoj)
1 Reba (u nesto manjoj meri) mogu biti rezultat prevelike koli¢ine paznje i udovoljavanja kojima je
bila izloZena u detinjstvu, ali ono oko Cega se vec¢ina kritiCara koji se bave likom Agare slaze, je da
je slabost njene licnosti posledica nedostatka oc¢inske figure i ljubavi u ranom detinjstvu. Sama
autorka napominje da “Agara nema ono S$to je Pilat imala, a to je desetak godina zdravih, dobrih
odnosa sa muskarcima?!'”” (Morrison u McKay, 1983:419):

[...] Pilat je imala oca, i imala je i brata, koji je veoma voleo, pa je tako mogla
koristiti znanje te ljubavi u svom Zzivotu. Njena ¢erka Reba ga ima jo$ u manjoj
koli¢ini...Hagar ga ima jo§ manje zbog nedostatka bilo kakve vrste odnosa sa
muskarcima u svom zivotu. Ona je slabija. Njena baka to oseca...JaCina karaktera nije
nesto §to se moze preneti drugome. Ne prenosi se geneticki?!® [...] (1983:419).

Scena u kojoj Agara zamera §to je u “poneke dane i bila gladna” (Morison, 2013:70) ukazuje
na njenu ¢eznju za oc¢inskom ljubavlju. Kao prava isceliteljka, Pilat vida njene rane uz pomo¢ dobro
poznate melodije (pesma o Solomonu/Sladanom) i horskog pevanja kome se prikljucuje i sama
Agara. Toliko je mo¢no njihovo pevanje u “savrSenoj harmoniji” (Morison, 2013:71) da ni prisutni
Mlekadzija i Gitara ne mogu ostati imuni na magiju ispevanih reci i nota. Ali Agara, ni “dovoljno
jaka, kao Pilat, ni dovoljno jednostavna, kao Reba” (Morison, 2013:374) zahteva mnogo vise od
muzike?!?, a pre svega “humor s kojim ¢e mo¢i” (Morison, 2013:374) da prozivi svoj zivot. O vaznosti
humora u zivotu Afroamerikanaca prepunog “licnih ponizenja, ljutih uvreda i besa” (Morison,
2013:112) govori i scena u kojoj Fredi, Porter, Tomi Bolnica, Tomi Zeleznica — svi okupljeni u
Tomijevoj berbernici, razmenjuju “pri¢e o zverstvima” (Morison, 2013:111) — tudim i svojim.
Pretvarajuci ove price u dogodovstine koje im izmamljuju gromoglasan smeh, “zbog brzine kojom
su zbrisali, poze koje su zauzeli, smicalica koje su smislili da bi izvrdali” (Morison, 2013:112),
Afroamerikanci prihvataju bol i integriSu ga u svoje zivotno iskustvo. Humor tako uklanja traumaticni
aspekt svakog bolnog momenta. Diskutujuéi o ulozi humora u delima Toni Morison, Cirila (Silvia
Chirild) tako navodi da:

[...] ukoliko li¢na ili kolektivna tragedija ne moze biti eliminisana i ukoliko
represija ne moze biti izbegnuta, barem im se mozZemo suprotstaviti ili ih
integrisati u vrstu dozivljaja sveta i stav koji omogucava oCuvanje sopstva
uprkos ideologiji i slikama koje belci pokuSavaju nametnuti®? [...] (2011:5).

Od inicijalnog susreta sa Mlekadzijom, povremenog utoljavanja njegove gladi a povremenog
1 odbijanja (Morison, 2013), Agara se kroz godine njihove veze, nedvosmisleno odreduje za “ljubav
anakonde” (Morison, 2013:174), “proracunato nasilje ajkule” (Morison, 2013:163) i posesivnu strast
koja je onesposobljuje. Mlekadzija se “ve¢ otpozadi bio zaljubio u nju” (Morison, 2013:65) $to nam
sugeriSe da je Agara od samoga starta njihovog odnosa, objektifikovana od strane Mlekadzije.

217 Hagar does not have what Pilat had, which was a dozen years of a nurturing, good relationship with men.*
218 Pilat had a father, and she had a brother, who loved her very much, and she could use the knowledge of that love for
her life. Her daughter Reba had less of that...Hagar has even less because of the absence of any relationships with men in
her life. She is weaker. Her grandmother senses it...Strength of character is not something one can give another. It is not
genetically transferred.*
219 Agari je potreban ,.gitav hor mama, baka, tetaka, rodaka, sestara, susetki, uciteljica u nedeljnoj $koli, najboljih
drugarica i ¢ega sve ne da bi joj podarilo onu snagu koju Zivot zahteva od nje*
220 “If personal or collective tragedy cannot be eliminated and if oppression cannot be escaped, at least they can be
counteracted or integrated in a worldview and attitude that can preserve a sense of self in spite of the ideology and images
that whites tried to impose.”

123



Evolucija njihovog odnosa odvija se u smeru jos izraZzenije Agarine objektifikacije jer Agara ne dobija
“na identitetu”. Ona postaje “privatna jebaljka, ne prava i zakonita devojka,” “trece pivo koje pijes
jer je tu, jer nece skoditi” (Morison, 2013:121). A Mlekadzija je, bas kao i praznu, ispijenu flasu piva
odbacuje. Njegovo “oprostajno pismo,” bezvuéni redovi slova na papiru potpisani zahvalnoséu,
gurnu¢e Agaru u “jarkoplavi prostor gde je vazduh bio redak i gde je sve vreme tiSina” (Morison,
2013:130).

U sceni borbe za prevlast nad MlekadZijom koja se desava izmedu Agare i Rut, kao da ¢ujemo
rec¢i Pesme nad pesmama (Solomonove pesme):

[...] Mozda tebe treba da ubijem. Mozda ¢e mi tad do¢i i dati mi da ja
dodem njemu. On je moj dom na ovome svetu. A zatim je izgovorila naglas:
On je moj dom na ovome svetu.

I ja sam njegov, kaza Rut??! [...] (Morison, 2013:175).

Pilatina intervencija u ovoj sceni sluzi kao vrsta upozorenja na neispravnost posesivhog
ljubavnog “delovanja’:

[...] Dve odrasle zene, a pricate o Coveku kao da je kuca, ili kao da mu treba
kuca. Nije on kuca, on je muskarac, a Sta god da mu treba, ni jedna ni druga to
nemate” [...] (Morison, 2013:175).

Gitarin pokusaj da Agari “objasni” da se praznine u duSi ne mogu popuniti posesivnom,
pripadaju¢om ljubavlju gde jedno ljudsko bice poseduje drugo, ne mogu promeniti tu “divljinu
Juznog kraja,” “odsustvo samoobuzdanja,” “divlju divljinu” gde ¢ak ne postoji ni “logika lavova,
drveca, krastaca i ptica” (Morison, 2013:175).

No, Agara, bas kao i Rut, iako zrtva Mlekadzijine potrage za sopstvenim identitetom, vazna
je za ostvarenje Mlekadzijinog leta. Trudier Haris (Trudier Harris) piSe da Agara predstavlja “izduvni
ventil za njegova negativna ose¢anja i simbol oko koga se grupiSu njegova razmisljanja???” (2009:28).
Harisova dalje pise da “jednom kada Mlekadzija razume i prihvati da loSe ophodenje prema ljudima
ne moze pro¢i nekaznjeno, Agara vise nije neophodna®*” (2009:28). Simboli¢no, pesma o Sladanom
koji ode, odlete (Rajnina pesma) postaje njena. Poput Rajne koju Solomonov odlazak tera u ludilo i
smrt ali koja nastavlja da Zivi u pricama o Solomonu i Rajninoj klisuri, tako i Agara nastavlja da zivi
kroz opomenu da “ne moze$ leteti tamo-amo, a da ostavljas telo za sobom” (Morison, 2013:402).
Kutija puna Agarine divlje, bujne kose koja ostaje Mlekadziji u amanet joS jedan je podsetnik
vrednosti svakog ljudskog zivota koji se ne sme olako shvatati i olako odbacivati — bas kako Gitara
to porucuje “on tebe ne moze da ceni viSe nego Sto ti sama sebe ceni§” (Morison, 2013:373).

9.2. MlekadZija — put od “lenje samopravi¢nosti*?4” do beskonaé¢nosti

Mlekadzijin put od opste nezainteresovanosti, dosade i osecaja da je “smetliSte za postupke i
mrznje drugih ljudi” (Morison, 2013:154) do “neverovatnih visina u koje se uzneo” (Morison,
2013:395) po saznanju istine o porodicnoj istoriji, dug je i prepun uspona i padova. Iz stanja
latentnosti i bezanja od bilo koje vrste znanja i odgovornosti prenuce ga saznanje o cudesnoj sudbini

221 My beloved is mine, and I am his
... My beloved belongs to me and I belong to him*“ (Song of Solomon 2:16)
222 «an outlet for his negative emotions and a symbol around which he gathers his reflections”
223 Once he truly understands and accepts that people cannot be ill treated with impunity, then she is no longer needed”
224 T, Morison, 2013:154
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svojih predaka sakrivenoj u pesmi o Solomonu i Rajni Belali Salut. Roman zapoginje “¢udesnim?2%”

rodenjem pticice (Mlekadzije) koje je “stimulisano” letom gospodina Smita i pesmom o Sladanom
Sto odlete i nestade (u Pilatinom izvodenju). Ve¢ od samog “pocetka” romana, jasno je da ¢e pesma
(muzika) igrati jako vaznu ulogu u Mlekadzijinom Zivotu tj. u procesu njegovog i fizickog i psihickog
sazrevanja i spoznanje sopstvenog identiteta. Poput voza koji lagano ali izvesno povecava svoje
ubrzanje (fraza kojom se i autorka posluZila u opisivanju svog romana®?®) tako i Mlekadzija zapo&inje
svoj zivot u porodici mrtvih (Ded). U senci dominantnog Mejkona Deda II kojim vlada otupelost “Sto
se nastanila u njemu kad je covek kog je voleo i divio mu se pao sa ograde” (Morison, 2013:73),
ostatak porodice Ded Zivi bezli¢nim, umrtvljenim Zivotom gde je jedino uzbudenje predstavljalo
Mejkonovo “kasapljenje njihove okretnosti, pameti i samopoStovanja” (Morison, 2013:26).
Osiromasene maste, bez zanimanja za sebe 1 deformitetom “koji je pretezno bio u njegovoj glavi”
(Morison, 2013:87), Mlekadzija ¢e prvi korak ka ostvarenju sopstva ostvariti obavijen narkoti¢nim
vinov-borovim mirisom, okruzen Zenama koje “kao da su uzivale u njemu i koje su se glasno smejale”
(Morison, 2013:69) i slozno pevale.

Mlekadzijin “izdvojeni”, natprirodni status potvrden je ne samo neobi¢nim okolnostima
njegovog rodenja i samog imena (dobijenog usled “produzenog” podoja) ve¢ i njegovim fiziCkim
izgledom. Njegova kraca noga i nagovestaj hramanja koji ¢e uciniti da “svaku novu igru igra
¢udnovatim krutim korakom” (Morison, 2013:87) i nota opreza kojom je odisala Citava njegova
pojava®?’ ukazuju na njegovu izdvojenost ali i potpunu neodredenost i nepripadnost. U teZnji da se
razlikuje od svoga oca (brkovi naspram glatko obijanog lica, leptir-masne naspram kravata, rasipanje
naspram zgrtanja novca) (Morison, 2013), a ve¢ dovoljno egocentri¢an i nesvestan maj¢ine i
sestrinskih “uvostenih” zivota, Mlekadzija ulazi u svet Zlatokose (Pilatin svet). Dzudit Flecer (Judith
Flecher) naziva ovaj deo Mlekadzijinog puta, “periodom alijenacije” od porodice u kome najveci
doprinos dostizanju finalnog etape puta ka ostvarenju identiteta (Mlekadzijin let) daju Gitara
(Mlekadzijin alter ego) 1 “Zene-proroci”, Pilat i Kirka (2006:406).

Gitara, ¢ije samo ime sugeriSe muziku, koga su “napustili svi koje je ikada voleo” (Morison,
2013:374), za Mlekadziju predstavlja onog:

[...] koji je ne samo mogao da ga oslobodi ve¢ ga je mogao i odvesti onoj
Zeni koja ¢e s njegovom buduénosti imati isto toliko veze koliko je imala i sa
njegovom prosloséu [...] (Morison, 2013:55).

I zaista — Gitara je taj koji Mlekadziju dovodi u carstvo svetlosti “od sunca i smede” (Morison,
2013:56). Gitara, mackooki decak, Mlekadzijin i prijatelj i neprijatelj, zbir je suprotstavljenih
vrednosti i osobina, a on, bas kao i Pilat, na Mlekadzijinom Zivotnom putu je od samog njegovog
starta. Na raskrsnici Zivota i smrti, Gitarina prva pojava u romanu vezana je upravo za ¢in rodenja tj.
rodenje prve crnacke bebe u (ne)Milosrdnoj bolnici. Dvanaest godina kasnije, Gitara preuzima na
sebe ulogu Mlekadzijinog prijatelja/vodica u svet Juznog kraja, u “podrucje Krvne banke” (Morison,
2013:80) 1 svet ljudi koji su obespravljeni i potcinjeni sistemu belog ¢coveka. Kao pripadnik drustva
Sedam dana, Gitara nema pravo na zenidbu i sticanje potomstva. Dzon Duval (John Duvall) tako
smatra da Gitara u Mlekadziji vidi mogucnost ostvarenja “ideoloskog” naslednika (2009:99). Gitara
uspesno identifikuje MlekadZijinu diskonekciju sa kulturnim nasledem (prosloscu) ali i pripadnicima
sopstvene drustvene zajednice (sadaSnjoséu):

225 Cydesno rodenje odnosi se i na &itav splet okolnosti (radnji) njegovog oca usmerenih na prekid trudnode tj.
Mlekadzijinu smrt i pre rodenja.
226 Govoreéi o romanu Solomonova pesma, Morisonova kaze: ,,The image in my mind for it is that of a train picking up
speed.” (Tate 1983:124).
227 ... ]poput Coveka koji viri iza ugla negde gde ne bi trebalo da bude i pokusava da se odluci hoce li nastaviti napred ili
udariti natrag[...] (Morison, 2013:96).
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[...] Ti ne stanujes nigde. Ni u Nedoktorskoj ulici, ni u Juznom
kraju...Reci mi nesto. Sta bi radio da jeste? Kad bi se ispostavilo da je ovo
drugi Montgomeri?

Kupio bih avionsku kartu.

Upravo tako. E, sad zna$ o sebi nesto $to nisi znao ranije: ko si i $ta si.

Aha. Covek koji ne pristaje da Zivi u Montgomeriju u Alabami.

Ne. Ve¢ covek koji tamo ne moze da zivi. Kad bi nekad zagustilo, ti bi se
istopio. Ti nisi ozbiljan ¢ovek, Mlekadzijo [...] (Morison, 2013:136).

Gitara, koji poput Pilat, ima jako razvijenu intuiciju, uspesno identifikuje MlekadZzijino
uporno kretanje pogreSnom stranom ulice u pogresnom smeru. U epizodi sa paunom kitnjastog repa,
Gitara u¢i MlekadZiju da je moguénost letenja rezervisana isklju¢ivo za one koji nisu optereceni
“govnarijama koje te vuku nanize” (Morison, 2013:223). No, Mlekadziju u tom momentu vise
zanimaju ,,6amci, automobili, avioni, zapovednistvo nad velikom posadom®“(Morison, 2013:223) a
tek ,,lazni prizvuk*“u njegovom glasu (Morison, 2013:223) ga upozorava na ispraznost njegovih Zelja
1 htenja. Mlekadzijina distanciranost, nezainteresovanost za ose¢anja drugih ljudi (,,izbegavao je
vezivanje 1 snazna osecanja* (Morison, 2013:224)) ali i Zelja da i sam ,,0se¢a taman toliko da se
dobrocudno prodene kroz dan‘ (Morison, 2013:224) bi¢e uzdrmani tek kada cuje ,,zov lovackog roga
u Gitarinom glasu® (Morison, 2013:228) koji ga poziva da Zivi svoj Zivot:

[...] Mlekadzijine oci Sirom se razrogacise. Iz petnih zila upeo se da ne proguta
knedlu, ali zov lovackog roga u Gitarinom glasu ispunio mu je usta solju. Istom onom
solju koja pociva na dnu mora i u znoju na konjskom vratu. Ukusa tako mo¢nog i
neophodnog da pastuvi galopiraju kilometrima i danima radi nje. Bila je nova, bila je
slasna, bila je li¢no njegova. Sva opreznost, sumnja, laznost koje su ga morile sad su
otklizale bez traga, bez zvuka. Sada je znao zbog ¢ega je toliko oklevao....Naprosto
dosad nije verovao u sve to...Ali Gitara je poverovao, svemu podario golu
konkretnost, pa i vise: pretvorio je sve u ¢in, vazno, stvarno i smelo preduzece. Osecao
je kako se u njemu rada njegovo ja, jasno iscrtano, tacno definisano ja. Ja koje se horu
kod Tomija Zeleznice moZe pridruZiti jo§ ne¢im, ne samo smehom [...] (Morison,
2013:228).

Filip Page (Philip Page) ovaj momenat tumaci kao “najavu” kraja romana (2005:101) pa se
tako Gitarina uloga u Mlekadzijinom “sazrevanju” moze protumaciti kao podjednako vazna kao i
Pilatina. Medutim, Gitarina dualnost (sa njim se Mlekadzija mogao “nadati i zabavi i strahu”
(Morison, 2013:221)) se kod pojedinih kriticara tumaci kao podvojenost li¢nosti koja se dokazuje i
kroz Gitarinu parolu “oko za oko, zub za zub,” tj. nameru da “brojevi ostanu u statistickoj razmeri”
(Morison, 2013:199). Gitarino ubedenje da su belci neprirodni, izopaceni i da “bolest od koje boluju
pociva u njihovoj krvi, u strukturi njihovih hromozoma” (Morison, 2013:198) u kontrastu je sa
“proizvoljno§éu rasne kategorizacije??®” koju Pilat primenjuje (Roynon, 2013:36). Pilat, za razliku od
rasno-ostras¢enog Mlekadzije, ne gleda na svet kroz prizmu ostrih kontrasta i podeljenosti na ono $to
je cmo 1 ono §to je belo. Kako nas Pilat uc¢i, u jednoj od “flesbek” epizoda, niSta ne moze biti
jednoobrazno. I mrak ima svoje nijanse, pokretan je i neuhvatljiv pa se tako i crna i bela rasa ne mogu
sagledavati u smislu apsolutne ispravnosti tj. neispravnosti, izopacenosti i pokvarenosti druge. Dokaz
neispravnosti Gitarine rasne iskljucivosti je i1 ¢injenica da ga njegova ostras¢enost vodi u pohlepu i
destruktivnu potragu za zlatom u kojoj gubi svet o ispravnosti svojih postupaka. Dzenifer En Teri
(Jennifer Ann Terry) misljenja je da je Gitarino juznjacko naslede “uprljano” stradanjem njegove
porodice (nasilna smrt oca i prisilno begstvo na sever) i nizom drugih stradalackih momenata u
njegovom zivotu (2003:105). Perceptivan za ljudsku nepravdu, Gitara vremenom postaje obuzet
ose¢anjima ljutnje 1 mrZnje koja ¢e od njega naciniti “podeljenu” li¢nost.

228 “the arbitrariness of racial categorization”
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Nakon jos$ jedne od epizoda “otreznjenja” u kome mu sestra Magdalena ukazuje na njegovu
celozivotnu sebicnost, nezainteresovanost, bezobzirnost u ophodenju prema svim (a posebno
zenskim) ¢lanovima Ded porodice, Mlekadzija se otiskuje na put. Put ka jugu, Salimaru, peéini sa
blagom i “obecanju” o neizmernom bogatstvu. Beze¢i od Leninog besa, Rutine prismotre, oceve
grabezljivosti 1 Agarinih praznih o€iju (Morison, 2013:273), jo§ uvek ne prihvatajuéi i ne
razumevajuci svoj udeo krivice u svemu tome, Mlekadzija ¢e se uskoro suociti sa proslos¢u punom
znacenja. Od momka kome su se “oci gréile od dugotrajnog posmatranja prirode u kojoj se nista ne
desava” (Morison, 2013:280), Mlekadzija ¢e postepeno, a zahvaljujuéi, prvenstveno Pilatinoj i
Gitarinoj “intervenciji” postati svestan praznine u svome zivotu. Seme $to su Pilatine price ispriCane
“jezikom” muzike i smeha posadile u Mlekadziji, proklijace tek kada on sazna istinu o dedi $to je
“pevao kao andeo” (Morison, 2013:290), sto je voleo, mesio, obrtao, ljubio, §ibao, kopao, orao, sadio,
znjao 1 predao dalje zemlju Sto je izvor zivota (Morison, 2013:290). Susret sa Kirkom,
vanvremenskom, magi¢nom figurom, vidarkom, izaslanicom i ¢uvarem proslosti, Kirkom ¢ija se
koza “podala neprekidnoj promeni” (Morison, 2013:296) sa ‘“snaznim, milozvu¢nim glasom
dvadesetogodisnjakinje” (Morison, 2013:296) donece Mlekadziji nova saznanja. Tako mu Kirka
prica o njegovoj babi Pevaj, “pretezno indijanske krvi” i glavne akterke “Ziv€ane ljubavi” prema
Milekadzijinom dedi a ova pri¢a uz saznanje da je pe¢ina prazna nagnace Mlekadziju da produzi dalje
Pilatinim stopama (Morison, 2013:317). Jo$ uvek voden sebi¢nim, li¢nim razlogom za posedovanje
zlata, MlekadZija nastavlja put ka gradu sa promenljivim imenom. Sarlmejn, Solimon ili Salimar
(skriven na Mlekadzijinoj mapi), mesto je novih saznanja za Mlekadziju. Upravo tu ¢e Mlekadzija, u
direktnom kontaktu sa Zenama §to ne nose niSta u svojim rukama (,,bez dZepnih knjiga, novcanika,
lisnica, kljuceva, papirne kesice, ¢eslja, bez maramice“>?° (Morison, 2013:318)), $to su bosonoge i
idu neispravljene kose nauciti najvazniju lekciju svoga zivota.

U momentu realizacije da je i sam postao neciji plen, Mlekadzijinu paznju privlaci ,,nekakva
razbrajalica ili ringe-ringe-raja“ (Morison, 2013:324) sto je pevaju deca koja stoje oko decaka koji se
,,okretao kao avion* (Morison, 2013:324). Pesma o Solomonu u ovom momentu za Mlekadziju nema
nikakvo znacenje. Reci pesme — ,,Solomon i raj, balali /jut, jaraba median hamet fu“ (Morison,
2013:324) za Mlekadziju besmislene su i produkt su decije maste. No, i tada, ova pesma ga vraca,
ako bar na momenat, u detinjstvo. Ona priziva se¢anja na izopsSenost iz decijeg drustva i propustene
prilike za ucestvovanje u igrama s pevanjem, ali ga ipak, u potpunosti, ne rastreznjuje. Mlekadzija se
u ovom momentu i dalje ponasa rezervisano (zakljucao je auto), ponosno (Sepuri se), sebicno
(potrazuje zenu), nezainteresovano (mestane oslovljava sa ,,oni“) i bahato (koristi se provokativnim
jezikom). Scena ,nadevanja vulgarnih imena“ na koju Mlekadzija pristaje, prva je faza rituala
incijacije (Lee, 1982:69). U ritualnoj borbi koja ¢e usledi, Mlekadzija pokazuje hrabrost i istrajnost
Sto ga ,,preporucuje” za drugu fazu rituala. Inicijaciju sada preuzimaju stariji Clanovi lokalne
zajednice. Jedan korak blize svoj transformaciji, Mlekadzija prihvata poziv u lov. Omar, Kralj Voker,
Luter Solomon, Kalvin Lomikamen i Malecki, ,,skup seoskih stareSina, pesnika, kraljeva i Bozijih
ljudi?**“ (Lee, 1982:69), pripremaju MlekadZiju za lov — odbacuju njegovu gradsku odeéu i obuéu.
Cipele §to mu oblace, ,,0korele od blata® (Morison, 2013:332), debele carape i pletena kapa na
glavi,?*! simboli¢no ga pripremaju za stapanje sa svetom nezavisnim od materijalne vrednosti stvari
1 povrsnih razmisljanja. U tom svetu, ljudi komuniciraju sa Zivotinjama jezikom koji je njemu bio
stran:

229 Simboli¢no ukazivanje na slobodan Zivot, bez stega i ,,ropstva® materijalnim dobrima i materijalistickom nacinu
zivljenja u kome vlasniStvo, posedovanje (bilo ¢ega pa i ljudskih Zivota) predstavlja ultimativnu kategoriju ,,postojanja“.
Clanovi ovakve zajednice ne nose kljuéeve, jer ne postoji potreba za zakljudavanjem tj. Zive u atmosferi medusobnog
postovanja i poverenja, u simbiozi sa prirodom i zemljom jer medu ljudima i prirode ne postoje posrednici i ometaci
(poput cipela, ispravljaca kose i sli¢nog).
230 “circle of village elders, of poets, kings, and men of God”
231 Prisetimo se da i Pilat, u sceni leta agenta Uzajamnog Zivotnog osiguranja, nosi ,,pletenu tamnoplavu kapu natu¢enu
skroz preko cela® (Morison, 2013:20).
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[...] Svi ti krici, to brzo ispremetano lajanje, dugi otegnuti urlici, zvuci tube,
zvuci bubnjeva, tihi, glatki Aum-hum, svirale od trske, tanko iiii korneta, un-un-un bas
zica. Sve je to bio jezik. ProSirenje onog coktanja jezikom u obrazu u njegovom
rodnom kraju kad neko hoée da pas pode za njim. Ne, to nije bio jezik; to je ono §to
je bilo pre jezika. Pre no Sto je iSta zapisano. Jezik iz doba kad su ljudi i zZivotinje
uistinu razgovarali, kad su Covek i majmun mogli sesti i pricati; kad su tigar i Covek
mogli deliti isto drvo i obojica razumeti jedan drugoga; kad je Covek trcao sa
vukovima, ne od njih ili za njima...Kalvin nije samo trazio tragove — on je Saputao
drvecu, Saputao tlu, dodirivao ih, kao §to slep covek miluje stranicu ispisanu Brajevom
azbukom i prima njeno znacenje preko prstiju [...] (Morison, 2013:340).

U sceni u kojoj ¢ulo vida (povezano sa razumom) nije ni od kakve koristi, MlekadZija shvata
da je jedino zvuk, “jezik” pre jezika, na¢in da se ostvari istinska konekcija sa predacima. Kroz Sumu
struji “otegnut jauk” — “Zenski glas koji jeca>>?” (Morison, 2013:335) i stapa se sa lavezom pasa i
uzvicima muskaraca®?. Prepustajuéi se ¢ulima i paZljivo osluskujuéi govor prirode, MlekadZija
raspoznaje ‘“razgovetne, sloZzene recenice” (Morison, 2013:340) $to ih razmenjuju Kalvin, Kralj
Voker i ostali sa zivotinjama. Jedino na ovaj nacin, MlekadzZija moZe postati punopravni Clan
Salimarske zajednice. Jedino sluSanjem a ne Citanjem, usmene a ne pisane reci (i pre same reci, zvuka)
je pojedinac sposoban da ostvari jedinstvo sa prirodom i razvije ose¢aj pripadnosti i identiteta. A
priroda — to su preci; zemlja — njihovo telo, nadzemni koreni njihove vene, pa MlekadZija zaranja
svoje prste u travu pokuSavajué¢i da osluSne jagodicama, “da Cuje Sta zemlja ima da mu kaze”
(Morison, 2013:341). Zemlja ga tako upozorava na prisustvo smrti — usledi¢ce momenat u kome, dok
mu se oko vrata steze zica, Mlekadzija vidi vatromet boja i ¢uje muziku (nalik sceni skoka agenta
Uzajamnog osiguranja). Prepustajuci se zvuku i pregr$tu boja koji mu u misli navode Agaru u
“savrSenoj ljubavi” (Morison, 2013:341), Mlekadzija uspeva da se izbori za jedan Zivotni dah.
Utekavsi smrti, Mlekadzija kroz “smeh, snazan, bucan i dug” (Morison, 2013:343) deli ushic¢enje Sto
je ziv sa onima koji su ga poveli na to “prosvetiteljsko” putovanje kroz predele prepune Zivota “koji
je mileo, gmizao, puzao, kopao i vrveo” (Morison, 2013:271). Smeh ga u ovom momentu procis¢ava,
oplemenjuje i ¢ini da MlekadZija oseca pripadnost i stapanje sa sopstvenim nasledem:

[...] kao da su mu noge stabljike, stabla drveca, neki deo njegovog tela koji se
proteze dole, dole, dole, u stenu i crnicu, i lepo mu je tamo — na zemlji i na tom mestu
kojim on stupa. I nije ¢opao [...] (Morison, 2013:343).

Mlekadzijin nedostatak (Copanje) — viSe mentalni no fizicki, nestaje. Gubi se i strah od
nepoznatog a po re¢ima Patrika Bjorka (Patrick Bjork) Mlekadzijina “mitska inicijacija i
transformacija udruzena sa neustrasivo empati¢énom procenom Gitare, ukazuju na to da je Mlekadzija
sada sposoban da posreduje izmedu mita i realnosti>**” (2009:54). Mlekadzija shvata da ga je
“jurnjava” za ostvarenjem americkog sna (eng. the American Dream) ulinila neempati¢nim,
suzdrZanim i nesposobnim za ljubav. U momentu kada “ona Caura koja je bila licnost” — popusti
(Morison, 2013:339), Mlekadzija shvata da su ga upravo te materijalne stvari (oCeva reputacija,

232 Rajnin plac — Agara deli Rajninu sudbinu. Rajna je opisana kao tip Zene ,,$to ne moZe da Zivi bez nekog odredenog
muskarca...a kad taj muskarac ode, one silaze sa uma, ili umiru“ (Morison, 2013:393). Agara na sli¢an nacin doZzivljava
Mlekadzijin odlazak u zemlju predaka.
233 Ovde mozemo povudi paralelu sa potragom DZoa Traga za DivljakuSom. U svojoj prvoj potrazi za njom, DZo ¢uje
,»-muziku sveta poznatu ljudima koji zalaze u Sumu* (Morison, 2002:152), muziku koja nema reci ali koja i bez njih govori;
kroz nju struji i ,,deli¢ pesme iz Zenskog grla“ (Morison, 2002:153) — Divljakusina pesma a DZoova spona sa sopstvenim
korenima.
234 His mythic initiation and transformation coupled with his fearlessly empathic appraisal of Guitar implies that
Milkman is now able to mediate between both myth and reality*
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novac, auto, skupoceni sat, odelo) sputavale u uspostavljanju medusobnog ose¢anja razumevanja i
saosecanja sa clanovima sopstvene porodice:

[...] Gitari je govorio da ne ,,zasluzuje“ zavisnost svoje porodice, njihovu
mrznju, Sta vec...I da ne zasluzuje Agarinu osvetu. Ali zasto mu roditelji ne bi pricali
o svojim li¢nim problemima? Ako njemu nece, kome ¢e? [...] (Morison, 2013:338).

Usledice scena ispri¢ana poziv-i-odgovor tehnikom, u kojoj Mlekadzija u€estvuje u ritualnom
dranju risa. Gitarine recenice (prizvane iz proslosti) su poziv na akciju, a Salimarske stareSine daju taj
odgovor. Po re¢ima Doroti Li svaka Gitarina re¢enica proprac¢ena je odgovaraju¢om radnjom u
obredu dranja ulovljene Zivotinje. StareSine vole zivotinju koju secu na delove:

[...] Lov je pitanje ljubavi — Gitarine i Mlekadzijine, muskaraca i risa, u¢esnika
i zajednice?® [...] (1982:69).

Srce koje Mlekadzija simboli¢no vadi iz risa, a koje bi trebao pojesti, po miSljenju Li, donosi
Milekadziji znanje o Gitari, zajednici i sebi. Gitarin lov, Li tumaci u svetlu ljubavi i prijateljstva sa
Mlekadzijom, nacina kritike Mlekadzijinog besmislenog postojanja i otudenosti od zajednice. Sa
druge strane, Duval (John Duvall) povlaci paralelu izmedu kasapljenja risa i Gitarinog pogleda na
svet pa tako zakljuCuje da “svaki rez pravi novu rupu u materijalu od koga je saCinjen Gitarin
patrijahalni pogled na svet?*” (2009:106). Gitarina usredsredenost na potragu za zlatom, fokusiranost
na ostvarenje materijalne samostalnosti kao preduslova za efikasno delovanje Sedam dana, bivaju
ostro osudeni kroz postupke Salimarskih stareSina. Finalni udarac — izvlacenje srca (koje se “odvojilo
od grudi lako kao kad zumance isklizne iz ljuske” (Morison, 2013:345)) iz risa ukazuje na lazljivost
Milekadzijinog ucenja da je sve to “iz ljubavi.” Odgovor na njegovo pitanje “zbog cega drugog * je
sada ocCigledan — zbog ostvarivanja primata u materijalistickom, rasno-isklju¢ivom svetu, a njegove
re¢i nece se vise Cuti:

[...] Mlekadzija pogleda u risovu glavu. Jezik mu je poc¢ivao u ustima bezazlen
kao sendvic. Samo su o¢i jo§ imale onu zlokobnost no¢i [...] (Morison, 2013:345).

Mlekadzija je sada spreman da nadini novi korak u procesu samo-odredenja. Salimarski
mudraci ga “upucuju” na ritualno kupanje i lekciju o istinskom primanju i pruzanju ljubavi (i njihovoj
uslovljenosti)**’. Mlekadzija odlazi kod Slatke i na njenu posvecenost njegovim “bolnim stopalima,
ise¢enom licu, ledima, vratu” (Morison, 2013:348), on uzvraca:

[...] Ona je njemu namazala lice melemom. On joj je oprao kosu. Ona mu je
posula talkom stopala. On ju je objahao otpozadi i izmasirao joj leda...On ju je dotakao
po licu. Ona je rekla: molim te, vrati se [...] (Morison, 2013:348-349).

I zaista, MlekadZija se, nakon dana provedenog u potrazi za svojim korenima, vra¢a Slatkoj i
sniva tople snove o “letenju, o jedrenju visoko nad zemljom” (Morison, 2013:364). U tim snovima,
Mlekadzija krstari “u opusStenom polozaju ¢oveka koji lezi na kaucu i Cita novine” (Morison,
2013:364) a izostaje i strah od pada jer je njegovo letenje potpomognuto tapSanjem (zvukom) koji
proizvode njegovi nevidljivi ali prisutni preci. Mlekadzija ih Cuje jer je ve¢ ve¢im delom savladao
lekciju o vaznosti vestine slusanja i sada je spreman da deSifruje pesmu o Solomonu, o sebi. U senci
ogromnog kedra koji im pruza zastitu, deca Salimara, simboli¢no poredana u krug (krug oznacava

235 The hunt is about love-Guitar and Milkman, the men and the cat, the participants and the community”
236 “FEach cut rends another hole in the fabric of Guitar’s patriarchal world picture”
237 Proces ritualnog kupanja se u ovoj sceni mozete porediti sa Setinim ritualnim kupanjem (roman Voljena) nakon kojeg
je Seta spremna da otpocne novi zivot u broju 124.
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kontinuitet), “bez kraja i konca” (Morison, 2013:369) izvode pesmu o Solomonu. Tek sada je
Citalac/slusalac u prilici da Cuje Citavu pesmu i bas nalik Mlekadziji, poveze sve delove u celinu:

[...] Jedini Solomonov sin DzZejk
Kam buba jale, kam buba tambi
Leteo i dodirnuo Sunce, hej

Kam konka jale, kam konka tambi

Ostavio dete belome coveku

Kam buba jale, kam buba tambi
A Hedi ga odnela crvenom coveku
Kam konka jale, kam konka tambi

Ona crna Zena na zemlju je pala
Kam buba jale, kam buba tambi
Citavim telom bacati se stala
Kam konka jale, kam konka tambi

Solomon i Rajna Belali Salut

Jaruba Medina Muhamet s utu.

Nestor Kalina Saraka hej!

Dvajes’ jedno dete, a poslednji je Dzejk!

O Solomone, ne ostaviljaj me ovde
Da se davim u pamuku belom

O, Solomone, ne ostavijaj me ovde
Da mi bakrin jaram gnjeci telo

Solomon ode odlete, Solomon ode nestade
Solomon nebom prepreci, Solomon kuci otide... [...] (Morison, 2013:369-370).

U nastojanju da jo$ jednom naglasi znacaj usmenog modusa prenoSenja tradicije naspram
pisane reci, Mlekadzija je ostavljen bez olovke ili bilo kog drugom alata za pisanje, pa se mora osloniti
na svoj sluh i sposobnost pamcenja kako bi usvojio sve rec¢i ove pesme. Razmisljajuci o svakom
slogu, svakoj re¢i ove pesme, Mlekadzija je zbunjen ali je istovremeno preplavljen ose¢anjem srece
i ushiéenja:

[...] Potr¢ao je ka Solomonovoj prodavnici i isput ulovio svoj odraz u velikom
staklu. Osmehivao se od uva do uva. O¢i su mu blistale. Bio je ponesen i sre¢an kao
nikad pre u zivotu [...] (Morison, 2013:371).

Nova poseta Ziteljki Salimara, Suzan Berd, da¢e Mlekadziji nova i ,.finalna“ pojagnjenja o
Raspevanoj Ptici, Krouelu Berdu, Rajni, DZejku i Solomonu (Salimaru). Mlekadzija saznaje da je
Solomon (ili Salimar kako ga je Hedi uvek zvala) bio jedan od afri¢kih robova koji je umeo da leti, i
koji se jednog dana vinuo u vazduh i lete¢i, kao ptica, vratio u svoju prapostojbinu. No, Solomon je
za sobom ostavio sijaset dece i suprugu Rajnu koja je, bas kao i Agara pripadala onoj grupi Zena koje
ne mogu da zamisle svoj zivot bez njima dragog i voljenog muskarca. Nosen novim saznanjima o
svom poreklu, MlekadZija se vra¢a u Salimar i sa Slatkom odlazi do ,,poduboke i posiroke* (Morison,
2013:396) vode u koju Mlekadzija, ushi¢eno uranja i izranja ,,kao metak, blistav od boja, sa osmehom
od uva do uva, pljuskajuci (Morison, 2013:396). Voda i ovde, kao i u svim ostalim romanima Toni
Morison, igra ulogu prociS¢enja, ponovnog radanja i stvaranja nove, revitalizovane verzije sebe.
MlekadZija, poput Keti u romanu Ljubav, nema nikakve zadrSke i1 hrabro i Zeljno se prepusta
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blagodetima koje donosi ,,duboka voda. Ovaj momenat se, kako to An-Zanin Mori (1992) opisuje,
moze protumaciti kao vreme vode, momenat stapanja prostora i vremena u kome granice nestaju a,
junak otkriva novu stranu svoje li¢nosti. Prepun nove Zivotne energije §to mu je donelo saznanje da
je njegov pradeda leteo i bez aviona, i §to je sada i sam kadar igrati igru koju su svi Zitelji Salimara
igrali od malena, Mlekadzija postaje perceptivan, otvoren za razumevanje znacaja ocuvanja
sopstvenog (porodi¢nog) imena:

[...] Kad zna$ svoje ime, treba da ga se drzis$, jer ako ne bude zapisano i
upamceno, umrece s tobom [...] (Morison, 2013:399).

U delu koji ¢e uslediti, autorka nam predstavlja, i time ¢uva od zaborava, imena ljudi,
muzicara koji su ostavili neizbrisivi trag u istoriji dzez i bluz muzike. Debeljko, Bo Didli, Limun,
Krmenadla, Dzuboks Momak, Klimatavi Li, Crni Kec, Buka, Smes$ni Tata — samo su neki od dzez i
bluz muzicara (mnogi od njih zacetnici novih pravaca u dzez muzici) kojima Toni Morison odaje
pocast uvodeci ih u svet svog romana. Spajajuci svet fiktivnog i realnog, po ko zna koji put,
Morisonova ¢ini da muzika njenih predaka i sopstvene generacije ostane najsnazniji medijum za
osporavanje nametnutih identiteta.

Vrativsi se u mesto iz koga je sve pocelo, Mlekadzija prvo odlazi do Pilat i tamo saznaje cenu
njegovog odlaska. I on, kao i Solomon, ostavlja za sobom nekog, a cena je placena u Zivotima
(Agarina smrt je posledica Mlekadzijinog odlaska). On sada, bas kao $to je i Pilat ucinila, mora
preuzeti odgovornost za oduzeti Zivot i nositi sa sobom kutiju Agarine kose. Vreca sa kostima koju
Pilat nikada nije Zelela da ostavi za sobom, sadrzi kosti njenog oca a Mlekadzija je tu da joj, uzvrati
“uslugu” vodica do zemlje predaka. Tu, na Solomonovom skoku, polozivsi kosti svoga oca u zemlju,
vraéajuci ga prirodi, Pilat ¢ini da i njen otac prede u legendu, ve¢no zZivu i neospornu. Bez ikakvih
tradicionalnih verskih obelezja, Pilat ¢e u ofev grob poloziti i svoju minduSicu sa svojim imenom. I
u ovom momentu, miris dumbira koji se izvija iz vreCe sa kostima, nagovestava prisustvo predaka
koji su tu, da “prihvate” i povedu ¢lanove Ded porodice u vecnost. Pogodena metkom iz Gitarinog
oruZzja, Pilat ¢e u poslednjim trenucima svoga Zivota od Mlekadzije traziti pesmu. Odgovarajuéi na
“strasnu, zurnu potrebu” (Morison, 2013:407) u Pilatinom glasu, Mlekadzija koji nikada nije znao
nijednu pesmu, sada peva jednu dobro poznatu (ali revidiranu u skladu sa stecenim znanjem):

[...] Sladana, ne ostavljaj me ovde / Da se davim u pamuku belom, / Sladana,
ne ostavljaj me ovde / Da mi bakrin jaram gnjeci telo [...] (Morison, 2013:407).

Dugo nakon $to je Pilatin duh napustio njeno telo, Mlekadzija ¢e je jakom, glasnom pesmom
(ali bez oprastanja) ispracati u eon, a dve ptice koje kruze oko njih dodatno potvrduju Pilatinu
sposobnost letenja bez odvajanja od zemlje. Tako Mlekadzija postaje nosilac porodi¢nog nasleda —
proslost nastavlja da zivi, a sada je na Mlekadziji da je o¢uva od zaborava. I MlekadZija to i ¢ini —
bez straha od onoga $to moze biti, Mlekadzija nudi svoj goli zivot Gitari. I okolna brda pridruzuju se
Mlekadzijinoj proslavi zivota ispunjenog smislom §to ga daje ljubav koja se deli. I ona pevaju — “taro,
taro, taro...sam, sam, sam, sam...zivot, Zivot, zivot, zivot” (Morison, 2013:407-408). “Lak i svetao
kao zvezda vodilja” (Morison, 2013:408), zaletevsi se ka Gitari, kao da hvata zalet za svoj prvi, pravi
let, Mlekadzija se predaje vazduhu — jer sada, na kraju koji postaje pocetak, on zna — “ako se predas
vazduhu, mozes jezditi njime” (Morison, 2013:408).

Kao i svi prethodni romani, roman Solomonova pesma nema jasan kraj. Citalac ¢e ostati
zamisljen nad sudbinom Mlekadzije, razmisljajuci da li njegov skok oznacava i njegovu fizicku smrt.
Citaocima Zeljnim konkretnih, jasnih odgovora ni komentari same autorke na konkretnu scenu nece
doneti zadovoljenje:

[...] Nisam imala nameru da sugeriSem njihovu medusobnu eliminaciju, ali
upravo iz privrzenosti i ljubavi i nesebi¢nosti, oni su spremni da Zrtvuju jednu jedinu
stvar koju istinski posedujemo, Zivot, a u tome se upravo ogleda pozitivna strana ove
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radnje. Nikada istinski nisam verovala da ¢e ova dva Coveka ubiti jedan drugog.
Zamisljala sam da ¢e, poput antilopa, ukrstiti rogove, ali je vazno da Gitara odlaze
svoju pusku i ne koristi je da raznese Mlekadziju, kao $to je i mogao uciniti. Vazno je
da sagleda situaciju novim o¢ima i kaze ,,Moj prijatelj, moj najbolji prijatelj?>5* [...]
(Ruas, 1994:111).

Autorka ostaje verna “misterioznim” zavrSecima, koji, uistinu i nisu zavrSeci. MlekadZijin
identitet ostaje otvorena forma a na cCitaocu je da domasta nastavak price. Ako Mlekadziju
dozivljavamo kao zasluzenog Pilatinog naslednika, ako i on, na neki nacin postaje muckaros,
vrdalama (eng. trickster) onda svakako ne mozemo govoriti o stati¢nosti i odredenosti njegovog
identiteta na samom kraju romana. Identitet i ovog vrdalame postaje i ostaje dinamican, bezgrani¢an
1 provokativan.

Marsa Darling (Marsha Darling) zapisala je autorkin odgovor na zamerke pojedinih kriti¢ara
da je kraj roman uznemiravajuéi za ¢itaoce:

[...] Narodne priCe se pri¢aju na taj na¢in da onaj ko ih slusa je i sam uvucen u
pricu 1 moze je razumeti. Pri¢i nije kraj samo zato Sto se zavrSava. Kraj se oteze i
prenosi se dalje. Prenosi se dalje i neko drugi ga kasnije moZe i izmeniti...Postoji tacka
preko koje ne ide dalje, ali kraj nikada nije poput krajeva u zapadnjackoj narodnoj
pripoveci gde svi likovi ili umru ili nastave da Zive srecno do kraja zivota®® [...]
(1994:253)

Duval (John Duvall) iznosi misljenje koje dele mnogi kriti¢ari — on naime smatra da Cinjenica
da li Mlekadzija prezivi svoj skok ili ne, nije vazna, s obzirom da on, i pre samog skoka, postaje
punopravni Clan afro-americke zajednice te transformiSe svoj identitet u skladu sa kulturnim i
istorijskim nasledem zajednice kojoj se pridruzuje (2009:113). I zaista — bez obzira da li Mlekadzija
zivi ili ne, smrt junaka u romanima Voljena, Dzez, Ljubav i Solomonova pesma nije uzaludna. Ona
otvara nove domene razmatranja i predstavlja “poziv da promenimo nase okostale nacine razmisljanja
i usvajanja znanja®**” (McBride, 2007:168).

Na kraju, ostaje nam da zaklju¢imo da se u romanu Solomonova pesma autorka umnogome
vodila dualnom prirodom bluz i dzez muzike. Ispevavaju¢i pricu o Mlekadziji Ded, pojedincu
naviklom na “solo let,” autorka upozorava na opasnosti ovakvog nacina postojanja. Prolazec¢i kroz
faze oCaja, neispunjenosti i bola, Mlekadzija na kraju shvata da:

[...] istinski bluzer ne leti sam jer je muzicki povezan sa drugim muzicarima,
sa njihovim zajednickim proslostima: jedino kada svaki od bluzera pridodaje svoju
liénu proslost toj zajednickoj, moze se reci da je spreman za solo let>*! [...] (Wegs,
2003:178).

238 Treally did not mean to suggest that they kill each other, but out of a commitment and love and selflessness they are

willing to risk the one thing that we have, life, and that’s the positive nature of the action. I never really believed that

these two men would kill each other. I thought they would, like antelopes, lock hornes, but it is important that Guitar put

his gun down and does not blow Milkman out of the air, as he could. It’s important that he look at everything with his

new eyes and say, ,,My man, my main man.*

239 “The folk tales are told in such a way that whoever is listening is in it and can shape it and figure it out. It's not over

just because it stops. It lingers and it’s passed on. It’s passed on and somebody else can even alter it later...It has a moment

beyond which it doesn’t go, but the end is never like in Western folktale where they all drop dead or live happily ever

after.”

240 ..akind of invitation to free our calcified ways of thinking and knowing.”

241 “ 3 genuine bluesman does not really fly solo since he is connected musically to the other musicians, to their shared

pasts: only as each bluesman adds his personal history to that shared past may he be said to launch into a solo flight”
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10. Zakljuéak

There has to be a mode to do

what music did for blacks,

what we used to be able to do

in private and in that civilization

that existed underneath

the white civilization

Toni Morrison in Thomas LeClair (1994)

“If I had to live in a racial house,
“it was important . . . to rebuild it so that it was not a
windowless prison into which I was forced,...but rather an open house”

Toni Morrison (1997a)

Odrastajuc¢i u okruzenju u kome su “crnacka” muzika, jezik, rituali, obi¢aji Cinili vaznu
komponentu svakodnevnog zivota, Morisonova je neminovno, i sasvim prirodno, svoja knjizevna
dela bogatila muzickim tonovima dedine violine, maj€inim pevanjem, o¢evim pri¢ama o duhovima i
raznim mitskim stvorenjima. Osecajuci jaku vezu sa svojim precima (Morrison u McKay, 1983:415),
Morisonova u svojim delima naglasava vaznost ukorenjenosti identiteta Afroamerikanca u istoriji
“maticne” druStvene zajednice. Razmatraju¢i odnos proslosti i sadasnjosti u postmodernizmu, doslo
smo do zakljucka da medu njima ne postoji jasno iscrtana granica, linija koja ih odvaja i ne dozvoljava
njihovo mesanje. Naprotiv, one se neprestano prozimaju pa se zato postavlja i pitanje da li sadasnjost
postoji samo u odnosu na proslost te da li je proSlost moguce sagledavati samo iz ugla sadasnjosti.
Ono $to je svakako vazno napomenuti je da je proslost u postmodernistickom diskursu neminovnost
— ona je neophodna, poZeljna i moramo joj se iznova vracati uz zdrav, kriticki stav. Ha¢enova navodi
da ,proslost kao referent nije stavljena u zagrade ili izbrisana“ (Hacen, 1996:52) ve¢ je ona
da je u delima Toni Morison proslost jedini na¢in da doznamo ko smo. Morisonova je svesna da je
,prise¢anje bolno, ¢ak i zastraSujuce*? (Morrison, 2004:2) ali i da nas ono moZe udiniti i svesnijim
i sre¢nijim. U jednom od svojih intervjua Morisonova je napomenula:

[...] Znam da ne mogu da promenim buducnost ali mogu promeniti proslost.
Upravo je proslost a ne buduc¢nost ta koja je bezgrani¢na. Nasa proslost je prisvojena.
Ja sam jedna od ljudi koja je mora povratiti**? [...] (Morrison, citirano u Taylor-
Guthrie, 1994:xiii-xiv)

Proslost, medutim, u delima ove autorke, nije predstavljena pukim izlistavanjem istorijskih
podataka. Proslosti se pristupa kroz muziku, smeh, magiju, neverovatne pojave a ,,otvoreni* zavrseci
romana dodatno pozivaju Citaocu na uzimanje uce$¢a u domastavanju price i njenog produzenog
zivota. Fuselova (Betty Fussel) za Morisonovu kaze da je ona na zadatku da revitalizuje usmenu
knjizevnost Afroamerikanaca koja predstavlja jedinstvenu meSavinu dzez i bluz muzike uz dozu
traceva i narodnih prica (1994:285). Fuselova dodaje da Morisonova ,,zeli da svoje price isprica
glasom koji inkorporira visoku i nisku kulturu, refren gréke tragedije 1 gospel pesama, tako da Citalac

242 remembering can be hurtful, even frightening*

243 “T know I can’t change the future but I can change the past. It is the past, not the future, which is infinite. Our past was
appropriated. I am one of the people who has to reappropriate it”
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ne oseca oscilacije?** (1994:285). Linda Ditmar (Linda Dittmar) koristi termin ,,regenerativno
pisanje* kada govori o romanima Toni Morison, isti¢u¢i da njeni tekstovi moraju biti Citani naglas
(1990:150). Veliki broj odlika njenog pisanja - ritmi¢nost teksta, ritmi¢ko naglasavanje pojedinih
zvukova rec€i, narativna tehnika poziv i odgovor, ponavljanje kljucnih reci, povezivanje sintakticki
istovetnih reCenica i fraza, neobi¢na upotreba interpunkcijskih znakova, proizvodnja takozvanog
efekta ,,eho-komore* — imaju za cilj da ukazu na vaznost ,,usmene*, oralne forme i u pisanju tj. njenu
»plodnost™ u kreiranju diskursa kojima se odbacuju nesvesno usvojene ideologije i daje primat
osporavanim svedocanstvima. Takvi diskursi su nezaustavljivi, uvek zivi, pokretni, fluidni, bas kao i
identitet pojedinaca i zajednice koji se iz njih rada. Jedinstvo forme i sadrZaja, bez davanja posebne
prednosti jednom ili drugom, ima za rezultat formiranje sistema znanja gde je naglasak na
interpretativnim transakcijama izmedu Citaoca i teksta (Dittmar, 1990:151). Jer upravo se za Citaoca
(a pre svih Citaoca afro-americkog porekla) Morisonova bori kako bi u njegove ruke povratila mo¢
samoodredenja i samospoznaje.

Autorkina pretpostavka da ¢e roman Voljena biti onaj koji ¢e se najmanje Citati (zbog njegove
— uvek bolne teme)?®, ispostavila se kao pogresna. U moru pozitivnih i negativnih komentara na
roman, autorka je isticala vaznost iskustva radnje:

[...] Voljena, Dzez, Raj — svi ovi romani ima nesto zajednicko a to je strukturna
anomalija. To je postnarativna, ekstratekstualna koda koja je komentar ne na radnju
ili pricu, ve¢ na iskustvo radnje; ne na znacenje priCe, ve¢ na iskustvo prikupljanja
znacenja iz price. Ove kode imaju zastupnicku ulogu, insistiraju¢i na posledicama
Citanja knjige, interveniSuc¢i u uspostavljenoj bliskosti izmedu citaoca i teksta, i
nametajuci, ukoliko je to mogucée, debatu, argument za ¢ije je dalje ispitivanje
potrebno ucesce drugih. Ukratko, drustveni ¢inovi upotpunjuju Citalacko iskustvo?4
[...] (Morrison, 2019:85).

Pocetna tacka u procesu stvaranja romana Voljena je po re€ima same autorke ¢itav niz tisina,
praznina i odsustva koje je autorka zapazala u istorijskim zapisima sa kojima je dolazila u dodir.
Osecajuéi potrebu da otvori prostor za likove nepostojece a opet postojece, Morisonova nastoji da
stvori dela koja ¢e predstavljati mnogo visSe od suplementarnih izvesStaja, proSirenih fusnota o
marginalnim iskustvima marginalnih grupa i njihovih pojedinacnih pripadnika. Roman Voljena, u
potpunosti ogoljen — bez boja, arhitekture, bez dodira sa realnim svetom, bez vremenskih odrednica,
uvlaci Citaoca (brzo i efikasno) u svet u kome je muzika (zvuk, ukljucujuci i smeh) jedini nacin da se
proslost ozivi, razume, prezivi i iz nje postave osnove za buduc¢nost. Uzimajuéi u obzir da za
Morisonovu bluz i dzez nisu samo izvor inspiracije ve¢ ¢uvari tradicije, ne ¢udi Cinjenica da se prica
o Seti, Voljenoj, Denver, Bejbi Sags, Polu D i drugim pripadnika afro-ameri¢ke zajednice ovog
romana, opisuje kao ,,produzeni bluz nastup* koji Citaoca ne Stedi i zahteva od njega aktivno
ucestvovanje u razumevanju znacaja razreSenja uocenih tisina u knjizevnosti i drustvenim narativima
savremenog doba. Muzika je prisutna kroz konkretne bluz pesme Pola D, molitvu okupljenih zena
oko broja 124, narativnu strukturu, opise scena, opise likova (setimo se Voljeninog skripavog glasa i

2441 she also wants to tell her stories in a voice that can incorporate high culture and low, Greek tragic choruses and

gospel songs, so ‘you don’t feel the jumps [...]

245 1...] Mislila sam da niko drugi neée biti zainteresovan da “kopa” po duhovnom Zivotu robova, osim za potrebe
prikazivanja njihove plemenitosti ili veli¢inu njihove zrtve [...] / [...] I believed nobody else would want to dig deeply
into the interior lives of slaves, except to summon their nobility or victimhood [...] (Morrison, 2019:224)

246 “Beloved, Jazz, Paradise —each has a structural anomaly in common. A postnarrative, extratext, outside-the-book
coda that comments not on the plot or story, but on the experience of the plot; not on the meaning of the story, but on the
experience of gathering meaning from the story. These coda play an advocacy role, insisting on the consequences of
having read the book, intervening in the established intimacy between reader and page, and forcing, if successful, a
meditation, debate, argument that needs others for its fullest exploration. In short, social acts complete the reading
experience.
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»pesme koja se krila pod njim — tik izvan melodije* (Morison, 2013:86)), upotrebu poziv i odgovor
tehnike, a smeh koji se javlja iznenada, ,,iskace na neocekivanim mestima‘* (Morison, 2013:222) i
cesto je neodvojiv od muzike. Muzika i smeh tako omogucéavaju ostvarivanje emocionalne bliskosti
likova, uce ih samoljublju (Bejbi Sags propoveda o ljubavi prema sopstvenoj plot), povezivanje sa
prirodom, svetom oko sebe, proslosc¢u, zaleCenje i uma i tela Sto kona¢no donosi izgradnju samosvesti
pripadnika afro-americke zajednice o sopstvenoj vrednosti. U Unspeakable Things Unspoken,
Morisonova jasno govori o potrebi za stvaranjem sopstvenih narativa, o prikazivanju sopstvene
istorije iz sopstvenog ugla a ne kroz objektiv trecih lica:

[...] Mi smo subjekti sopstvenih narativa, svedoci i ucesnici sopstvenih
iskustava, 1, svakako, a nikako slu¢ajno, ucesnici iskustava onih sa kojima smo dolazi
u kontakt. Mi odista nismo ,,drugi.“ Mi smo izbori**’* [...] (1988:133).

U jednoj od najvaznijih scena romana Voljena, upotrebom dzez tehnike poziv i odgovor i
izostankom jasnih interpunkcijskih naznaka pocetka i kraja (misli/recenice), Seta, Denver i Voljena
bez kraja i pocetka, izrazavaju neizrecive neizreCene (unspeakable/unspoken) boli svojih Zivota. Ova
gospel pesme u kojoj se zacas prelazi iz jednoglasja u troglasje i obrnuto pesma je o autenticnim
zivotnim iskustvima pripadnika afro-americke zajednice daleko od svoje prapostojbine i svojih
korena.

Ova afirmacija turobne i teske proslosti neophodna je, kako bi se u finalnom ¢inu — povratku
na pocetak (Morison, 2013:323), zene okupljene oko broja 124 iznova okrenule zvuku, zvuku koji
postoji pre reci. ,,Glasovi Zena koji su trazili pravu kombinaciju, kljuc¢, kéd, zvuk koji je razlamao
reci“ (Morison, 2013:326) proizvode ,talas zvuka dovoljno Sirok da uzburka duboku vodu i poobara
kestenje s drvec¢a“ (Morison, 2013:326). Upravo ta pesma sredstvo je subverzije, nacin da se proslost
puna terora spreci da prevlada celim bi¢em ali i na¢in da se iznova uspostavi spona sa predacima i
tako potpomogne ,,pridruzivanje prica“ (Morison, 2013:340) za budu¢nost. Denverina novonastala
samostalnost, trezvenost i opredeljenost sastavni su deo njenog novonastalog identiteta —
nezavrSenog, nesavrsenog (jer to i ne mora biti) ali otvorenog za buduénost. Zahvalan Sto ga je
Voljena ,,odvela do mesta na dnu okeana kome je nekada pripadao* (Morison, 2013:329) i uéinila da
oseti glad za Zivotom i zivi ga punim plu¢ima, Pol D ¢e Setinim ,,ritualnim* kupanjem pokusati da je
uveri da je ona, samo ona, ono najbolje od sebe. Na kraju, na ¢itaocu je da Setine upitne reci (,,Ja?
Ja?) rastumaci u jednom ili drugom svetlu — kao ostvarenje identiteta — slobodnog i preporodenog, ili
kao nastavak stanja straha, iscrpljenosti i nespremnosti za korak u buduénost. I ba§ kao $to dobar
dzez, vise no bilo koji drugi muzicki pravac, izaziva oprecna misljenja i ose¢anja kod svojih slusaoca,
tako i Voljena deli Citaoce na one koji kraj ovog romana tumace u svetlu ostvarenja bezgranicnog
identiteta i one koji, u razoCarenju, Setino ja?, tumace kao definitivan kraj za Setu. Za nas, ,,smeh $to
zvace* (Morison, 2013:341) koji guta ,,devojku koja je ¢ekala da bude voljena‘“ (Morison, 2013:341)
znak je neprolaznosti, vecite relevantnosti i subverzivne moc¢i smeha i muzike u vecitoj borbi afro-
americke zajednice za izgradnju sopstvenog identiteta.

Mnogo vise od samog naziva romana, dzez (muzika) u romanu DZez obogacuje svaku stranu
pomenutog romana, ¢ine¢i ga tako jednim od najslozenijih i najzahtevnijih projekata u karijeri Toni
Morison. ,,DZezi¢na“ struktura romana rezultat je ritmicnosti teksta, Cestih improvizacija, repeticija
fraza, ubrzavanja i usporovanja teksta koje se i postize time $to se svaka rec tretira kao zasebna nota
u notnom sistemu. Autorka, poput iskusnog dzez izvodaca, usporava i ubrzava, zastaje i ponovo

.....

ansambl. Dzo i Violeta, dvoje glavnih solista i ritam sekcija, koju saCinjavaju ostali likovi romana,

247«We are the subjects of our own narrative, witnesses to and participants in our own experience, and, in no way

coincidentally, in the experience of those with whom we have come in contact. We are not, in fact, “other.” We are

choices.”
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iznose sopstvene, drugacije i zasebne verzije istovetnog dogadaja ¢ijim spajanjem u celinu, autorka
LHimitira“ strukturu tipicne dzez kompozicije saCinjene od veéeg broja solo dzez akata. ,,Pevajuci®
svoje price jedni drugima, ¢itaocu, samima sebi — likovi romana DZez uspevaju da ,,zacele sebe kroz
zajednicki i1 reciprocan pokus$aj suoCavanja, pripovedanja i ponovnog pregovaranja onoga $to im se
dogodilo®*® (Peterson, 1997:215). Nalik Solomonovoj pesmi, i roman DZez nas vodi na put sa Severa
na Jug, upoznajuci tako Citaoca sa pozadinom deSavanja i ponasanja likova romana u doba dzez
revolucije u kome se odigrava sama radnja. [zrazita podeljenost drustva, nepredvidivost, nesigurnost,
usamljenost i strah od neuspeha osobenosti su perioda u kome Zive i likovi ovog romana ¢ine¢i ih
dodatno ,.kru¢im® i nespremnim za razotkrivanje laznih i ostvarivanje pripadaju¢ih-im identiteta.
Violeta je nakon 20 godina zivota u Sitiju i Violeta i Violentna — i ispunjena nesvesnom potrebom za
pripadnos§c¢u zapadnjackoj kulturi, samoprezirom ali i potrebom za samoostvarenjem kroz bezuslovno
davanje ljubavi (majcinstvo). DZo Trag, i sam odrastao bez roditelja, ¢itavog Zivota, bezuspesno traga
za onom §to mu je mozda podarila Zivot — DivljakuSom. Ona, ba§ nalik Voljenoj (a mozda i jeste
Voljena), predstavlja neuhvativu, magi¢nu, mitolosku figuru, koja svojim smehom i svojom pesmom
(,,muzikom sveta®) vodi Dzoa kroz zivot, ali ¢ija nedokucivost i neopipljivost ostaje izvor
usamljenosti i ,,voljno“ prihvacenog, nametnutog mu identiteta. Muzika, na momente glasna i
prodorna, na momente tiha, suptilna, ¢ezljiva, ispostavi¢e se jedini je lek za Violetino ,,razdorano
devojastvo* (Morison, 2002:90), posesivnu ljubav prema DZou Tragu, za DZoovo ,,sedmostruko® ja,
svaki put tude i nametnuto. DZo, bas kao i Mlekadzija postaje lovac na sopstveni identitet, prateci
majcine tragove koji ga vode u proslost (licnu i kolektivnu). Violeta, nalik Agari, postaje Zrtva
»ljubavi anakonde,” posesivne i tragi¢ne koja je slepa za svoje pogresne motive.

Siti koji je odvazan i boemican, Dorkas Sto se buni protiv sistema stradanja, nepravde i
¢utanja, Divljakusa i Golden Grej (magicni i nestvarni a uvek prisutni) koji su simbol uslovljenosti
identiteta pojedinca sa licnom i kolektivnom prosloséu i simbol vecite borbe Coveka afro-ameri¢kog
porekla za pronalaskom izvora svog porekla i njegovog razumevanja — sve njih muzika i smeh Cine
zivim i delotvornim u otklju¢avanju ,,zaklju¢anih komora srca“ (Morison, 2002:188) Violete i Dzoa
Traga. Muzika §to dolece sa gramofona, izaziva pucketanje prstima, blago stepovanje i njihanje tela,
mami iskrene osmehe nade, otvara prostor izbora, slobode i daljeg razvoja identiteta pojedinca u
drustvu ,,okovanom bedom* i prepunom ,,zlih o¢iju“ (Morison, 2002:194-195). Muzika ne nestaje,
smeh se ne zaustavlja, zvuk — SuStanje oslobodenih, prihvacenih, voljenih, ljubljenih tela ispod
prekrivaca traje u nedogled. Krhki i probojni, njihovi identiteti su sada, pre svega, njihovi — li¢ni,
autenti¢ni, stacionirani negde izmedu stvarnog i imaginarnog, povezani sa proslim a okrenuti ka
buducem.

A narator (da li autor ili ne) i ovde zavrSava svoju pricu ,,nezavrsavanjem.“ Krajevi su
odseceni (Morison, 2002:183) i ostaje otvoren poziv da se Citalac vrati na pocetak desi li se da je
dosao do kraja romana bez emotivnog, fizickog i psihickog prepustanja i ucestvovanja u kreiranju
njegovog znacenja. ,,Narativ je radikalan, stvaraju¢i nas u istom momentu u kome i sam nastaje?*>
(Morrison, 1993a) — nalik dZez numeri koja se piSe u momentu u kome se izvodi uz obavezno ucesce
publike, i ova pric¢a ,,poziva®“ Citaoca da ucestvuju u njenom kreiranju od samog pocetka. ,lh,
poznajem tu Zenu...Znam joj 1 muza“ (Morison, 2002:9) — nacin je da se stvori jedinstvena prisna
atmosfera, izgradi odnos poverenja izmedu autora i Citaoca u kome je Citalac pod utiskom da on nije
samo Citalac vec i pisac:

[...] poenta je bila da se ista priCa prica iznova i iznova. Mogu je izmeniti
ukoliko joj doprinosim dok je pricam. Naglasavam posebne momente. Ljudi koji je
slusaju, daju svoje komentare i doprinose njenom stvaranju. Isto je 1 sa
propovednikom koji o¢ekuje da njegova pastva zaista slusa, ucestvuje, odobrava, ne

248 1 ] to heal themselves through a collective and reciprocal effort to face, tell, and renegotiate what has happened to

them [...]
249 Narrative is radical, creating us at the very moment it is being created.”
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odobrava i interveniSe u propedi isto onoliko koliko i on to sam ¢ini. Na kraju krajeva,
ukoliko roman dovoljno dugo zivi, €itaoci koji pozele da ¢itaju moje knjige ¢e znati
da nisam ja ta koja stvara, ve¢ oni>* [...] (Morrison u McKay, 1983:421)

Roman Ljubav, prica o uzrocima i posledicama izdaje ljubavi u jednom od “prelomnih”
perioda afro-americke istorije (sredina proslog veka), donosi nam vazne “lekcije” o ocuvanju
integriteta porodi¢nih odnosa pripadnika afro-americke zajednice kao i revidiranja istorije i njenog
ocuvanja; posebna vazna tema ovog romana je i pitanje statusa Afroamerikanki i njihovog identiteta
u periodu galvanizacije borbi za gradanska prava Afroamerikanaca i “radanja” prvih milionera afro-
americkog porekla u istoriji Sjedinjenih Americ¢kih Drzava. Na samom poc¢etku romana, neimenovani
narator nas obavestava:

[...] Sad ovaj grad nastanjuju ljudi koji svakodnevno putuju do svojih
kancelarija i bolnickih laboratorija cetrdesetak kilometara na sever. Toliko su srecni
Sto putuju tamo-amo iz tih jeftinih, l[jupkih kucica u trzne centre i bioskopska sela da
ne razmisljaju ni o cemu drugom, a kamoli o davoljim bandama |[...] (Morison,
2006:12)

U razotkrivanju uslova koji su doveli do potpune ili skoro potpune asimilacije pripadnika afro-
americke zajednice u drustvo Wal-Mart marketa i belih Samsonajt kofera, Morisonova se iznova
oslanja na upotrebu muzike, smeha i magije, medusobno povezanih i uslovljenih. A takvi su i sami
likovi romana. Iako otudeni, izolovani i usamljeni njihove sudbine (te samim tim i identiteti) preplicu
se 1 medusobno uslovljavaju. Nalik mehanizmu sata gde glavni mehanizam pokre¢e pomoc¢ne tako i
Bil Kozi, u velikoj meri odreduje identitete ¢lanova najuze porodice pocevsi od svog sina Bili-boja,
njegove supruge Mej, njihove Cerke Kristine, pa sve do druge supruge Hide, njene pomocnice
Dzunior Vivijeni ljudi koji su bili u njegovoj sluzbi poput Vide i Sendlera. Beze¢i od nasleda Cezarija
Roberta Norisa Kozija, Bil Kozi postaje ugledna figura Suker Beja, koja otvara vrata svog odmaralista
i hotela, uglednim i videnijim pripadnicima afro-americke zajednice sredinom 20.0g veka. I sam
viSestruka li¢nost (muz, staratelj, ljubavnik, prijatelj, dobrocinitelj, otac, stranac), Bil Kozi, svesno i
nesvesno, “potrazuje” lojalnost, odanost a samim tim i podredenost bliskih mu ¢lanova porodice,
nudeci zauzvrat lazni osecaj zasti¢enosti.

“Nezrela zudnja koja se napaja na izvoru devojackih snova: Zelja za obozavanjem,
pokornoséu i neprestanom zabavom” (Morison, 2006:48) ucini¢e Kozija odgovornim za “Zene
dzambase” (Morison, 2006:7) koje radije “otvaraju bedra nego srca” (Morison, 2006:7). Zene -
“tatine mezimice,” “ljupke curice,” (Morison, 2006:6) ¢ije je mesto “u krevetu, kuhinji, dvoristu, na
stolu, pod nogama, na ledima,” (Morison, 2006:44) ostaju zarobljene u dodeljenim im ulogama sve
do dolaska smele, provokativne devojke koja se osmehuje na trideset osam razli¢itih nacina.
Dzuniorin dolazak u Monark Strit 1, obelezen “Cudnovatim” i netipi¢nim vremenskim uslovima za
Isto¢nu obalu Sjedinjenih Americ¢kih Drzava, nagovestava vaznu ulogu zvuka u odbacivanju laznih
identiteta Hide i Kristine. Kuce koje cvile kao §tenad, zvuk dobovanja §tikli po betonu, pominjanje
mekoc¢e Dzuniorinog glasa, suptilni su ali vazni nagovestaji vaznosti auditornog momenta romana
koji se pored lika DZunior, ogleda i u specifi¢noj formi naracije. Delovi price ispri¢ani iz ugla duha
kuvarice Ele uistinu su ispevani. Natprirodno (duh Ele) spaja se sa zvukom, pa je tako Citalac
“pozvan” da osluskivanjem Elinog zvizduka otkrije ono Sto je sakriveno pod maskama pohlepnih,
dzangrisavih starica. Sam Elin zvizduk rezultat je Ketinog zvuka (meSavine melodije i1 vriska)
(Morison, 2006:112), simbola protesta i subverzije drustvenog sistema u kome je muskarac taj koji
odreduje poloZaj zene i njen znacaj u drustvu. Keti, nekadasnja Kozijeva ljubavnica, neuhvativa je

250 “The point was to tell the same story again and again. I can change it if T contribute to it when I tell it. T can emphasize
special things. People who are listening comment on it and make it up, too, as it goes along. In the same way when a
preacher delivers a sermon he really expects his congregation to listen, participate, approve, disapprove, and interject
almost as much as he does. Eventually, I think, if the life of the novels is long, then the readers who wish to read my
books will know that it is not I who do it, it is they who do it.”
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pojava, neustraSiva i prkosna, jedina sposobna da otera davolje bande i svojom nostalgi¢cnom i
maznom pesmom prizove spajanje sveta zivih i mrtvih, ruSenje granica i otvaranje prostora za vazne
i smele odluke samosvesne i slobodne jedinke.

Romanom odzvanjaju zvuci trube $to paraju misli, zvuci basa i cimbala, a uz scene ispisane
poziv-i-odgovor tehnikom tu su i reference na numere How high the moon, Ain’t nobody’s business
if I do, Harbor Lights 1 Mood Indigo. Sredstva “uznemiravanja,” izvori inspiracije i motivacije, ovi
muzicki momenti, zajedno sa “muzickom” naracijom omogucice povezivanje proslog i sadasnjeg i
restauraciju odnosa prijateljstva i ljubavi naspram nekadasnjeg “prolivanja prijateljske krvi”
(Morison, 2006:188). Nepozeljne i napusStene Cerke, zanemarene unuke, odbacene ljubavnice i
prijateljice, poniZene, obezvredene i rastavljene nasilnim uplivom muske seksualne energije u svet
decije ljubavi, Hida i Kristina imaju jednu jedinu opciju. Povratkom u svet Ketinog zamka, u vreme
prigusenog smeha i Stucanja ispod pokrivaca, i fizickim povratkom na mesto njihovog odrastanja,
Hida i Kristina se predaju igri na sve ili nista. U sceni u kojoj se glasovi prepli¢u bez reda i pravila,
uzvik Hej, Keti, ujedini¢e njihove optuzbe protiv Bila Kozija za ukradene prilike za ljubav. Idagej,
njihov izmisljeni jezik, oslobada ih viSegodi$nje mrZnje a spontana i iskrena razmena ljubavi, u€inice
ith sposobnim da vecno, transgresiraju¢i prostorna i vremenska ogranienja, Zive, povezane
neraskidivom sponom iskrene ljubavi. Hida, u “savrSenoj pozi za rok-en-rol” (Morison, 2006:183)
umire ali to ne zaustavlja njihov dijalog. Razgovor i ljubav se ne zaustavljaju a tako i njihovi identiteti
ostaju otvoreni, promenljivi, slobodni i zagonetni. Svesne da ¢e osude drustva uvek biti, Hida i
Kristina biraju da ¢ine ono $to Zele i tako same oforme sopstveni identitet.

Naravno, kao i u svim ostalim romanima, autorka ovakvim otvorenim krajem i svim
“praznim” prostorima daje Citaocu puno slobode u interpretaciji ali i stvaranju znacenja samog
romana.

U pri¢i o mladom Coveku afro-americkog porekla u potrazi za sopstvenim nasledem, muzika
i smeh imace presudnu ulogu u osporavanju ispraznih, osiromasenih identiteta nastalih u konstantnoj
trci za ostvarivanjem postovanja i uvazavanja pripadnika bele rase. Narativna struktura romana
Solomonova pesma nalikuje koritu pitome ali na momente i divlje reke, koja je tu da pricu uoblici ali
nikako i ogranici. Jer bas poput nabujale reke, prica o Mlekadziji Ded, se na momente preliva preko
svojih narativnih granica $to dodatno potvrduje ,,zivotni vek* glavnog junaka koji pocinje i pre
njegovog fizickog rodenja a koji traje i nakon §to njegovo telo zavrsi u Rajninoj klisuri. Pric¢a u kojoj
se posebno istice vaznost oCuvanja i prenosSenja tradicije, ispriCana je na nacin koji omogucava
stapanja pozicije naratora i pozicija likova romana ¢ime se dodatno ukazuje na viSeslojnost i
viSestranost istine koju jedno knjizevno delo saopstava. Dodajuci tome i ,,0baveznu* participaciju
¢itaoca u kreiranju znacenja, dobijamo knjizevno delo — fluidno i otvoreno, u kome se identitet
predstavlja kao ,,proces nastajanja‘“ (Sanders Mobley, 1995:62).

Izbor Solomonove pesme — Pesme nad pesmama za sam naziv romana i okvira romana
nameran je izbor kako bi se Citalac, i pre prepuStanja izmaStanom svetu romana, pozvao na
postavljanje ,,ispitivackog® stava tj. kako bi mu se skrenula paZnja na njegovu subverzivnost i
centralnu ulogu muzike u davanju glasa ,,diskreditovanim oblicima znanja“ (Billingslea-Brown,
1999:33). “Nosioci” diskreditovanog znanja, Pilat, Kirka, Omar, Voker, Kelvin i ostali “starosedeoci”
Salimara — vodi¢i ili pomagaci, svoju ulogu u razotkrivanju Mlekadzijinog istinskog identiteta
ostvaruju uz pomo¢ muzike, smeha i natprirodnog. Svi ovi likovi, neverovatni i magi¢ni, povezani su
muzikom i smehom. Kirku, Zena bezubih usta i pocepane odece, odlikuje milozvucan glas koji se po
svojoj ja¢ini kosi sa brojem godina koji ona mora imati. Starosedeoci Salimara, nepobitno su povezani
sa prirodom. U konstantnoj komunikaciji sa svetom predaka putem jezika “iz doba kad su ljudi 1
Zivotinje uistinu razgovarali” (Morison, 2013:340), oni zive oslobodeni potrebe za “nadvlacenjem,
uturanjem, isturanjem i poturanjem” (Morison, 2013:358) sa kojom Mlekadzija Zivi sve do putovanja
na jug i otkrivanja istine o sopstvenom poreklu. Pilat, prisutna u skoro svim scenama u kojima dolazi
do stapanja realnog i natprirodnog, smesnog i tragi¢nog, materijalnog i spiritualnog, zZivota i smrti
tako predstavlja posrednika izmedu ovih svetova, onoga ko omogucéava njihovo preplitanje i
interakciju. Od momenta sopstvenog rodenja pa sve do smrti, svaki deo njenog zivota usmeren je na
ocuvanje sopstvenog identiteta i identiteta svoje zajednice. U ulozi ¢uvara tradicije, zaStitnika kulture
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1 onih vrednosti koje jednu zajednicu (i njene ¢lanove) ¢ine jedinstvenim, Pilat se oslanja na muziku
i smeh koji ublazava svu turobnost zivota samotnjaka, prepunog nerazumevanja Sire drustvene
zajednice. Kroz muziku, Pilat zali, slavi, pruza utehu (setimo se scene kada Mejkon olakSanje svog
bola nalazi u troglasnom pevanju zena iz ulice Darling) ali i prenosi znanje. Sva znanja koja su
Milekadziji neophodna za ostvarenje njegovog potencijala za letenjem bivaju preneta kroz muziku i
smeh. Momak osiromasene maste, bez budu¢nosti koja bi ga cekala, Mlekadzija postaje zivotniji tek
kada se prepusti zvonkom glasu proSaranom §ljunkom (Morison, 2013:56), glasnom smehu koji
odzvanja prizemnom ku¢icom bez prozora — domu i uporistu Pilat i njene ,,Zenske* porodice. Pilat je
ta koja pilotira ,,avionom® koji leti ka njegovom identitetu tako $§to mu pomaze u procesu izgradnje
novih verovanja tj. zamisljanja novih verzija sebe. lako Mlekadzija ne razume Pilatinu ulogu u
njegovom putovanju iz sadasnjosti u proslost i natrag u budu¢nost, njegovo povezivanje sa onom koja
je ¢itavim bi¢em posveéena slavljenju afri¢kog nasleda presudno je za njegov ,,povratak* u Salimar
(ili Solimon ili Sarlmejn), za rekonekciju sa prirodom i onima koji ¢ine deo njegovog istinskog
identiteta. Jednom zakoracivsi u ,,svet Zlatokose*, Mlekadzija nema drugog izbora no da prati trag
lasoraste muzike, zvukova trube koji dopiru iz grla Gitare, jecajuci glas Zene koji odzvanja Rajninom
klisurom, da naStimuje usi za jezik pre jezika i slozene, pune znacenja recenice Sto ih razmenjuju
ljudi, Zivotinje i sama priroda. Mlekadzijin oseaj neranjivosti zajedno sa ose¢ajem nepripadanja,
stanja ,,ladovine* (Morison, 2013:151) i opste nezainteresovanosti za dobrobit uze i Sire zajednice
nestace tek kada shvati da je:

[...] nevazno da li umete da razlikujete slovo od slova, nevazno je da li ste se
rodili kao robovi, sve je nevazno [...] (Morison, 2013:290)

Nevazna je garderoba koju nosis, auto koji vozis, hrana koju jedes, novac koji brojis. Za afro-
ameriC¢ku zajednicu, bilo je, i ostaje vazno ostati povezan sa svetom predaka a to, u MlekadZzijinom
slu¢aju (i mnogim drugim) podrazumeva prepustanje ¢ulima (mirisa®®', dodira>?, sluha). Smeh —
»snazan, bucan i dug® (Morison, 2013:343) i muzika su tu da u njemu probude radost Zivota:

[...] Osmehivao se od uva do uva. O¢i su mu blistale. Bio je ponesen i sre¢an
kao nikad pre u zivotu [...] (Morison, 2013:371).

Izgradivsi vrednosni sistem svojih predaka, MlekadZija sti¢e novi identitet koji se ne uzima
zdravo za gotovo i koji ostaje obelezen ,,posledicama Mlekadzijine vlastite gluposti (Morison,
2013:405). Mlekadzija i sam postaje ,,proizvodac zvuka, neko ko muziku kreira i izvodi kako bi onoj
§to je njemu bila vodi¢ u novo sebe, omogucéio stapanje sa svetom predaka i prelazak u legendu.
Mlekadzijin ,finalni* let, propraen odzvanjanjem njegovih reci o ivice klisure, ¢in ultimativne
ljubavi, ostavlja, nas ¢itaoce, zamisljene ali i zeljne da bas kao Mlekadzija, usko¢imo ponovo u svet
ovog romana, i sada, intenzivnije i podrobnije, razumemo ko su njegovi likovi a samim tim, ko smo
1 mi sami.

Otudenost pojedinaca od ,,mati¢nih“ druStvenih zajednica, tako tipi¢na za moderno doba
(doba materijalizma, duhovne degradacije i samoljublja) svoju reparaciju nalazi u knjizevnosti autora
poput Toni Morison. Zeljna diskursa koji ¢e biti jedinstveno afro-americki, a zeleéi da izbegne zamku
stvaranja ,,jo§ jednog potrcka koji otvara vrata gostima koji nepozvani ulaze na proslavu?3**
(Mayberry, 2021:2), Morisonova se u velikoj meri oslanja na bogato kulturno i istorijsko naslede
afro-americke zajednice iz koje i sama poti¢e. Tako nastala knjizevna dela validiraju, slave i
doprinose daljem bogacéenju afro-americke kulture jer i sama postaju aktivni svedoci proslosti koja je
zanemarena i1 potisnuta od strane dominantne kulture. Svaki Zivot koji ne podrazumeva aktivno

251 Prisetimo se za¢inskog i Secerastog mirisa dumbira koji simbolizuje prisustvo predaka
252 MlekadZija ose¢a milovanje ambrinog drveta i poredi ga sa milovanjem ,,majéinske ruke nekog pretka“
253 another houseboy opening doors for guests to enter a party to which it had not been invited*
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preispitivanje sopstvenih korena je po Morisonovoj ,,nalik Zivljenju bez korena“ $to na kraju vodi
,hastanku zakrZljalog i deformisanog drveta®** (Schultz, 1980:143).

Odabir tema, konstrukcija likova, narativni momenat — svaki aspekt njenog knjizevnog
stvaranja osmisljen je upravo kako bi se ¢italac (bio on bele, crne ili bilo koje druge boje koze) naveo
na preispitivanje ,,zapadnjackog koncepta realnosti, i razotkrivanje percepcija realnosti i nacina
interpretacije koji se razlikuju od onih koji su nametnuti od strane dominantne kulture?>>* (Wilentz,
1992:61). U promisljanju o delima Toni Morison, Mirjana Popovi¢-Radovi¢ pominje autorkinu ulogu
u ukazivanju na ,,itavu novu perspektivu razumevanja ne samo savremene americke knjizevnost,
nego ukupne kulturne stvarnosti u celini® (2019:94). Popovi¢-Radovi¢ dalje navodi da je:

[...] Toni Morison, ne samo pisac, nego u izvesnom smislu se pojavljuje kao
pripovedni glasnik, individualne istine odigranih zbivanja u istorijskoj proslosti, koju
je pisanjem ukljucila u narativnu stvarnost. Uspela je otuda, da ostvari svojevrsno
meta-predanje u modernom vremenu. Naime, spoj sadasnjih dogadaja, sa srodnim
mislima i oseCanjima proSlosti, preoblikovani u naracijski, paralelni tok Zivota,
izranjaju kao senke, duhovi ranije neostvarenih emocija koje su cekale poput
akauzalno sinhronijskih poriva, da se iskazu u novom trenutku sadasnjosti, Cine
vremenske karakteristike romana Toni Morison metafori¢nim [...] (2019:96).

Citalac njenih dela ée se &esto osetiti iznenadeno, uznemireno ili pak zbunjeno. Od &itaoca se
zahteva da ,,doprinese i snosi odgovornost za znacenje samog romana. Ono $to je vazno je da kod
interpretacije njenih dela nema jednostavnih osecanja; isto tako se i na pitanje identiteta koje toliko
cesto obraduje, ne moze dati jedan, jedinstveni odgovor jer je identitet pojedinca fluidan i promenljiv,
nikada finalan i ogranicen. Jasno je da je identitet pojedinaca u romanima koje smo analizirali morao
nastati upotrebom subverzivnih metoda poput muzike i smeha jer se jedino tako mogu ,,anulirati
gomile obmana, neznanja, paralize i &iste zlobe inkorporiranih u rasnom jeziku>%“ (Morrison, 1997a).

O delima ove autorke, i same viSestrane i kompleksne licnosti, na nasim prostorima ne zna se
zaista puno toga. U procesu izrade ove disertacije, a u razgovoru sa obrazovanim, mladim ljudima,
doslo se do zakljucka da su lik i delo ove autorke strani mladoj ¢italackoj publici a i da oni koji se
jesu upustili u avanturu zvanu Toni Morison, smatraju njena dela izazovnim i teSko razumljivim. Ovi
¢itaoci, kao i mnogi drugi, nenaviknuti na hibridnu, polifonijsku naraciju i ocekujuéi tradicionalnu
potragu za jednom-jedinom mogucom istinom, rano odustaju od poistove¢ivanja sa likovima romana
1 podrobnijom spoznajom njihovih, naizgled skrivenih, poruka. Tako i smeh i muzika, kao posebno
vazni elementi za razumevanje radnje, likova i autorkinog intencionalizma, bivaju olako odbaceni ili
okarakterisani kao dekorativni momenti koji su tu kako bi ¢italacko iskustvo ucinili prijatnijim. Istina
je, kao Sto smo videli, sasvim drugacija. Stoga je intencija ove disertacije da bar, nekim delom,
doprinese boljem razumevanju dela ove autorke i motiviSe njene ¢itaoce da i sami pronalaze nove
funkcije muzike i smeha u delima Toni Morison. Uz razumevanje povezanosti muzike i knjizevnosti
1 prepoznavanje i muzike i smeha kao metoda otpora i ponovne samo-izgradnje (uprkos politickim i
drustvenim okolnostima u kojima pojedinac zivi i postoji), Citaoci ove disertacije ¢e, nadamo se,
doprineti opstanku onih ,,nacela” koja identitet, i pojedinca i zajednice, ne ogranicavaju, ve¢ ga
podsticu na Sirenje, menjanje i neprekidnu promenu. Jer bas kako Morisonova kaZze: ,,sve je to u naSim
rukama?3’“ (Morison, 1993a).

254 1]iving with unexamined roots as much as living with no roots . . . creates a stunted and deformed tree”

25 Western concepts of reality and uncover perceptions of reality and ways of interpretation other than those imposed
by the dominant culture”
256 carve away the accretions of deceit, blindness, ignorance, paralysis, and sheer malevolence embedded in raced
language”
257 Tt is in your hands*
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ayTopa WJiM AaBaola JuleHLe. OBa JMIeHIa He 103B0/baBa KOMepLHjaHy YIIOTpeOy Jea.

3. AyTopcTBO - HeKoMepuHujaJlHO - 0e3 mnpepaga. /lo3Bo/baBaTe YMHOXKaBakbe,
JUCTPUOYLMjy ¥ jaBHO CaollITaBame Jiesa, 6e3 IpoMeHa, NIpeob/IMKOBamwba UM yoTpebe esa
y CBOM JieJly, aKO Ce HaBeJle UMe ayTopa Ha HayWH oJjpeheH o/ cTpaHe ayTopa WJIM JjlaBaoua
nuneHne. OBa JIMLeHIa He [J03B0/baBa KOMepLHjaIHy YIIOTpeby Aesia. Y 0JHOCY Ha CBe OCTaJle
JIMLEeHIle, 0BOM JIMLIEHIIOM Ce OrpaHH4aBa Hajsehu 06uM npaBa kopuinhema Jjea.

4. AyTOpCcTBO - HEKOMEpIMjaJJHO - JAeJIMTU MO0J MCTUM YycJoBUMA. /lo3BoJ/baBaTe
YMHOXaBake, JUCTPUOYLHjY U jaBHO caolllliTaBake Jiesia U Ipepajie, ako ce HaBeJe UMe
ayTopa Ha HauuH oJipeheH oJ; cTpaHe ayTopa WJM JlaBaolla JIMIEHIIE U aKO Ce Mpepaja
JUCTpUOyHpa TMOJ HCTOM WJIU CJIUYHOM JuleHUoM. OBa JIMIeHIIa He [l103BOJbaBa
KOMepIHjaJIHy yIOTpeOy Aesia U mpepaja.

5. AytopcTtBo - 6e3 mpepajga. /lo3Bo/baBaTe YMHOXaBake, [JUCTPUOYLU]Y U jaBHO
caomniiTaBame Jiesa, 6e3 MpoMeHa, MpeoOJMKOBakha UM YIIOTpebe Jieia y CBOM JieJy, ako ce
HaBe/le UMe ayTopa Ha HA4MH oZipeheH o/] CTpaHe ayTopa WJiY iaBaola uleHue. OBa JUIeHIa
J103B0OJbAaBa KOMepIUjaJIHy YIIOTPeOy Jea.

6. AyTOpPCTBO - A€/INTH N0/, UCTHM yCJIOBUMA. /l03BO/baBaTe YMHOKaBake, JUCTPUOYLIH]Y U
jaBHO caoNIlTaBamwe Jiesa, U Ipepaje, ako ce HaBeJle MMe ayTopa Ha Ha4MH oZipeheH o/ cTpaHe
ayTopa WJM JaBaola JIMIeHIle U ako ce Ipepaja AUCTpUOyHpa MOJ MCTOM WM CJAWYHOM
quneHnoM. OBa JIMIeHLA 03B0/baBa KOMepIUjalHy yrnoTpeby Aesa U npepaga. CaudHa je
copTBEpPCKUM JIML|eHI]aMa, OJJTHOCHO JIMIleHIlaMa OTBOPEHOT KoJa.
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