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Sažetak 

 

Knjiga Mogućnosti ĉitanja teksta sadrţi dvije knjiţevno-kritiĉke studije, prva  o ranim 

pripovijetkama Ive Andrića i druga o putopisu Zulfikara Zuke Dţumhura. Prva studija 

sadrţi analizu nekoliko Andrićevih pripovijedaka iz perspektive Bahtinove teorije 

karnevalizacije knjiţevnosti. Studija otkriva forme karnevalskog pogleda na svijet u 

poznatim Andrićevim pripovijetkama Put Alije Đerzeleza, Mustafa Madţar, Priĉa o 

vezirovom slonu i Ćorkan i Švabica, na jedan originalan i inovativan naĉin, koji u našoj 

knjiţevnoj kritici još nije niko prakticiro. Postupcima karnevalizacije, Andrić deepizira 

epskog junaka i na taj naĉin se konektuje na tradiciju evropske renesansne knjiţevnosti i 

smjehovne tradicije trga, te primjenjujući poetiĉka naĉela evropske moderne 

kontekstualizira našu knjiţevnost sa onom knjiţevnom produkcijom što dehijerarhizira 

epsku svijest a pozitivnog junaka oljuĊuje i humanizira. Njegovi su karnevaleskni postupci 

sasvim ambivalentni pa se postupak prevoĊenje junaka iz visokomimetskog modusa u 

niskomimetski doţivljava kao spuštanje na dole ali u obrnutom smislu i kao uzdizanje na 

gore  uz njegovo humaniziranje.  

Jedan znaĉajan dio studije bavi se Andrićevim razumijevanjem umjetnosti kao i njezinom 

funkcijom u ţivotu umjetnika i ĉovjeka općenito. Za tu vrstu analize posluţile su 

pripovijetke Most na Ţepi, Aska i vuk, te Razgovor sa Gojom. Andrić vjeruje kako umjetnost 

nastaje iz straha od smrti i ništavila koje ĉovjek osjeća u ogledanju sa kosmosom  te kao 

ĉovjekov naĉin da se doskoĉi sistematiĉnoj i izvjesnoj smrti. U reĉenim pripovijetkama koje 

su i eseji o razumijevanju i funkciji umjetnosti, u jednom podtekstualnom ĉitanju daju se 

prepoznati svi akteri drame koja se zove umjetnost poĉev od mecene, vlasi i Moći, preko 

umjetnika, publike i konaĉno samog djela.  

Drugi dio knjige Mogućnosti ĉitanja teksta bavi se teorijsko-knjiţevnim prouĉavanjem 

putopisa kao rubne, fakcijske  knjiţevne vrste na primjeru putopisne proze Zuke Dţumhura. 

Ova studija ima monografsko-sintetski karakter i nudi analitiĉki prohod kroz cijeli putopisni 

opus ovog putopisca, koji se knjiţevnoj i kulturnoj javnosti, u drugoj polovini dvadesetog 

vijeka, pokazao kao jedan izuzetan i darovit umjetnik renesansnog nerva i dara. On je 

podjednako dobar putopisac i crtaĉ u posredovanju putopisne zbilje, zapravo ta se dva dara 

prepliću i dopunjuju u njegovom djelu na vrlo produktivan i kvalitetan naĉin. Andrić je 

prijateljevao sa Zukom Dţumhurom, naime Andrić je posjećivao kuću Zukinog oca u 

Beogradu, koji je poĉetkom dvadesetog stoljeća tamo bio vojni imam. Kuriozum je da 

Andrić napisao predgovor za Zukinu knjigu putopisa Nekrolog jednoj ĉaršiji, mada je to 

radio vrlo rijetko i vjerovatno više nikome. Studija o Dţumhurovom putopisu po prvi put u 

našoj knjiţevnoj javnosti nuzdi cjelovoitu informaciju (biografija, bibliografija i literatura) o 

Zuki kao i jedanu mogućnost ĉitanja njegovog putopisa. 
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Elementi karnevalizacije i funkcija smijeha                                  

u pripovijetkama Ive Andrića 

Neposredno nakon Prvog svjetskog rata, u knjiţevnoj i kulturalnoj javnosti, pojavljuje se 

Ivo Andrić kao pripovjedaĉ iz Bosne, ali je u knjiţevnost ušao kao lirski pjesnik u 

kolektivnoj zbirci Hrvatska mlada lirika (1914), a pogotovo svojim prvim knjigama Ex 

Ponto (1918) i Nemiri (1920). Bio je to pjesniĉki i mladalaĉki "razgovor sa svojom dušom" 

i ispovjedni ton koga je još u tim svojim prvinama Andrić prezreo i odbacio u namjeri da se 

u djelu oslobodi svoga ja i svega onoga što takva zagledanost u dubinu vlastite duše 

podrazumijeva. OslobaĊajući se toga liĉnoga ja, ali ne odbacujući subjektivnost, Andrić 

oslobaĊa svoj odnos prema ĉovjeku uopće i debituje svojim proznim prvijencem Put Alije 

Đerzeleza (1920), trodijelnom pripovijetkom i jednom, za njega, novom ulogom naratora 

(er-forma) sa nepodijeljenim simpatijama i pohvalama, kako od ĉitalaĉke publike, isto tako 

od knjiţevne kritike. Isto bi se moglo reći i za ostale Andrićeve rane pripovijetke Ćorkan i 

Švabica (1921), Mustafa Madţar, Za logorovanja, U musafirhani i Ljubav u kasabi (1923) u 

kojima se takoĊer uklanja autor prepuštajući akterima i dogaĊajima slobodu. "Naravno, u 

umjetnosti svako takvo 'uklanjanje sebe' iz vlastitog djela moţe biti jedino prividno i 

zapravo je samo stvaralaĉki stav" (Lešić, 1988: 137-138) stoga što umjetnik u vlastitom 

djelu zbilja nema šta ponuditi "osim svoju misao i svoju viziju". Formalno, takav se 

postupak prividnog izglobljavanje autora iz priĉe vidi u prelazu iz prvog u treće lice, no to 

ne znaĉi nuţno odmicanje "gledišne taĉke" od "predmeta gledanja" pa je gledišna taĉka tako 

primaknuta predmetu da nam se ĉini kako se slika svijeta vidi i doţivljava oĉima i sviješću 

glavnog junaka. Zato Andrić kaţe kako "treba govoriti iz središta stvari koje se opisuju" pa 

se autorsko ja oglašava iz unutrašnjosti kao unutrašnji glas stvari i aktera. Sliĉnu poziciju 

autora nalazimo kod Borisava Stankovića u romanu Neĉista krv, gdje, takoĊer, govori 

objektivni pripovjedaĉ, ali je gledišna taĉka toliko pomaknuta ka glavnoj junakinji da nam 
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se stalno ĉini kako se svijet vidi iz unutrašnje perspektive same Sofke, mada se ona ne 

oglašava.  

Druga osobenost Andrićeve poetike, koja bi se eventualno mogla ĉitati iz ovim njegovih 

proznih prvina, jeste uspješno kontekstuliziranje njegove umjetnosti u evropske knjiţevne i 

kulturalne tokove na originalno poetiĉki naĉin referiranja na postupke evropske renesansne 

knjiţevnosti, kao u rableovsko-sviftovskom konceptu proze. Prepoznavanje rableovskih 

postupaka otkriva i humoristiĉko-parodijsku dimenziju Andrićeve pripovijetke u duhu 

modernizma koje prepoznaje dva vremena: "onog prošlog, viteškog i uzvišenog, u kome 

trijumfuje junaštvo i dostojanstvo ratnika pojedinca, i onog sadašnjeg, trivijalnog, sivog, 

besmislenog, u kome je svaki podvig iskljuĉen." (Vuĉković, 1989: 120) 

Smisao i svrha našeg ĉitanja prvih Andrićevih pripovijedaka sastoji se u prepoznavanju 

knjiţevnih postupaka koje autora povezuju sa renesansnom knjiţevnom tradicijom, potom 

aktuelnosti i poţeljnosti tih postupaka za njegovu epohu i vaţeću stilsku formaciju i 

konaĉno prepoznavanje tih koncepata u interliterarnoj juţnoslavenskoj zajednici unutar koje 

se autor legitimira kao pripovjedaĉ. Drugo, što je svakako zanimljivo jeste koja je funkcija 

takvih postupaka i na koji ih naĉin Andrić primjenjuje u narativnom postupku, odnosno 

koliko ovi postupci korespondiraju sa evropskom knjiţevnom tradicijom i svojim 

vremenom, kako dijahronijski tako i sinhronijski. Konaĉno, zanima nas funkcija i znaĉaj 

smjehovnog principa: zašto smijeh i sniţavanje lika u javnom diskursu i koji je krajnji 

smisao takvog razumijevanja svijeta.  

Kritiĉari su prepoznali sasvim specifiĉan i reduciran Andrićev ironijski diskurs u kome 

"pripovjedaĉ ni u jednom trenutku, nijednim svojim komentarom, sam ne ironizira svog 

junaka ĉak ni kad u hanu svi poĉinju da 'magarĉe', da se vas han trese od smijeha". (Lešić, 

1988: 16) Autor ovim sudom o Andrićevom smijehu sugerira ono karakteristiĉno 

"uklanjanje sebe" iz vlastite priĉe i dovodi to u vezu sa poetiĉkim općeprihvaćenim 

postupkom ironijskog modusa moderne knjiţevnosti, a koga Fraj Nortrop (Frye Northrop) 

definira kao "potpunu objektivnost i potiskivanje svih moralnih prosudbi" (Lešić, 1988: 46), 

iz vlastite priĉe. Prema navedenom autoru ironija je sofisticiran modus, a glavna je razlika 

izmeĊu sofisticirane i naivne ironije u tome što naivni ironiĉar svraća pozornost na ĉinjenicu 
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da jest ironiĉan, dok "sofisticiran ironiĉar samo ustvrĊuje i pušta ĉitatelja neka sâm doda 

ironiĉan ton". (Lešić, 1988: 162) Andrićeva ironija i smijeh su duboko sofisticirani i tako im 

treba prići u svakoj analizi uĉinka i funkcije njegovog smijeha.   

Ako taĉku gledišta odreĊuje savremenost, onda predmet prikazivanja, pa makar se radilo o 

mitu i prošlosti, ne opstaje na epskoj distanci, jer u tom rušenju i potiranju epske distance u 

kojoj obitavaju epski junaci, "poseban znaĉaj ima smehovno naĉelo tih ţanrova pozajmljeno 

iz folklora (narodnog smeha)". (Bahtin, 1989: 455) Upravo smijeh uništava i razara svaku 

hijerarhijsku (vrijednosno-udaljavajuću) distancu, jer kako tvrdi Bahtin "u daljinskoj slici 

predmet ne moţe biti smešan; sve smešno je blisko; celokupno smehovno stvaralaštvo 

deluje u zoni maksimalnog pribliţavanja“. (Bahtin, 1989: 455) Smijeh, misli dalje Bahtin, 

uvodi predmet u "zonu bliskog kontakta" gdje ga je jedino moguće opipati, prevrtati, 

izvrnuti, zaviriti u unutrašnjost njegovu, rastavljati, analizirati i sumnjati i, na kraju, 

slobodno istraţivati. Zakljuĉuje se da smijeh "razgoni strah i pijetet pred predmetom bliskog 

kontakta i time ga priprema za njegovo apsolutno slobodno izuĉavanje". Uspostavljanje 

smjehovnog i narodno-jeziĉkog familijarnog odnosa sa svijetom, a što je jedan od osnovnih 

poetiĉkih naĉela moderne knjiţevnosti, je osnovna i nuţna etapa, prema Bahtinu, na putu 

nastajanja "slobodnog nauĉno-spoznajnog i umetniĉko-realistiĉkog stvaralaštva evropskih 

naroda". (Bahtin, 1989: 456) Epska prošlost je "apsolutna prošlost" a to znaĉi da je ona 

lišena svake relativnosti i zato što je odvojena od svih slijedećih vremena, pa i savremenosti, 

"epska prošlost je apsolutna i završena" (Bahtin, 1989: 448) isto kao što je epski junak u 

takvoj prošlosti završen i savršen. U takvom epskom svijetu nema mjesta ni za kakvu 

"nezavršenost, nerešenost i problematiĉnost" na šta pretendira moderna knjiţevnost, jer u 

takvoj završenosti prošlost ne ostavlja mogućnost veze s budućnošću, nema potrebe za 

njom, ona je dovoljna sama sebi. Ĉovjek visokih distanciranih ţanrova (ep, epopeja, 

predanje) je "ĉovjek apsolutne prošlosti i daljinske slike" i kao takav i on je završen i 

"beznadeţno nepromjenjiv" i sasvim "ospoljen" a takav ĉovjek ne moţe komunicirati sa 

savremenim svijetom, misle modernisti.  

Spomenuli smo ovdje rableovski koncept proze u vezi sa našom temom pa ćemo pribliţiti 

fenomen karnevala i karnevalizacije u knjiţevnosti na naĉin kako ga vide Bahtin i Gureviĉ. 

Obojica, naime, karneval tumaĉe kao oblik "narodno-prazniĉnog ţivota" i trenutak 
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opuštanja i relaksacije, odbacivanja svih pravila i društvenih normi i njihovo transformiranje 

u groteskne suprotnosti. Karnevalska organizacija i slika svijeta temelji se na grotesknom i 

komiĉnom naĉelu – smijehu, pa se tragom takvog naĉela u karnevalskoj slici svijeta mijenja 

mjesto svih elemenata po principu prelaska iz gornje u donju etaţu, i obrnuto. Inverzijom 

ovih kljuĉnih antipoda svakog sistema/kanona postiţe se privid, iluzija oslobaĊanja, 

odbacivanje okova svakodnevice i, što je najvaţnije, dehijerarhizira se svijet i princip prema 

kome je on ureĊen. Transformacije ozbiljnog svijeta u komiĉni je potreba ĉovjeka srednjeg 

vijeka koji pritisnut mraĉnom slikom vlastite sudbine i u takvom postupku nalazi poloţen 

prividan predah, koji je mogao trajati koliko i sam karneval. Karneval je ipak oslobaĊao 

svijest ĉovjeka od terora oficijelnog pogleda na svijet i na taj naĉin otvarao mogućnost da se 

svijet vidi drugim oĉima bez straha, strahopoštovanja i, što je najvaţnije, apsolutno kritiĉki. 

Rijeĉ je o detronizaciji, demitizaciji i depatetizaciji stare, idealne slike svijeta, koja prolazi i 

nestaje, te o oljuĊivanju i humaniziranju vlastitog svijeta. 

Transponiranje takvog karnevala u svijet i jezik knjiţevnosti jeste karnevalizacija ili 

postupak karnevalizacije. Već smo rekli kako je karnevalska – obnavljajuća slika svijeta – 

poloţena u Rableovom romanu Gargantua i Pantagruel, ali je takav karnevalski patos 

"radikalnih smena i obnavljanja" temelj i Šekspirovog osjećanja svijeta. U takvoj optici 

Šekspir je mogao sagledati veliku smjenu epoha, što se zbivalo u stvarnosti, ali i da shvati 

sve granice takvih promjena. Samo su, zahvaljujući vjerovanju "o neophodnosti i 

mogućnosti radikalne smene i obnavljanja svega postojećeg" (Bahtin, 1978: 292) tvorci 

renesanse mogli vidjeti svijet na onakav naĉin. Servantesov roman Don Kihot je izravno 

organiziran "kao sloţena karnevalska radnja sa svim njenim spoljašnjim sredstvima" pa se 

dubina i smisao Servantesovog realizma odreĊuje karnevalskim patosom smjena i 

obnavljanja.  

Postupci karnevalizacije, odnosno, duh karnevala u najširem znaĉenju takvog fenomena, 

narodne prazniĉne kulture bio je znaĉajan u svim epohama knjiţevnosti i provlaĉe se u 

pozadini knjiţevnosti sve do devetnaestog i dvadesetog vijeka kao neuništiva kategorija 

ljudske kulture. Moćna narodna smjehovna kultura dolazi iz jedinog mogućeg miljea – 

obnavljanjem narodnog genija. Karnevalizacija je, dakle, takav postupak i izraz potrebe da 

se u knjiţevnom djelu formira odreĊena slika svijeta koja se temelji na samom karnevalu. 
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Istovremeno, karnevalizacija je ostvarivala korespondenciju i jasan odnos sa tokovima 

narodne kulture i narodnog ţivota, pa je kao takva mogla i imati mjesto u mozaiku globalne 

slike epohe. 

U već spomenutoj pripovijeci Put Alije Đerzeleza, Andrić se oslanja na predanje/legendu o 

epskom junaku Aliji Đerzelezu, a u skladu sa njegovim odnosom spram legendama 

ĉovjeĉanstva i autorovog saznanja kako "treba osluškivati legende, te tragove kolektivnih 

ljudskih nastojanja kroz stoljeća, i iz njih odgonetati, koliko se moţe, smisao naše sudbine". 

Tako Alija Đerzelez, iz legende i narodnog predanja, dospijeva u višegradski han meĊu 

mnoštvom putnika razliĉitih po porijeklu i socijalnom poloţaju.  

 

"MeĊu posljednjima je stigao Đerzelez. Pjesma je išla pred njim. Na bijelu 

konju krvavih oĉiju, on je jahao ravanlukom, crvene su kite bile bjelca po 

oĉima... Doĉekalo ga ćutanje puno udivljenja i poštovanja. On je nosio slavu 

mnogih megdana koja je ulijevala strah; svi su bili ĉuli za njega, ali ga je 

malo ko vidio, jer je on projahao svoju mladost izmeĊu Travnika i 

Stambola." 

(Andrić, 1999: 28)  

 

Slijedeći tipologiju Nortropa Fraja (Frye), kako je to primijetio Zdenko Lešić "junak 

visokomimetskog modusa" je "stupnjem nadmoćan drugim ljudima ali ne i svojoj prirodnoj 

okolini", Đerzeleza moţemo i tako razumijevati. (Lešić, 1988:157) MeĊutim, kada je stigao 

meĊu gomilu sluĉajnih saputnika u hanu, koji ovdje zamjenjuje prostor karnevala (ulica, trg) 

i kada se, sišavši sa konja, pomiješao sa drugim ljudima, promijenio je modus postojanja. 

Dakle, Alija Đerzelez je, kao knjiţevni lik, iz visokomimetskog prešao u niskomimetski 

modus postojanja, prema Fraju (Frye), izjednaĉivši se s drugim ljudima, jer je "za nekoliko 

dana posve išĉezao ĉarobni krug oko Đerzeleza; jedan po jedan, pribliţavali su mu se ovi 

bjelosvjetski ljudi s nesvjesnom ţeljom da se s njim izjednaĉe ili da ga podrede sebi" 

(Andrić, 1999: 28). Dakle, ovdje je rijeĉ o padu junaka od gore ka dolje što je legitiman 

postupak u knjiţevnostima i prije i poslije Andrića. Sliĉan postupak nalazimo kod Borisava 
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Stankovića u romanu Neĉista krv, u kome ţenski lik Sofka prelazi iz visoko-

mimetskog/ĉorbadţijskog i pada u niskomimetski modus skorojevića i seljaka. Koĉićevi 

junaci prevaljuju isti put (ciklus o Simeunu Đaku). Radoje Domanović isto ĉini sa epskim 

junakom Markom Kraljevićem, kod Derviša Sušića, bezmalo, svaki junak pada prema toj 

vertikali. Treba ovdje jasno reći kako Andrića u ovim pripovijetkama ne ĉitamo kao realistu, 

on nije realistiĉki pisac, on ne opisuje Bosnu, ne opisuje junaka; Andrić ovdje doţivljava 

Bosnu, doţivljava junaka, ali na jednoj univerzalnoj razini prepoznavanja problema, svijesti, 

stanja svijesti, odnosa i relacija, psiholoških vivisekcija i sudbina u varljivosti vremena i 

prostora. Njega zanima epski i stvarni junak i njegova kosmiĉka sudbina, a Bosna je ovdje 

samo polazni, poznati nukleus toga ţivota. Varka za ĉitaoca i obraĉun sa epskom sviješću. 

Pisac igra na kartu ĉitaoĉevog znanja i spretno uvlaĉi u igru "empirijskog ĉitaoca" nudeći 

mu ovdje sasvim novu sliku njihovog iskustva. 

Sniţavanje/uniţavanje svega visokog u grotesknom realizmu rableovskog tipa nema samo 

jednostruk i formalan karakter. "Nije rijeĉ o prostom bacanju dole, u nepostojanje, u 

apsolutno uništenje – ne, reĉ je o spuštanju na ono dole koje oploĊuje, upravo na ono dole 

gde dolazi do zaĉeća i raĊanja novoga, odakle sve raste u izobilju; groteskni realizam ne zna 

za neko drugo dole, dole – to je zemlja koja raĊa i telesno okrilje, dole uvek zaĉinje" 

(Bahtin, 1978: 30), piše Bahtin dok govori o srednjovjekovnoj parodiji. MeĊutim, ne treba 

zaboraviti da knjiţevna parodija ima ĉesto negativan karakter i lišena je obnoviteljske 

ambivalentnosti. Sniţavanja (parodijska i druga) karakteristiĉna su naroĉito za renesansnu 

knjiţevnost. Osnovna linija parodijskih sniţavanja u Don Kihotu ima karakter spuštanja na 

zemlju i vezivanja za obnoviteljsku, stvaralaĉku snagu zemlje.  

Iako se radi, oĉigledno, o legitimnom knjiţevnom postupku, posebnost Andrićevog junaka 

je višestruka i to je ono što nas zanima u ovoj analizi. Alija Đerzelez dolazi kao završen i 

savršen junak iz tzv. daljinskog plana, iz one "apsolutne prošlosti", o kojoj govori Bahtin, u 

zonu maksimalno "familijarnog i grubog kontakta". Rijeĉ je o detronizaciji i deepizaciji 

junaka, razaranju epske distance i rušenju daljinskog plana. Junak je, na tom planu, 

podvrgnut smijehu gomile, u javnom prostoru hana/krĉme, gdje postaje ţrtva i protagonist, a 

saputnici gomila koja aktivno uĉestvuje u dogovorenoj komediji. I kako se predmet u zoni 

grubog kontakta obilazi i percipira sa svih strana, junak se isto tako razgolićuje i skida 
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hijerarhijsko ruho, te obavlja komiĉna operacija lika. Evropski roman se razvio "upravo u 

procesu razaranja epske distance, u procesu smehovnog zbliţavanja sveta i ĉovjeka, 

spuštanja objekta umjetniĉkog do nivoa nezavršene i tekuće savremene stvarnosti". (Bahtin, 

1989: 472) Roman se, dakle nije mogao graditi na daljinskoj slici apsolutne prošlosti nego 

upravo u zoni grubog kontakta, (a Đerzelez je s njima pio, jeo i kockao se), gdje su presudni 

liĉno iskustvo i slobodna stvaralaĉka imaginacija.  

 

Tijelo i groteskni realizam  

Đerzelez se u niskomimetskom modusu, ili prostoru karnevalizacije, kao knjiţevni lik, 

pojavljuje sa karakteristiĉnim nesavršenostima tijela i govora, što se pokazuje kao izvor 

podsmijeha i sniţavanja. Isto se dogaĊa i sa Mustafom Madţarom. Na taj naĉin izlazi iz one 

spominjane završenosti i savršenosti, koju mu pribavlja pozicija epskog junaka u okviru 

daljinske slike i apsolutne distance. Doduše, on simboliĉki silazi s konja i tek tada dobiva 

osobine jednog od mnogih meĊu koje je došao. Dok je bio na konju, on je još uvijek 

personificirao visokomimetski modus postojanja.  

 

"Kad sjaha i poĊe prema kapiji vidjelo se da je neobiĉno nizak i zdepast i da 

hoda sporo i raskoraĉeno kao ljudi koji nisu navikli da hode pješice. Ruke 

su mu bile nesrazmjerno duge. Nazva nabusito i nejasno merhaba i uĊe u 

kahvu. Sad kad je sišao s konja, kao s nekog pijedestala, poĉe da se gubi 

strah i respekt i kao da se izjednaĉio s ostalima, poĉeše mu prilaziti i 

zapoĉinjati razgovor. On je rado razgovarao zanoseći malo na arnautsku, jer 

se mnogo godina vrzao oko Skoplja i Peći. U govoru je bio nevješt, svaki 

ĉas mu je nedostajala rijeĉ, kao što to biva kod ljudi od djela, a onda bi širio 

svoje duge ruke i kruţio precrnim oĉima, kao u kunića, u kojima se nije 

razlikovala zjenica."  

(Andrić, 1999: 12) 
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Osim što se ova epizoda, kada zapoĉinje drama dehijerarhiziranog junaka, moţe ĉitati 

simboliĉki kao drama svakog ĉovjeka, koji više nije "na konju", pa ma šta to u svojoj 

višeznaĉnosti znaĉilo, nas prvenstveno zanima drama nesavršenog tijela, koga nalazimo u 

oblasti knjiţevnosti u kojoj se "sva srednjovjekovna parodija zasniva na grotesknoj 

koncepciji tela". Kod Rablea groteskne slike ĉuvaju posebnu prirodu i jasnu distinkciju od 

gotovog i završenog ţivota. One su ambivalentne, nakazne i ruţne sa stajališta svake 

"klasiĉne estetike", to jest "gotovog, završenog postojanja". Groteskne slike stoje nasuprot 

klasiĉnim slikama "gotovog, završenog, zrelog ĉovekovog tela" i tu nema niĉega gotovog i 

završenog. Groteskno tijelo, a Đerzelezovo poprima takav izgled u ovoj pripovijeci, za 

razliku od kanona novog vremena, nije odvojeno od ostalog svijeta, nije zatvoreno, nije 

završeno i, što je najvaţnije, izlazi iz svojih granica. Samo tijelo koje izlazi izvan svojih 

granica zadrţava komunikaciju sa vanjskim svijetom. To je, kako to definira Bahtin, vjeĉno 

nedovršeno tijelo "koje se stvara i koje stvara" pa je ono kao takvo "izmešano sa svetom, 

izmešano sa ţivotinjama, izmešano sa stvarima". Tijelo radi toga ima tendenciju da 

predstavlja i ovaploćuje materijalni svijet "kao apsolutno dole", kao naĉelo koje apsorbira i 

koje raĊa, kao njiva na kojoj se sije i raĊaju novi plodovi.  

Nabrajanje Đerzelezovih tjelesnih nesavršenosti sniţava junaka kome se ruga i 

podsmjehuje, prevodeći ga iz apsolutnog gore u apsolutno dolje, prema dvostrukoj, 

ambivalentnoj funkciji takvog postupka i smijeha koji proizlazi iz njega u renesansnoj 

knjiţevnosti; Andrić to ĉini radi sniţavanja ali i novog raĊanja. Poništava se i razara 

njegova apsolutna završenost epskog junaka, a raĊa se njegova ljudska nesavršenost. Junak 

se deepizira, detronizira a istovremeno humanizira i oljuĊuje, što je legitiman postupak 

moderne knjiţevnosti, koji referira na iste takve renesansne postupke. U savremenom 

svijetu moguće je komunicirati samo sa tako oljuĊenim i humaniziranim junakom. Takav 

ambivalentan i preporaĊajući princip jedino ima smisla u umjetnosti općenito, u protivnom, 

u tome ne bi ostalo ništa osim gole negacije, cinizma i besmislenog vrijeĊanja, a na to niko 

ne moţe pristati. 

Gdje se javlja problem u percepciji takvog grotesknog, zapravo nesavršenog tijela kakvo je 

Đerzelezovo? Naša percepcija savršenog i završenog tijela rezultat je kanonskog 

vrednovanja te apsolutne savršenosti, pa bio on epski ili novi savremeni kanon. "Telo tih 
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kanona" piše Mihail Bahtin, "je pre svega strogo završeno, savršeno gotovo telo. Ono je 

dalje sámo, jedno, odeljeno od drugih tela, zatvoreno. Zato se otklanjaju znaci njegove 

nezavršenosti, rasta i razmnoţavanja; uklanjaju se sve njegove izboĉine i izrasline, 

ispravljaju se sva ispupĉenja (koja imaju znaĉenje novih izdanaka, pupoljaka), zatvaraju se 

sve pukotine. Veĉita nezavršenost tela kao da se taji, sakriva; zaĉeće, bremenitost, poroĊaj, 

agonija obiĉno se ne pokazuju." (Bahtin, 1978: 38) Sasvim je razumljivo da mi danas sa 

stanovišta tih kanona, i starog i novog vremena, groteskno tijelo doţivljavamo kao nešto 

nakazno, bez forme i smisla i vjerujući kako se ono kao takvo ne uklapa u estetiku lijepog u 

savremenom razumijevanju toga pojma. Na drugoj strani, moderna knjiţevnost na tragu 

renesansne groteskne nesavršenosti tijela, tematizira "veĉitu nezavršenost tela" na naĉin da 

stvara grotesknu, nekanonsku sliku tijela, što je bliţe njegovoj prirodi. Nezavršeno i 

nesavršeno tijelo komunicira sa spoljnim svijetom, sa ţivotom, pripada kontekstu, raĊa 

novo. Stroga podjela na klasiĉni kanon i na groteskni, ako njega moţemo tako nazvati, u 

knjiţevnosti i općenito umjetnosti, ne moţe opstati, jer su oni u stalnom razvoju i 

preplitanju. Sniţavanje koje se ostvaruje posredstvom smijeha omogućava da se relativizira 

antipodna pozicija "gore-dolje" odnosno da se kontrasti pribliţe i pomiješaju a upravo to 

preplitanje suprostavljenih polova ţivota je izvor grotesknog. 

  

Đerzelez i ţena 

Osim što pokazuje egoistiĉnu pohlepu za liĉnim posjedovanjem i na taj naĉin iznevjerava 

naĉelo kolektivnog, epskog i mitskog (i na taj se naĉin postaje ĉovjek), Đerzelez se, pred 

pojavom ţene, pokazuje u sasvim iracionalnom stanju (zanio se). 

 

"Već sutradan je ugledao Venecijanku gdje ulazi s pratnjom u odaju. 

Nakašljao se i udario rukom po koljenu i dvaput je viknuo za njom:  

-Aman! 
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Đerzelez je planuo. On je skakao od same pomisli da se ti njeţni zglobovi 

krše u njegovim prstima. Bol mu je zadavala ta njeţnost i ljepota u njegovoj 

blizini. Đerzelez se zanio i naravno postao smješan." 

(Andrić, 1999: 28) 

 

Đerzelez ovim javnim manifestiranjem muške ţelje za ţenom iznevjerava osnovno viteško 

naĉelo integriteta i kontrole osjećaja. Emocija nije kategorijalna vrednota epskog/viteškog 

razumijevanja svijeta, ne barem u javnom diskursu. Na ovaj naĉin se junak prevodi u 

mimetski modus, na "dolje", jer pokazujući emociju, junak otkriva svoju slabost, koja iako 

duboko ljudska kategorija, postaje predmetom podsmijeha i ironije ljudi. MeĊutim, ovim 

postupkom Đerzelez, kao epski junak, iznevjerava univerzalni epski arhetip, koga 

razumijemo kao ĉetiri temeljna stuba (konj, oruţje, odjeća i viteška ĉast), na osnovu kojih 

on figurira kao epski junak. Sve ĉega se maši izvan toga (ţena, društvo, porodica, gozba, 

jelo, piće, pjesma) detronizira i subverzivno potire njegov mitski oreol poluboga i 

univerzalni epski obrazac. Onoga trenutka kada destruira epski obrazac ruši se i epski 

identitet i ulazi u novi, ljudski. Ovaj postupak probijanja granica epskog svijeta poznat je u 

bošnjaĉkoj usmenoj epici (obilje je primjera), ali ima i u spominjanim djelima nekih pisaca 

interliterarne, juţnoslavenske zajednice, a razlike su samo u postupku i naĉinu izvoĊenja. 

Treba reći da samo veliki pisci imaju snage i kuraţi ući u takvu avanturu pomicanja granica.  

Ambivalentan osjećaj divljenja i prezira prema ţeni, kakav manifestira Andrićev junak, ima 

cijela Andrićeva pjesniĉka generacija, kako je to taĉno primijetio Zdenko Lešić. (Lešić, 

1988: 159) Cijela poratna generacija pjesnika, kojoj pripada i Andrić, bila je opsjednuta i 

fascinirana tajnom tijela i tjelesne ljepote ţene (Tin Ujević: Kolajna, Šimićeva poezija, 

Crnjanski i dr.) pa i sam Andrić piše u Ex Pontu "Ţene, ja ne znam kome ste vi bile blaga 

kiša jutarnja, ali u naš ţivot ulazite kao pljusci nošeni vihorima. Preko vaših bijelih tjelesa 

pjeni se buĉno ţivot naš, zaustavlja se u virove i pada strmoglavce ... (...) ... Šta znaĉi 

talasava linija vašeg tijela? I ta nijema, bijela, raspjevana ljepota koju nemirno lovimo kao 

djeca leptire, a ona nam, naizmjence, ili zadaje bol ili se pretvara u gorĉinu?" (Lešić, 1988: 

160) 
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Ne samo da se ovdje radi o legitimnom poetiĉkom modelu cijele jedne generacije nego se u 

Đerzelezovom uzaludnom pruţanju ruke prema ţeni prepoznaje i autobiografski nemir 

samog autora i njegov odnos prema ţeni. Povodom Šimićeve poezije, Ivan Goran Kovaĉić 

je zapisao "Anatema mesa, prokletstvo tijela, ţudnja za snagom, ljepotom, Bog spasitelj, 

Bog muĉitelj, Bog ubica, svijetli i tamni Bog; ţena tjelesna, slaba, nesretna, ţena ostavljena, 

ţena patnica, majka, ţena bluda i tamnih ţelja; ljubavni grĉevi, patnje tijela; zamraĉenje 

ljubomore; ţene, ţene, ţene..." (Lešić, 1988: 290) 

Gdje su korijeni ovakvom stavu o ţeni? Pitanje ţene, njezina priroda kao i priroda braka 

razlikuju dva suprotna pravca koji se mogu pratiti kroz ĉitav srednji vijek i epohu renesanse. 

Prvi stav o ţeni pripada tzv. "galskoj tradiciji" "tradition gauloise" (Bahtin, 1978: 256) i on 

se prema prirodi ţene odnosi negativno, a drugi poznat kao "idealizirajuća tradicija" 

(Bahtin, 1978: 256) veliĉa ţenu i spram nje se odnosi afirmativno. Rable (F. Rabelais) 

naginje "galskoj tradiciji", meĊutim, Bahtin i u "galskoj tradiciji" vidi protivrjeĉnost i barem 

dvije struje; prva, istinska narodna smehovna tradicija i druga, asketska tendencija 

srednjovjekovnoga hrišćanstva. Druga, asketska tendencija smatra ţenu "ovaploćenjem 

naĉela greha, putene sablazni", ali se isto tako ĉesto koristila slikama smjehovne narodne 

tradicije koja je naklonjena ţeni. Prema naĉelu narodne smjehovne tradicije ţena je 

povezana "sa materijalno-telesnim dole" i ona je ovaploćenje toga dolje koje istodobno i 

sniţava i preporaĊa. Zbog toga je ţena prema narodnoj smjehovnoj tradiciji ambivalentna 

kao i taj donji dio; "ţena sniţava, prizemljava, otelešnjava, umrtvljuje; ali ona je pre svega 

raĊajuće naĉelo". (Bahtin, 1978: 256) U knjiţevnosti ambivalentnost slike ţene dobiva 

formu dvojakosti njezine prirode opterećene osobinama "prevarnosti, ĉulnosti, pohote, 

laţljivosti, materijalnosti, podlosti".  

Za razumijevanje naše teme i Andrićevog odnosa spram ţene, posluţićemo se odlomkom iz 

Treće knjige Rableova romana, u kojoj bi glavni junak Panirg da se ţeni ali se istovremeno 

boji ţene, pa o tome gata, nakon ĉega zakljuĉuje kako će mu buduća ţena natući rogove, 

tući ga i potkradati. Drugim rijeĉima, njega ĉeka sudbina karnevalskog kralja i stare godine, 

koja je neizbjeţna. Budući da je oliĉenje naĉela raĊanja ţena je organski protivnik svemu 

starom, zato će Panirg biti svrgnut, istuĉen i u krajnjem sluĉaju ubijen. Problem je u tome 

što Panirg ne ţeli prihvatiti tu sudbinu i ţeli biti "vjeĉiti kralj, vjeĉita godina i vjeĉita 
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mladost" a ţena je, svojom prirodom obnoviteljskog poĉela, neprijatelj svake vjeĉitosti i 

razobliĉava je kao pretencioznu starost, pa su rogovi, batine i podsmijeh neizbjeţni.  

Sliĉnost sa Andrićevim junakom je više nego oĉigledna. Naime, jedna po jedna ţena 

odbacuje Đerzeleza uz podsmijeh gomile, a on kao kralj karnevala ne ţeli prihvatiti 

stvarnost i neumitnu sudbinu, radi ĉega biva izvrgnut smijehu u dogovorenoj komediji.  

 

"A vi se potecite; metnućemo jabuku na košiju pa ko prije jabuci onoga je 

djevojka – savjetuje ih posve ozbiljno jedan Mostarac, udešavajući tako 

dogovorenu komediju. 

Đerzelez odmah Ċipi na noge, omahnu oko sebe spreman da se bije, da trĉi 

ili da baca kamena, ne znajući više šta radi ni zašto radi i sav presrećen da je 

došao ĉas kada će snaga da progovori." 

(Andrić, 1999: 30) 

 

Đerzelez je, kao i Domanovićev junak Marko Kraljević, prvi put predmet ozbiljnog ali i 

smiješnog prikazivanja, dat bez epske distance, prvi put nije situiran u apsolutnoj prošlosti 

mita i predanja, već na nivou savremenosti, u zoni, kako bi rekao Bahtin, neposrednog, 

grubog familijarnog kontakta sa ţivim savremenicima. "Mitski junaci i istorijske figure 

prošlosti u tim ţanrovima hotimiĉno su i podvuĉeno osavremenjeni, oni deluju i govore u 

zoni familijarnog kontakta sa nezavršenom savremenošću" (Bahtin, 2000: 103), pa u oblasti 

ozbiljno-smiješnog dolazi do korjenite promjene vrijednosno-vremenske zone graĊenja 

umjetniĉkog lika. 

I kao što je slika Panirga, iz Treće knjige, slika i prilika nepomirljive starosti, Đerzelez 

takoĊer na isti naĉin odbija prihvatiti smjenu i obnavljanje pa se pri tom ĉudi i infantilno 

pita; zašto je put do ţene tako teţak. Strah od smjene i obnavljanja ovdje se raĊa u obliku 

straha od odbijanja, od suĊene, od sudbine ovaploĊene u slici ţene, koja ubija staro, a raĊa 

novo i mlado. U skladu sa Andrićevim, ĉesto opetovanim stavom, kako ţena stoji kao kapija 

kako na ulazu tako i na izlazu ĉovjekovog ţivota, u pripovijeci Put Alije Đerzeleza, ţena se 
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doista pojavljuje na Đerzelezovom ulazu u ţivot kao raĊajući princip, koji poništava, briše 

jednim potezom (zatvori mu vrata pred nosom), sve ono što protagonist donosi kao epsko, 

romantiĉarsko, apstraktno iskustvo, kolektivno kosmiĉko. Slava i junaštvo pred ţenom nisu 

reference. Cijeli "minuli rad" ţena ne priznaje, ona ĉovjeka stavlja u poĉetnu, startnu 

poziciju u duhu preporoĊajnog, obnoviteljskog principa. Ţena traţi konkretno djelo (porod, 

egzistencija, ljubav, suoĉavanje sa stvarnošću, sa grubom zbiljom, sa obiĉnim ljudskim 

potrebama). Ona ne prihvata ni njegovu herojsku smrt koja bi ga ostavila vjeĉno u sferi 

epske, apsolutne distance, ona traţi ljudsku, individualnu smrt. Sjetimo se Makovog 

deheroiziranja junaĉke smrti u Gorĉinu (volju a djevu mi ugrabiše u robje) gdje se smrt 

oljuĊuje, individualizira. Sahranjujući staro, ţena ambivalentno, istodobno poraĊa novog 

ĉovjeka, poput svrgavanja i ustoliĉenja karnevalskog kralja. A novi ĉovjek je legitimni 

knjiţevni i poetiĉki cilj moderne, cilj Andrićeve poratne generacije; ĉovjek osloboĊen i 

izmijenjen. Crnjanski u Sumatri skoro uzvikuje "sad smo bezbriţni, laki i neţni", kao i 

svako dijete kad se rodi, kao na prapoĉetku, kao arhetip prapoĉetka. Sve ono što smo znali, i 

kako smo znali, ĉak i sebe kakvog smo znali, moramo zaboraviti u ime toga obnavljajućeg 

principa, ulazeći na kapiju novog ţivota na kojoj, eto, stoji Andrićeva ţena, koja ga ĉini 

aktivnim sudionikom stvaranja nove slike svijeta. U ime novog ţivota, koga ĉovjek 

zagledan u nebo, ono "gore", kao bi rekao Bahtin, još nije ni primijetio.  

     

Batinanje, pohvale i  pogrde  

Postoje u sve tri pripovijetke sa muslimanskim junacima (Put Alije Đerzeleza i Mustafa 

Madţar, Ćorkan i Švabica) epizode kada junaci batinaju druge, ali i oni bivaju tuĉeni, a uz 

to, na više mjesta smjenjuju se pohvale i pokude/pogrde upućene junacima, ali i drugima od 

njih. Budući da se takvi postupci dogaĊaju u javnom prostoru i da ĉitalac "prisustvuje" 

batinanju do kraja, te da batinanja izazivaju prije smijeh nego saţaljenje (takvo je recimo 

batinanje Ćorkana u pripovijeci Ćorkan i Švabica ili batinanje fratra u pripovijeci Mustafa 

Madţar), imamo osnova vjerovati kako "ovi udarci imaju simboliĉno proširen i 

ambivalentan smisao; udarci su ti koji istovremeno i usmrćuju (u najgorem sluĉaju; Mustafa 

Madţar) i daruju nov ţivot, koji i okonĉavaju ono što je staro i poĉinju ono što je novo". 

Evo tome potvrde. 
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"On se sagnu i opipa kaiše, pa kad vidje da je slabo vezano, ćutke zamahnu 

nadţakom. Fratar izmaĉe glavu, a oštrica zasjeĉe u rame tolikom snagom da 

ga bez jauka obori. Ali Turĉin ga stade ušicama tući tako dugo dok se nije 

digao i pošao pred njim, zajedno sa vezanim drugom. Niz njega je tekla krv 

i ostavljala trag po drumu" 

(Andrić, 1999: 53) 

 

"Ćorkana su jedinog zadrţali u hapsu. Stegli su ga, a koštunjavi Ibrahim 

Ĉauš ga je tukao volovskom ţilom natopljenom u sirće... 

Ali Ibrahim Ĉauš je tukao odmjereno i strahovito. Bio ga je kako mu je 

nareĊeno: "dok ne istjera vas sevdah i kenjĉiluk iz njega", bio ga je sve dok 

mu se nije oduzeo glas i dok više nije mogao da viĉe, nego su mu umjesto 

glasa samo mjehurići pjene prskali na ustima."  

(Andrić, 1999: 306) 

 

"Mnogi nisu znali zašto ga gone, ali rulja za njim je rasla... Sa ćepenaka su 

ih dućandţije hrabrile i bacale se na njega nanulama i kantarskim jajima... 

Iako sasvim izvan sebe trĉao je mnogo brţe od svih njih. Već se primicao 

zelenom groblju na Ĉekrklinici, kad iz jedne kovaĉnice izaĊe Ciganin i, 

videći da gone polunaga ĉovjeka, baci se na njega komadom staroga 

gvoţĊa, pogodi ga u sljepoĉnicu i obori na mjestu."  

(Andrić, 1999: 60) 

 

Kod Rablea postoje epizode batinanja "zelenaša i ujdurmaša". Ovi posljednji su predstavnici 

"staroga prava, stare pravde i staroga sveta – nerazdvojni su od svega što je staro, što je na 

izmaku, što umire, a nerazdvojni su i od novog što se raĊa iz onoga što je staro. Oni su dio 

ambivalentnog sveta koji umire i istovremeno se raĊa, ali naginju ka njegovom negativnom, 

smrtnom polu; batinanje njih je praznik smrti-preporoda (ali u smehovnom aspektu)." 
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(Bahtin, 2000: 222), Kod Andrića se takoĊer batinaju i ruţe predstavnici starog svijeta i 

stare pravde, ali to je i svijet koji raĊa. On dopušta da se istuku fratri da bi nakon toga 

njihova molba Bogu bila uvjerljivija. Ćorkan je istuĉen i izbatinan za njegovo dobro (da se 

istjera sevdah i kenjĉiluk) da bi prvi put nakon toga umjesto da silazi u ĉaršiju, on uzlazi uz 

breţuljak na "gore".  

 

"Penjao se na brijeg pored satarih šanaca iz kojih je rasla bunika i nizak 

divlji jorgovan. Pod njim je kasaba zbijena u gomilu, sa ogromnim 

tamnozelenim krovovima... Miluje ga vedar dan; jede, a iz utrobe mu se   

širi neka vesela snaga po cijelom tijelu. Isprsi se jaĉe. Oran i lak." 

(Andrić, 1999: 307) 

  

Ćorkanu se nikada prije nije desilo da se "penjao", da je kasaba "pod njim", da ga nešto 

"miluje" i da osjeti "veselu snagu po cijelom tijelu" kao nakon takvog iskustva batinanja i 

tuĉe. Ćorkan je po svemu drugi/novi ĉovjek. Nakon batinanja ništa više nije isto kao prije. 

Svaki udarac starome svijetu pomaţe raĊanju novog; "kao da se vrši carski rez kojim se 

majka usmrćuje, a dete oslobaĊa, stoga se batinanje i pogrda preobraćaju u prazniĉnu 

smjehovnu atmosferu". Ali ta karnevalska igra kod Andrića ima duboki smisao. Njen pravi 

junak i autor je "vreme sámo", koje svrgava, ĉini smiješnim i usmrćuje stari svijet (staru 

vlast, staru pravdu).  

Posebno je u tom smislu ilustrativna pripovijetka Mustafa Madţar u kome uliĉni karneval 

doslovce ustoliĉuje kralja, slaveći njegov doprinos narodnoj stvari i na koncu ga svrgava 

tako što ga usmrćuje, posve bizarnom smrću, poput svakog karnevalskog kralja, 

zaboravljajući istog trenutka njegov doprinos i staru slavu, kao da je nije ni bilo. Epizoda je 

višestruko simboliĉka i višeznaĉna. Aktuelna nadasve. U ovakvoj slici kralj je lakrdijaš 

koga bira sav narod, a zatim mu se sav narod ruga, tuĉe, i kada mu istekne rok trajanja, 

podvrgava ga batinama, spaljivanju i konaĉno uništenju. Kralj je mrtav. Ţivio kralj. Isto 

onako kako su ga prvobitno obredno proizvodili u kralja, sada ga, po završetku vladavine, 

prerušavaju, "travestiraju" u lakrdijaša. Zanimljivim se ĉini ovdje usporedba dvaju 
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Andrićevih heroja; prvi fiktivni, Alija Đerzelez, koji je promaknut u heroja na osnovu fikcije 

(svi su bili ĉuli za njega, ali ga je malo ko vidio), nema ţive potvrde njegovim junaštvima, 

nema svjedoka, sve je u sferi pjesme i legende. Na drugoj strani, Mustafa Madţar je fakcija, 

stvarnost, heroj iz konkretnog rata (Banjaluĉki boj). Postoje ţivi svjedoci njegovog ratnog 

doprinosa. Njegovo junaštvo je dokazivo, konkretno i tiĉe se javnog mijenja koje ga uzdiţe, 

prevodi iz niskomimetskog u visokomimetski modus. Istovremeno, obojica ţive ţivot vuka 

samotnjaka, bez porodice i poroda, bez ljubavi, bez druga i prijatelja, bez imanja, bez ţelja i 

bez utemeljenja u hronotop. Prvi je svoju mladost heroja "projahao od Travnika do 

Istambula", od periferije do centra, i obrnuto, a drugi stanuje sam u "ĉardaku na vodi", 

sugerirajući "ĉardak ni na nebu ni na zemlji" bez jasnog odnosa spram okruţenja. U toj 

metapriĉi o narodnim junacima oni trpe model epskog arhetipa usamljenika. Kolektiv ne 

ţeli dijeliti svog junaka sa njegovim bliţnjima. Heroji moraju pripadati samo narodu, a 

obojica su istovremeno izopćenici iz kolektiva, stranci u vlastitom prostoru. Nema nijedne 

poznate veze niti odnosa njih sa svojim okruţenjem. Otuda je usporedba sa „otkinutom 

stijenom“ za obojicu taĉna i precizna. To sugerira kako se takvi, naposljetku, okrenu i protiv 

vrijednosti za koje su se borili. I dok fingirana priĉa o Aliji Đerzelezu sluţi deepizaciji i 

deheroizaciji junaka, priĉa o Mustafi Madţaru potvrĊuje Andrićev antiratni stav  po kome 

povratnik iz rata ne uţiva u plodovima svoga nasilja, s kojim se autor kontektualizira u opći 

stav njegove poratne knjiţevne generacije, koja uglavnom njeguje negativan odnos prema 

ratu i nasilju. Nema smiraja povratnika iz rata na Itaci, isto kao u Lirici Itake Miloša 

Crnjanskog, ili kao u pripovijetkama iz ciklusa Hrvatski bog Mars Miroslava Krleţe, da ne 

govorimo o drugima. Andrićev specifiĉan odnos spram ove teme ogleda se u optici ovoga 

stava, koji dolazi iz perspektive najvećeg i najzasluţnijeg meĊu uĉesnicima i svjedocima. I u 

prvom i u drugom primjeru radi se o fiksiranju problema, fingiranju stvarnosti i seciranju 

stanja svijesti koja se protivi nasilju, a paradoksalno, svijet je pun nasilja i "pun gada" kako 

sugerira jedan od tih junaka. I jedan i drugi bivaju izloţeni karnevalskim postupcima 

gomile/naroda koji ih je i promaknuo u heroje. Narod, zapravo, ima ambivalentan odnos 

prema ovim junacima, voli i slavi u njima ono što oni sami nisu i ne mogu biti, a sniţava i 

mrzi to što oni jesu.  

 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

17 

 

Pogrde kod Rablea (F. Rablais), piše Bahtin, nikada nemaju obiljeţje obiĉne puĉke pogrde i 

uvrede nego su one univerzalne i u krajnjoj liniji uvijek uzdiţu. U svakom koga tuku, Rable 

kao da vidi kralja, bivšeg kralja ili pretendenta za kralja. MeĊutim, sva lica koja on "tuĉe" 

(ujdurmaši, smutljivci, licemjeri, klevetnici) podvrgavaju se podsmijehu, batinama i ruţenju 

kao "individualna ovaploćenja vlasti i pravde što je na izmaku: vladajuće misli, prava, vere, 

vrline". Sliĉnosti Andrićevih likova i postupaka koji se prema njima usmjeravaju, redovito 

iz pozicije i perspektive puka, ulice, gomile, sasvim su oĉigledne. I njegovi likovi su nosioci 

stare vlasti i stare pravde i svaki udarac sluţi svrgavanju starog, što je programatski zahtjev 

moderne, i u konaĉnici uspostavljanju novog.  

Pogrde, batine i udarci kojima je izloţen Mustafa Madţar potpuno su istovjetne sa 

prerušavanjem u ruho lakrdijaša. Pogrda i udarci skidaju sa njega ukrase i masku, pa pogrde 

i batine, ustvari, svrgavaju vladara. U Andrićevoj karnevalskoj igri, isto kao kod Rablea, 

postoji protagonist kao predstavnik starog svijeta, stare slave, stare pravde, starog morala i 

postoji hor koji se podsmjehava. Protagonist je predstavnik starog, ali bremenitog svijeta 

koji raĊa, s tim da preporod dolazi iz narodnog smjehovnog principa, odakle jedino i moţe 

doći. Isto ovo stvaralaĉko, veselo i ambivalentno, imaju pogrde, odnosno smjenjujući 

princip pogrde i pohvale. 

 

"Đerzelez trĉi kao da zemlju ne dira, Foĉak tapše rukama, a gledaoci se 

savijaju od smijeha. Pljesak, vrisak, smijeh. 

Ha, Đerzeleze! 

Aĉkosum magarĉe! 

Ha poteci, Đerzeleze, sokole! 

Aferim, kenjĉino!" 

(Andrić, 1999: 30) 

 

Protagonistu/ţrtvu komedije "ĉaste" pohvalom i pogrdom u pravilnim smjenama i cijela 

scena predstavlja familijarno osvajanje svijeta, jer do tada predstavnici staroga svijeta nisu 
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mogli biti predmet slobodne "iskustvene i materijalistiĉke" spoznaje, jer su taj svijet od 

ĉovjeka odvajali "strah i strahopoštovanje" i zato što je stari svijet bio proţet naĉelom 

hijerarhije. Jedan od vaţnih izvora karnevalske slike kod Andrića predstavlja uliĉna narodna 

komika (glasovi, gomila, kokoši, djeca, ţivotinje, slon) koje travestiraju ĉovjeka: lude, 

lakrdijaši, Cigani, cinici. Sa te iste ulice dolazi niz uliĉnih pohvala, ali i pogrda, kao u 

srednjovjekovnoj karnevalskoj slici. Karakteristiĉna je lahkoća prelaska sa uliĉne pohvale 

na uliĉnu pogrdu. Takav prijelaz nam se ĉini savršeno prirodan i oĉekivan i pokazuje svu 

relativnost ali i ambivalentnost takvih uliĉnih slika, pa se potvrĊuje kako su uliĉna hvala i 

uliĉna kletva, zapravo, dvije strane jedne iste medalje. Dakle, uliĉna hvala je ironiĉna i 

ozbiljna istodobno. Hvala je bremenita pogrdom i ne moţe se povući oštra granica meĊu 

njima, ne znamo gdje završava jedna a gdje poĉinje druga. Isto bi se moglo reći za 

kletvu/pogrdu. Rableovi "krici Pariza" kao i "krici" uliĉnih ĉudotvornih ljekarija spadaju u 

"hvalospevne ţanrove uliĉnog govora" kako ih definira Bahtin, i oni su ambivalentni. U 

njima smijeh i ironija zvuĉe, pa su kao takvi spremni da u svakom trenutku pokaţu svoje 

naliĉje, da se pretvore u svoju suprotnost. Andrićevi sliĉni postupci u ovim pripovijetkama 

imaju takoĊer funkciju sniţavanja, oni materijaliziraju i oni su suštinski vezani za 

ambivalentnu prirodu takvih postupaka. "Dvotonalna reĉ", piše Gete, "dopuštala je narodu 

koji se smejao, koga je manje od svega zanimala stabilizacija postojećeg poretka i vladajuće 

slike sveta (oficijelne istine), da se suoĉi sa nastajućom celinom sveta, veselu relativnost 

svih njegovih ograniĉenih pravdi i istina, postojanu nespremnost sveta, postojano stapanje u 

njemu laţi i istine, zla i dobra, tame i svetlosti, pakosti i neţnosti, smrti i ţivota." (Bahtin, 

1978: 450) 

Skandal protagoniste u javnom prostoru stoji u istom interaktivnom, relativizirajućem 

odnosu kao pohvala i pokuda, recimo, javni skandal kada Alija Đerzelez pravi lom u hanu, 

kada je ustanovio da je ismijan i namagarĉen. Takav incident direktno narušava ustaljeni 

javni red svijeta koji prolazi, a njegovu sahranu priprema upravo onaj ko je uĉestvovao u 

njegovoj izgradnji. Alija Đerzelez i Mustafa Madţar pripadaju staroj vlasti i staroj pravdi, 

koji gaje pretenzije na vjeĉnost, na vanvremenski znaĉaj. Oni su jedini likovi koji se ne 

smiju, oni kao predstavnici starog svijeta i stare vlasti su ozbiljni i mraĉni; "nastupaju 

veliĉanstveno, u svojim neprijateljima vide neprijatelje veĉne istine te im zato prete veĉnom 
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propašću". (Bahtin, 2000: 229,), Vladajuća pravda i vladajuća vlast sebe ne vide u ogledalu 

vremena i zato ne vide svoje poĉetke ni kraj. Radi toga "predstavnici stare vlasti i stare 

pravde najozbiljnijeg izgleda i ozbiljnim tonovima doigravaju svoju ulogu u trenutku u 

kome se gledaoci već odavno smeju." (Bahtin, 2000: 229), Oni i dalje govore ozbiljnim, 

zastrašujućim tonom careva i glasnika "veĉitih istina", ne vide kako je vrijeme taj naĉin i ton 

uĉinilo smiješnim i kako su postali predmetom uliĉnih komedija.  

Ali sva ta kretanja naniţe, koja proţimaju Andrićeve slike, u konaĉnici su usmjerena prema 

veseloj budućnosti. To dolje jeste "realna budućnost ĉovjeĉanstva" piše Bahtin povodom 

Rableovih (Rablais) slika sniţavanja. Takvim slikama se obaraju i ismijavaju pretenzije 

izdvojenog, smiješnog i starog pojedinca, na vjeĉnost, pa se oba ta momenta, podsmijeh i 

svrgavanje starog, na jednoj i vesela, realna budućnost ĉovjeĉanstva, na drugoj strani, u 

Andrićevim slikama sintetiziraju u jedinstvenu ali ambivalentnu sliku materijalnog-

tjelesnog donjeg dijela.   

 

Jela i gozba 

U općoj slici karnevalskih postupaka, u Andrićevim spominjanim pripovijetkama, znaĉajno 

mjesto u karnevalizaciji zbilje predstavljaju postupci jedenja i pijenja kao i slike zajedniĉke 

gozbe u hanu. 

 

"Za nekoliko dana posve je išĉezao ĉarobni krug oko Đerzeleza; jedan po 

jedan pribliĊavali su mu se ovi bjelosvijetski ljudis nesvjesnom ţeljom da se 

s njim izjednaĉe, ili da ga se podredi sebi. A Đerzelez je s njima pio, jeo, 

pjevao i kockao se." 

(Andrić, 1999: 28) 

Ili 
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"A Đerzelez sjeda pokorno kao dijete i nastavlja da pije, puši, pjeva i plaća, 

dok mu se i momĉić što posluţuje krevelji iznad glave. Dva dana terevenĉi 

Đerzelez s društvom...“ 

(Andrić, 1999: 29) 

 

Gozbene slike kod Andrića, kao uostalom u cjelokupnoj renesansnoj knjiţevnosti, su 

duboko svjesne, intencionalne, filozofijski utemeljene i bogate interaktivnim odnosom sa 

ţivotnim kontekstom. Jedenje i pijenje ulaze u najvaţnija ispoljavanja grotesknog tijela, 

budući da je ono nezavršeno i otvoreno spram vanjskog svijeta, to su jasni akti njegove 

uzajamnosti sa svijetom i ţivotom. Naše nutkanje jelom i pićem i prijatelja i neprijatelja ima 

jasnu intenciju vraćanja u ţivot. Zar se Odisejevo oduševljenje ĉinjenicom da su njegovi 

mornari, nakon iskustva Scile i Haribde, poĉeli pripremati jelo ne moţe nazvati trijumfom 

ţivota i trenutkom kada "telo prevazilazi svoje granice, ono guta, upija, rastrţe svet, unosi 

ga u sebe, obogaćuje se i raste na njegov raĉun". (Bahtin, 1978: 298) Taj "susret ĉovjeka sa 

svijetom" koji se zbiva u ustima u svetom aktu jedenja i pijenja uvijek je "radostan i 

trijumfalan" i, u krajnjem, za ĉovjeka afirmativan. U aktu jedenja ĉovjek slavi pobjedu nad 

svijetom i u tom završetku pribavlja snagu za novi poĉetak. Rable je vjerovao kako je 

slobodnu i otvorenu istinu moguće izraziti samo u atmosferi gozbe i u tonu razgovora 

poslije jela. Tada se brišu obziri i barijere meĊu akterima jedenja i odnos postaje veseo i 

familijaran. Narodne slike jedenja nemaju autoriteta pa je istina "slobodna, vesela i 

materijalistiĉna" jer se raĊa izvan svih obzira i predostroţnosti. Jelo i piće "razgone strah i 

oslobaĊaju reĉ" pa je ta pobjeda nad vanjskim svijetom sasvim konkretna i opipljiva. Otuda 

se oreol epskog iz apsolutne distance, u zoni gozbe i, općenito, akta jedenja i pijenja, tako 

deepizira, detronizira, gubi i sniţava ustupajući mjesto realnom ţivotu, oĉovjeĉenju, 

oljuĊenju, humaniziranju. Takva slika materijalizira istinu, ne dopušta joj da se odvoji od 

zemlje, ali joj istovremeno ĉuva univerzalnost i kosmiĉnost. Treba uvijek imati na umu kako 

ovdje nije rijeĉ o primitivnome zadovoljstvu koje dolazi iz sniţavanja visokog nego su takvi 

postupci proţeti sviješću o vlastitoj "ĉisto ljudskoj materijalno-telesnoj moći" u kojoj se 

ĉovjek ne boji svijeta jer ga je "pobedio i jede ga". Andrićeve slike jedenja i pijenja su 

zajedniĉke i izloţene javnosti u hanu/krĉmi, izloţene recipijentu i zbog toga imamo osnova 
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vjerovati kako one nemaju ništa zajedniĉko sa fiksiranom stvarnošću i svakodnevnicom i 

zadovoljstvom pojedinca ("vulgarni realizam"). Narod nije gomila u Andrićevim slikama 

nego su sve jedinke povezane principom jela i smijeha, znaĉi duboko ĉulnim i sasvim 

konkretnim. Zato, barem na trenutak, narod osjeća materijalno i tjelesno jedinstvo i 

zajedništvo. Te su slike rubni postupci lika koji se iz visokomimetskog prevodi u 

niskomimetski princip i one, isto kao i ţena, stoje na ulazu u ţivotni princip. Zato je trijumf 

gozbe "univerzalan trijumf, to je trijumf ţivota nad smrću". (Bahtin, 1978: 300) 

 

Luda, lakrdijaš 

Motiv lude i lakrdijaša ima znaĉajnu funkciju u Andrićevom cjelokupnom djelu, pa se lik 

Ćorkana javlja u više ţanrovskih vrsta (prenošenje lika), kako pripovijeci tako i romanu. 

Moglo bi se reći kako taj lik povezuje nekoliko njegovih priĉa poput romaneskne storije, te 

da Andrićev luda, odnosno budala, stvara oko sebe male svjetove, posebne hronotope. U 

priĉi koju smo izabrali radi vivisekcije u ovom ogledu Andrić daje kratki kroki Ćorkana. 

 

"Sin Ciganke i nekog askera Anadolca, nesrećen bastard, on je bio i hamal i 

sluga i pomalo budala cijele kasabe. On je na svim svadbama i sveĉanostima 

oblaĉio nekakve zelene i crvene dronjke i veliku kapu sa lisiĉijim repom i 

igrao i pio, kao ĉauš, do nesvjesti. On je sluţio svakom i za svaki posao, i 

gotovo da nije stario; takvog su ga pamtili svi i takvog ga dodaje naraštaj 

naraštaju." 

(Andrić, 1999: 299) 

 

Takav status budale i ĉaršijske lude, lišene obzira i straha prema vlasti (predstojnik), 

omogućava Ćorkanu da za trenutak zaboravi na svoju poziciju i uzvikne: 

"Šta predstojnik? Pilim ja tebi i njemu. Ona će da igra, a ti i predstojnik da 

drţite svijeću. Svijeću da drţite. Svi psuju predstojnika. Najbješnji je 

Ćorkan." 

(Andrić, 1999: 304-305) 
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Obješenjak, lakrdijaš i luda u knjiţevnost donose vezu sa pozorišnom scenom na trgu, 

maskom na trgu i povezani su sa dionicom narodnog trga. Ono što je vaţno reći jeste da 

"samo postojanje tih likova nema direktno nego preneseno znaĉenje; njihova spoljašnjost, 

sve što ĉine i govore nema direktno i neposredno nego prenosno, ponekad suprotno 

znaĉenje... Njihovo postojanje predstavlja odraz nekog drugog postojanja, pri tome to nije 

direktan odraz". (Bahtin, 1989: 277-278) Njihova naroĉita osobenost i pravo jeste da se ne 

solidarišu ni sa jednom postojećom ţivotnom situacijom, to jest da budu "tuĊi", te zato vide 

naliĉje i laţ svake situacije. Lakrdijaš i luda "nisu od ovog sveta i zato su privilegirani a 

njihov smijeh ima javni karakter narodnog trga, pa se njihova funkcija "svodi na 

ospoljavanje (istina ne svog nego odraţenog tuĊeg postojanja – ali drugo i nemaju). Time se 

stvara poseban oblik ospoljavanja ĉoveka putem parodijskog smeha" (Bahtin, 1989: 304-

305). Izlišno bi bilo nabrajati u kome su se obliku i stepenu ispoljavali ovi likovi u 

evropskoj knjiţevnosti, poĉevši od pikarskog romana preko njemaĉke humoristiĉke satire, 

Voltera, Fildinga, a posebno kod Svifta. Karakteristiĉno je da se "unutrašnji ĉovek", 

odnosno potpuna prirodna subjektivnost, mogao otkriti samo pomoću likova lakrdijaša i 

lude. UvoĊenjem lude i lakrdijaša, knjiţevnost je ponovo uspostavila vezu sa narodnim 

trgom. Ovdje su se stjecali oblici za objavljivanje skrivenih i nezvaniĉnih sfera ljudskog 

ţivota, naroĉito spolne i vitalne sfere (seks, jelo, vino). 

"Budala, lakrdijaš, fol, sot" u rableovskoj prozi kao i onoj nakon njega, rableovski 

intoniranoj, nikada nije imao smisao ĉisto negativne ţivotne gluposti, misli Bahtin, "budala 

je ambivalentna psovka; osim toga ova reĉ je neraskidivo povezana sa predstavama o 

prazniĉnim lakrdijašima, o lakrdijašima i budalama sotija i narodne uliĉne komike". (Bahtin, 

1978: 398) Bahtin podsjeća na Rableovu epizodu sa Znajšom, koji isto kao i Andrićev 

Ćorkan, u susretu sa igraĉicom na ţici, "gubi glavu", ali ni gubitak glave za budalu nije 

veliki gubitak, jer je i taj gubitak ambivalentan kao i njegova glupost, što je naliĉje 

oficijelne mudrosti. Naravno, Ćorkan metaforiĉki gubi glavu, ali je i taj trenutak smjehovni 

ĉin i sve što će kasnije uslijediti dosljedno je duhu karnevalskog, odnosno lakrdijaškog 

smjehovnog zbivanja, pa ĉak i njegovo batinjanje o ĉemu je već bilo rijeĉi. Ćorkan je pojava 

koja nosi sve znake vraćanja u ţivot koji su vidno usmjereni na dolje, zato on ide u ravan 

svih drugih karnevalskih postupaka u Andrićevim priĉama.  
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Njegov status lude i lakrdijaša osigurava mogućnost onoga opasnoga hoda po zamrznutoj 

ogradi višegradskog mosta u romanu Na Drini ćuprija, po onoj tankoj liniji izmeĊu istine i 

licemjerja, izmeĊu ţivota i smrti, što nije dato obiĉnom smrtnom ĉovjeku. On je uvijek na 

pragu, kao pjesnik, ali bez mogućnosti ulaska u taj povlašteni prostor istine. Ostaje mu 

nakon svega sloboda govora i svijesti u kojoj se lik katarziĉno preporaĊa.  

 

"I smijao se glasno od zadovoljstva da je sve to prošlo i da je sam i veseo i 

slobodan. Pomisli na ĉaršiju, na rad, na ţivot oduvijek, i poĉe veselo da se 

vraća." 

(Andrić, 1999: 307) 

 

 U ovoj posve neobiĉnoj apologiji lakrdijaštvo i glupost, to jest smijeh, direktno se 

proglašavaju "drugom prirodom ĉovjeka" i subverzivno se suprotstavljaju monolitnoj 

ozbiljnosti epskog pogleda na svijet, vlasti kao vjeĉnom autoritetu, dogmi i moći svake 

vrste. Upravo je iskljuĉiva jednostranost te ozbiljnosti davala legitimnost i oduška "drugoj 

prirodi ĉovjeka", lakrdijama i smijehu, da barem jednom ţivi iluziju slobode i veselja. U 

narodnoj groteski i ludilo je vesela parodija na oficijelni razum i na jednostranu ozbiljnost 

zvaniĉne "istine". To je, kako kaţe Bahtin, prazniĉno ludilo.  

Postojanje ĉistog kulta smjehovnih formi i obreda Bahtin vidi u obredima "praznika luda" 

koji su se ispoljavali u grotesknom uniţavanju raznih crkvenih obreda i simbola 

prevoĊenjem na materijalno tjelesni plan; jedenje i pijenje, nepriliĉni pokreti tijela i 

skidanje. Smijeh praznika luda nije bio nuţno negatorski podsmijeh hrišćanskim ritualima i 

crkvenoj hijerarhiji. Taj negatorski moment bio je "duboko uronjen u likujući smeh 

materijalno-telesnog preporoda i obnavljanja". To se zapravo smije "druga priroda ĉovjeka" 

i ono materijalno "dolje" koje se nije moglo izraziti u sluţbenom pogledu na svijet. U tome 

smislu Andrićev Ćorkan predstavlja "drugu prirodu ĉovjekovu" pa je i ova pripovijetka 

organizirana kao karnevalizirana radnja sa svim njenim spoljašnjim sredstvima i 

posljedicama takve organizacije. 
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Posredovanje straha i mržnje kroz postupke 

karnevalizacije u pripovijeci  

Priĉa o vezirovom slonu 

Ĉini se da sve što više ulazimo u pripovjedaĉki svijet Ive Andrića, sve ĉešće otkrivamo kako 

je njegovo djelo natopljeno i proţeto elementima karnevalizacije, odnosno kako je Andrić 

pisac koji je u svoje djelo unio suštinske elemente ţanrova "iz oblasti ozbiljno-smiješnog", 

ali ne kao nešto efemerno ili pomodno. Ovdje se radi o temeljnim elementima njegovog 

pripovjedaĉkog prosedea. Zapravo, na osnovama i temeljima takvih karnevaliziranih 

postupaka i oblika "u oblasti ozbiljno-smiješnog" moguće je naše ĉitanje Andrića pomaknuti 

sa pozicije historijsko-alegorijskog optikuma na drugi znaĉenjski nivo teksta, a ĉija je 

suština u tome da se slika jednog vremena u knjiţevnom djelu oblikuje na naĉin da se izrazi 

ambivalentnost kao temeljna odlika ljudskog stava i djelovanja. Ambivalentnost tako postaje 

izraz našeg saznanja o dijalektiĉnosti ljudske svijesti, ali i svijesti kako se cjelovita slika 

moţe oblikovati samo ako se relativiziraju granice, ako se stvari i sadrţaji dovedu u bliski 

familijarni/grubi kontakt. Tako dolazimo do paradoksalnog saznanja; sve što više 

primiĉemo/analiziramo, familijariziramo predmet i pojavu, oni sve više zadobivaju 

kosmiĉku/univerzalnu dimenziju. Ambivalentnost proţima sve elemente tzv. karnevalskog 

doţivljaja svijeta pa se iz nje raĊa vesela relativnost svijeta, odnosno pribliţavanje pa 

proţimanje elemenata sa suprotnih polova hijerarhijskog vrijednosnog sistema, ĉineći tako 

osnovu i prostor nastajanje parodije i groteske. Karnevalizacija, kao intenzifikacija 

komiĉnog i kao pribliţavanje komiĉnog grotesknom, dovodi do okretanja svakodnevnom 

ţivotu, odnosno do favoriziranja onih vidova ţivota gdje se manifestuje "materijalno-

tjelesno naĉelo ţivota". Taj prazniĉni trg, gdje se manifestirala nesluţbena narodna 

renesansna kultura srednjovjekovnog ĉovjeka predstavlja poseban, oponentski, antipodski, 
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drugi svijet naspram oficijelnog, srednjovjekovnog, sluţbenog, omogućavao je za trenutak i 

poseban tip slobodnog općenja na familijarno-uliĉnoj ravni. U Andrićevim pripovijetkama 

prepoznajemo upravo taj familijarno-uliĉni ton koji više ne gradi svoju antipoziciju samo na 

karnevaliziranim postupcima, nego se ovdje prepoznaje dublji smisao narodne postojanosti, 

ne na pojedinaĉnom planu i svijesti uĉesnika nego u "njihovom objektivnom sudjelovanju u 

narodnom osjećanju sopstvene kolektivne veĉnosti, sopstvene, zemaljske istorijske narodne 

besmrtnosti i neprekidnoga obnavljanja-rastenja". (Bahtin, 1978: 267) Tako će narod, 

osjećajući kosmiĉko povjerenje u ţivot, onako kako to ĉini bašlarevska ptica, koja gradi 

gnijezdo unatoĉ oĉiglednoj opasnosti, uĉestvujući u karnevalu ulice i javnog diskursa postati 

potpun i apsolutni "veseli gospodar zemlje preplavljene svetlošću, jer on zna samo za smrt 

koja je bremenita novim raĊanjem, jer on zna veselu sliku postanja i vremena zato što 

potpuno vlada tim". (Bahtin, 1978: 266) U Razgovorima s Ekermanom o vatrama Ivanjske 

noći, kako to ilustrira Bahtin, Goethe navodi svoje stihove sa komentarom. Poslušajmo 

pjesnika.  

 

"Ivanjdanjska vatro, nikada se od tebe neću braniti, 

Nikada na radost zaboraviti koju osećam zbog tebe! 

Metle se uvek otrcaju, 

A deĉaci se stalno raĊaju." 

(Bahtin, 1978: 267) 

"Treba samo da pogledam kroz prozor da bih u metlama ĉistaĉa ulica i deci koja jure 

ulicama imao stalno pred oĉima simbole Sveta koji se veĉno troši i stalno se podmlaĊuje", 

(Bahtin, 1978: 267) nastavlja pjesnik u komentaru vlastite pjesme. Ovdje nedvojbeno 

prepoznajemo i Andrićev stav o ţivotu kao ĉudu što se neprekidno troši i osipa i stalno 

obnavlja, koji je opetovano ponavljao (Na Drini ćuprija) a koji se direktno referira na ovu 

geteovsku filozofiju.
1
 I zbilja, šta ostaje drugo ovome Andrićevu svijetu što se bespomoćno 

                                                      

1 Moglo bi se ovdje odmah  postaviti, vjerovatno umjesno, pitanje. Šta ćemo sad? Kako onda ĉitati Andrića, kao 

kompilatora, epigona, potkradivaĉa ili autohtonog mislioca koji barata samo istinama koje je sam izmogao. Valja odmah 

znati kako Andrićevo djelo nije pretendovalo da bude nekakav zatvoren filozofski sistem, niti je pisac imao namjeru postati 

autentiĉnim misliocem, on je samo knjiţevnik koji se ponaša kao svaki "pošteni zajmoprimac i pošteni zajmodavac" kako 

bi rekao Skender Kulenović u svom eseju o Hamzi Humi. Prihvaćajući takav obrazac knjiţevnikovog ponašanja kao 
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batrga u raljama zle i nepravedne vlasti, bespomoćan poput izvrnute kornjaĉe na ljetnoj 

pripeci, osim da vjeruje u posve iracionalno osjećanje "sopstvene kolektivne veĉnosti" i 

neumitnosti obnove i renesanse ţivota, kao što je to vjerovao i renesansni ĉovjek. Sa ovim 

saznanjima o takvom Andrićevom razumijevanju puĉke uloge u ĉitanju slike svijeta, 

zapoĉet ćemo razgovor s piscem, pripovijetkom Priĉa o vezirovom slonu.  

Ova pripovijetka Ive Andrića zapoĉinje prologom o bosanskim izmišljenim priĉama, koje 

su, dakako, narodna "stvarna i nepriznavana historija toga kraja, ţivih ljudi i davno pomrlih 

naraštaja" kako sugerira pisac upućujući recipijenta na novo ĉitanje historije; pomaţe mu da 

dekonstruira sluţbenu, oficijelnu, historijsku istinu, ili barem da posumnja u njezinu 

autentiĉnost. Takvom, on drţi i priĉu o filu, vezirovom slonu. Vezirov slon poĉinje priĉom o 

smjeni dvojice vezira u Travniku, simbola vlasti i moći, jednog aljkavog i neurednog i 

drugog revnosnog i discipliniranog. Prema njihovim ekstremno zategnutim pozicijama, 

mudriji i vispreniji zakljuĉuju kako nijedan neće dugo. Priĉa prati razvoj, osobine i liĉnost 

novoga travniĉkoga vezira Seida Ali Dţelaludin-paše, jer on dolazi kao predstavnik vlasti. 

Zbog strogosti i nekoliko zadavljenih bosanskih prvaka, te straha koji emanira kao zla vlast, 

uspostavlja se antipozicioni odnos izmeĊu "ĉaršije" i vezira. Silnice takvog odnosa ukrštaju 

se u filu, mladom slonĉetu, koji dolazi kao vezirov ljubimac, s jedne strane i 

najomraţenijem stvoru upravo zbog toga što pripada veziru, s druge strane. U filu se kao u 

kakvoj taĉki fokalizacije sabiraju, prepliću, poništavaju, razvijaju i metamorfoziraju svi 

odnosi vlasti i naroda do mjere kada sve prelazi u ravan kosmiĉke istine o sudbini i jednih i 

drugih. Prema tome, ne moţemo se oteti utisku kako je Andrić samo prividno sve 

pozicionirao u prošlost i osmanski period vlasti, da bi u simboliĉko-alegorijskoj 

transpoziciji priĉu uĉinio svevremenskom i sveaktuelnom. I dok fil ĉini zulum i razne 

nepodopštine narodu u ĉaršiji, narod uzvraća njemu dostupnim oruţjem, raznim podvalama 

i mrţnjom koja seţe do potpune identifikacije vezira i ove egzotiĉne ţivotinje koja ţivi i 

djeluje u prostoru koji nije namijenjen njoj i koji joj je nesklon u svakom pogledu. U takvim 

postupcima prema filu, inkarnaciji vlasti, formira se i transformira odnos prema moći i 

                                                                                                                                                                   

neizbjeţan, onda se ne moţemo oteti utisku kako je i Goethae ipak samo pisac, koji je memorizirajući ţivotno iskustvo 

samo potvrĊuje taj neuništivi ţivotni  huk i ţivu ljudsku misao o njemu. Pitanje je samo kako je tako sublimirano iskustvo 

upotrijebljeno u knjiţevnom postupku.  
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strahu, koji takvu moć proizvodi, ali se formira i karakter ĉovjeka nad kojim se vrši historija 

u svojoj najelementarnijoj stihiji.  

Nakon nagovještaja sukoba koji se razvija izmeĊu dva suprotstavljena tabora, jednog koji 

sugerira Moć i Silu otuĊene vlasti sa svim što nosi moć i drugog, koji simbolizira osjećaj 

"sopstvene kolektivne veĉnosti", dakle naroda, pisac se seli u polje karnevaliziranih 

postupaka s ciljem da knjiţevno relevantnim postupcima pojaĉa groteskno-komiĉnu 

intonaciju priĉe i da toj priĉi i sukobu dâ svevremenski karakter te takvom intenzifikacijom 

prikaţe ovaj sukob kao poţeljan sa obje strane u smislu postamentiranja one vesele 

relativnosti svake moći i svakog zla, ali bez ţelje za nestankom i jednoga i drugoga, ni 

dobra ni zla. Pitanje je samo kako se boriti i za jedno i za drugo, ili i protiv jednog i protiv 

drugog.  

 

"Ĉaršija" i fil – narod i vlast 

Za razliku od prethodnih pripovijedaka u kojima se prostor karnevalizirane slike svijeta 

dogaĊa u kafani ili hanu, dakle zatvorenom javnom prostoru, u pripovijeci Priĉa o 

vezirovom slonu, cijeli se taj ozbiljno-komiĉni karneval dogaĊa na ulici, odnosno ĉaršiji 

gdje se ukrštaju i samjeravaju svi poslovni interesi grada i koji je, samim tim, najosjetljiviji 

dio prostora. "Ĉaršija", dakle to javno, taj javni diskurs, promovira i konstruira kralja i na 

koncu ga sahranjuje. Karneval u javnom prostoru svojim slikama, smijehom, pohvalama i 

pokudama, nepristojnostima i kletvama, konaĉno, mrţnjom pokazuje besmrtnost i 

neuništivost naroda. Nije upitno ni postojanje svijesti o kosmiĉkoj vjeĉnosti i jedinstvu te 

šarene gomile, koja se u prvi mah ĉini haotiĉnom. U karnevalskom svijetu to se osjećanje 

narodne besmrtnosti sjedinjava sa dominatnim osjećanjem relativnosti aktuelne vlasti i 

općenito vladajuće istine. Andrićeva šarolika ĉaršija ţeli roĊenje novog i boljeg, a to nije 

moguće bez smrti starog, pa se logiĉno ţelja usmjerava u tome pravcu. Treba otrovati fila, 

jer je on inkarnacija straha. "U celini sveta i naroda", piše Bahtin, "nema mesta za strah; 

strah moţe da prodre u deo koji se odvojio od celine, samo u beoĉug koji izumire, uzet 

izdvojeno od onog što se raĊa." (Bahtin, 1978: 273) Narodno tijelo na ulici osjeća "svoje 

jedinstvo u vremenu", osjeća svoje neprekidno trajanje u njemu, svoju "relativnu historijsku 

besmrtnost". 
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Jedan od najvaţnijih izvora groteskne slike, prema Bahtinu, su oblici uliĉne narodne 

komike. To mora biti velik i naroĉito šarolik svijet koga prepoznajemo u Andrićevoj priĉi 

(seljanke iz okoline, seljaci koji hvataju preplašene konje, kolaĉar Vejsil koji štiti svoju 

robu, sitni trgovac Avdaga Zlatarević, koji šuteći podnosi poniţenje, zatim dva vojnika, 

pratioci, besposlenjaci i Ciganĉad, ĉopori vesele djece) kao na srednjovjekovnom trgu. 

Naroĉito su ovdje u toj veseloj i šarenoj gomili, za našu priĉu, indikativni vodiĉi ţivotinja, 

ţivotinje koje travestiraju ĉovjeka, seljaci koju prodaju robu na ulici, ţene koje se zbog 

straha poraĊaju na ulici. Oblici uliĉne narodne komike, koje susrećemo u renesasnoj, 

karnevalskoj priĉi (smijeh, povici, raĊanje, pohvale i pogrde, batinanje, pretvaranje, 

ţivotinje, muziĉki instrumenti, kićenje, zvona i praporci, šale, došaptavanja) prepoznajemo 

u Andrićevoj pripovijeci Priĉa o vezirovom slonu. Smisao i funkciju takvih slika i 

postupaka valjalo bi proĉitati na isti naĉin kako se ĉitaju renesansni tekstovi koji sadrţe 

uliĉnu komiku i smijeh, ali rezultate prispodobiti našem vremenu i našem doţivljaju uliĉne 

atmosfere.  

Centralni predmet ove andrićevski karnevalizirane slike, jedna vrsta karnevalskog kralja, u 

kojoj se, kako smo to već napomenuli, sijeku sve silnice uliĉne mase jeste ţivotinja, tj. slon 

fil. Razumije se kako u karnevalskoj slici ţivotinje treba ĉitati kao simbole, i na 

pojedinaĉnom i na kolektivnom nivou. Slon u takvoj optici simbolizira kraljevsku moć zato 

što njega jašu kraljevi. Pošto je kraljevska vlast uspostavljena, nastupa mir i napredak; moć 

slona daje onima koji ga prizivaju sve što samo mogu poţeljeti. Andrićev slon ne donosi mir 

i napredak, nego je simbol straha, zla i nepogode koja je kao stihija potopila ĉaršiju. 

Istovremeno, on nije ni ţivotinja u denotativnom smislu, jer ga ĉaršija identificira sa strogim 

vezirom, koji je već zadavio nekoliko bosanskih prvaka, i uzdiţe u rang najvećeg 

neprijatelja jer "ĉaršija nalazi u njegovim postupcima Dţelalijin duh i stotinu Ċavolskih 

planova". (Andrić, 1999: 89) 

Tako se odium spram vezira i uopće protiv vlasti usmjerava prema filu. On je predmet 

prerušavanja vlasti, koja ga promovira u ljubimca i ĉaršije, koja ga vidi kao neprijatelja. I u 

jednom i u drugom sluĉaju prerušavanja fil je ono što on nije, ĉime se on sam 

kontekstualizira u opći i vladajući princip karnevala – prerušavanje. Fil iznevjerava svoj 

identitet i samom egzotiĉnom pojavom u prostoru koji mu ni po ĉemu ne pripada, ni klimom 
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ni urbanom vizurom, pa je on i u takvoj perspektivi stranac, posve neprilagoĊen i zaĉudan. 

Kako u konacima, ustanovama i privatnim kućama, vlada hijerarhijski princip općenja, 

etikecija i pravila ponašanja, Andrić seli cijeli ovaj karneval u prostor familijarnog govora i 

uliĉnog jezika, tamo gdje je jedino moguć, na ulici i nigdje drugdje. U ovom sluĉaju 

identitet vlasti se prenosi na ţivotinju i ona uĉestvuje u uliĉnom karnevalu. Jezik ulice se 

razlikuje od sluţbenog jezika ustanova i to mu pribavlja mogućnost drugaĉijeg komentara 

situacije, koji je svakako ubojitiji i efikasniji od oficijelnog općenja na nivou institucija. Evo 

potvrde tome u ovom razgovoru dvojice uĉesnika uliĉnog mimohoda vezirovog slona.  

 

"Znaš na koga meni liĉi ovaj fil ? pita jedan kujundţija komšiju.  

- !? 

Na vezira. Pljunuti on!- uverava kujundţija, koji nikad nije smeo pogled da 

digne kad vezir projaše pored njegovog dućana. A komšija, ne gledajući 

ţivotinju, nalazi da je to mogućno i samo otpljune, šapćući nešto gadno i za 

vezira i za filovu majku." 

(Andrić, 1999: 89-90) 

 

Travestiranje vezira/vlasti i obavlja se u atmosferi karnevala na dvojakoj ravni; 

transponiranje identiteta na neduţnu ţivotinju i dovoĊenje vezira u sablaţnjiv i lascivan 

odnos sa ţivotinjom/slonicom. I jedan i drugi postupak izaziva smijeh i sniţava, poniţava, 

detronizira aktere i cijelu situaciju, ali i poziva na izmjenu stanja, na novo vrijeme i novu 

vlast. Osim toga, ovakvi postupci oslobaĊaju, jer je smijeh najvaţniji ĉinilac u stvaranju one 

pretpostavke neustrašivosti bez koje nije mogućno realistiĉko shvaćanje svijeta. Tako se 

posreduje poruka karnevalskih postupaka u, razumije se, ambivalentnom, dvojakom smislu; 

dolje kralj, ţivio kralj. To je ona zona maksimalno familijarnog i grubog kontakta (smijeh, 

psovka, travestiranje) i izvlaĉenje predmeta iz daljinskog plana, o ĉemu govori Bahtin, 

detronizacija i razaranje epske distance. "Na tom planu (planu smeha) predmet se moţe s 

nepoštovanjem obići sa svih strana; štaviše, leĊa, zadnji deo predmeta (a takoĊer i njegova 

unutrašnjost koja nije za pokazivanje)." (Bahtin, 1989: 30) Ovakvim se postupcima sa 
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predmeta podsmijeha skida hijerarhijsko ruho jer je goli predmet smiješan i obavlja 

komiĉna operacija rašĉlanjivanja. Naroĉito razarajuće postignuće u zoni familijarnog i 

grubog kontakta imaju psovke (aluzija na vezira i slonicu koja se ĉula u karnevalskoj 

atmosferi) groteskno sniţavaju onoga kome se ruga svodeći ga na "apsolutno telesno dole" u 

zonu polnih organa koji su raĊajući princip radi uništavanja, ali i ponovnog raĊanja. U 

travestijama, kao npr. Zavještanje magarca, rijeĉ je o parodijskoj travestiji najstarijih 

mitskih predstava o porijeklu razliĉitih sociogrupa iz razliĉitih dijelova tijela boţanstva, 

koje je rasparĉavano radi ţrtvovanja, samo što je ovdje u toj ulozi tijelo magarca. Magarac 

tako postaje, ili se diţe u rang tradicionalne travestije boţanstva pa tako kod Rablea ĉujemo 

viku goniĉa magaraca kao i karakteristiĉne psovke sa aluzijom na magareći falus. Donji dio, 

genitalni organi, raĊa relativnu historijsku besmrtnost ĉovjeĉanstva, a vidjeli smo kod 

Rablea kako je tijelu stalo "do onih što se još nisu rodili" pa svaki njegov organ šalje 

najvredniji dio hrane dolje, u genitalne organe. Kretanje naniţe je, dakle usmjereno prema 

toj veseloj realnoj budućnosti a istovremeno ismijavaju i obaraju namjere izdvojenog 

pojedinca (ovdje vezira) koji, u svojoj pretenziji na vjeĉnost vlasti koja se legitimira 

nasiljem, ne vidi svoju ograniĉenost i prolaznost. Oba ova momenta i svrgavanje starog i 

njegovih pretenzija, na jednoj, i vesela realna budućnost ĉovjeĉanstva, na drugoj strani, 

sintetiziraju se u jedinstvenu ali i ambivalentnu sliku materijalno-tjelesnog donjeg dijela.    

To karakteristiĉno kretanje naniţe susrećemo u svim oblicima narodno-prazniĉnog veselja i 

grotesknog realizma sa ţeljom da se sve postavi naopako, naglavaĉke, da ono što je bilo 

gore sada bude dolje, ono što je bilo naprijed bude otpozadi. Osim u psovkama i 

travestijama, u ovoj pripovijeci, poznato je i kretanje naniţe u tuĉnjavama i batinanjima, što 

smo opet vidjeli u Mustafi Madţaru ili Ćorkanu i Švabici. Svi takvi postupci kod Andrića 

obaraju, ruše, utjeruju u zemlju, sahranjuju, ali oni su istovremeno i obnoviteljski jer se 

pretvaraju u sjetvu koja mora uroditi plodom. Kletve i psovke, ovdje kopaju grob onima 

kojima su upućene, ali je taj grob istovremeno i "rodilaĉki grob". Pa iako se svijet od svega 

toga neće odjednom tumbe promijeniti, ovakvi postupci, za trenutak, uĉine da svijet izgleda 

drukĉije, bliţi ĉovjeku i govoru. 
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Pohvale i pokude 

Govoreći o odnosu ĉaršijskih ljudi prema egzotiĉnoj i dotad neviĊenoj, a sasvim neobiĉnoj i 

za njihove pojmove vrlo ruţnoj ţivotinji, Andrić se sluţi poznatom i ambivalentnom 

pojavom, koja je, vidjeli smo, legitiman postupak smjehovne renesansne literature, 

pohvalom i pokudom istovremeno. Na taj naĉin stvari na ulici dobivaju dvosmislen i 

nepredvidiv tok, i pozitivan i negativan istovremeno.  

 

"Oni su, u većini, prilazili ne samo pratnji nego i mladom slonu sa 

udvoriĉkim osmehom na licu, gledali ljubazno dotle neviĊenu ţivotinju i, ne 

znajući šta da joj kaţu, gladaili bradu i šaputali, ali tako da pratioci ĉuju: 

- Mašalah, mašalah! Ne budi mu uroka!" 

(Andrić, 1999: 79) 

 

Pohvala i pokuda o umirućem svijetu, kao istina o staroj vlasti ali i istina o genezi karaktera 

bosanskog ĉovjeka kroz vjekovne tuĊinske vlasti, ulazi u andrićevski sistem 

karnevaliziranih slika, koje izazivaju podsmijeh zbog prerušavanja "ĉaršije" i odašiljanja 

sasvim dvosmislene slike o odnosu spram vlasti. Ta vrsta subverzivnog podsmješljivog 

odnosa, prema nevidljivoj vlasti koja nastupa preko svojih surogata, a legitimira se nasiljem 

i smrtno ozbiljnim stavom, jaĉa je od svake radikalne i nasilne akcije jer dolazi iz 

dubinskog, neuhvatljivog odnosa kome se ne mogu uhvatiti ni korijeni ni ciljevi i koji ostaje 

noćna mora i trauma nosilaca vlasti. Upravo ta frustracija kod njih izaziva i potiĉe sasvim 

iracionalne i krajnje agresivne postupke prema podanicima, a to ih otkriva i najavljuje kraj. 

U tome sistemu slika fil je, kao travestija vezira, sam zapravo kralj koga narod bira i 

unapreĊuje pohvalama, a odmah mu se potom smije i podsmjehuje, kao pokladnom strašilu 

stare godine. Tehnologija obredne proizvodnje kralja na ulici ide uzlaznom parabolom do 

trenutka klimaksa koga znaju samo oni koji uĉestvuju u obrednom promicanju, da bi mu u 

silaznoj putanji "pomogli" u prerušavanju i "travestiranju" u ruho lakrdijaša u tijelu 

egzotiĉne ţivotinje. Pogrda/pokuda razotkriva drugo, pravo lice onoga kome je namijenjena, 

jer pogrda, a nju ĉitamo u dvosmislenoj pohvali, sa predmeta skida masku i hinjenu ljepotu. 
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U krajnjem tako se svrgava vlast i vladar. Ali u ovom andrićevski karnevaliziranom svijetu 

nakon smrti dolazi obnova, novo raĊanje. Zato ruganju odgovara pohvala, "zato su ruganje i 

pohvala dva vida jednog istog, dvotelesnog sveta". Da je postupak pohvale i pokude kod 

Andrića karnevalski ĉin, potvrĊuje parodijski intoniran igrokaz u izvoĊenju "neumoljive, 

nepodmitljive, neustrašive i svevideće dece": jedno od njih je fil, ono ide na ĉetiri noge, 

maše glavom na kojoj treba zamisliti surlu i velike oborene uši. A jedan od deĉaka 

predstavljao bi muteselima i sa mnogo istinske bojazni i laţne ljubaznosti prilazio 

toboţnjem slonu i, gladeći bradu, šaputao: Mašalah! Mašalah! Lijepa hajvana! Ja, ja, boţje 

davanje." (Andrić, 1999: 80)   

Uliĉna, narodna rijeĉ, ovako interpretirana, "hvaleći kudi i kudeći hvali", kao Janus sa dva 

lica, obje uvijek spremne da preĊu jedna u drugu. To znaĉi da pohvala u svakom trenutku u 

sebi sadrţi pokudu, i obrnuto pokuda je bremenita pohvalom. Pohvala i pokuda "upućena je 

dvotelesnom predmetu, dvotelesnome svetu (jer ta reĉ je uvek univerzalna), koji 

istovremeno umire i raĊa se, prošlosti koja raĊa budućnost". (Bahtin, 1978: 432) Nije 

sluĉajno Andrić dao djeci ulogu onih koji u smišljenoj predstavi parodiraju tu posloviĉnu 

dvosmislenost starijih i tako cijeli prizor demistificiraju do smijeha, jer su djeca 

"najuniverzalniji simbol ţivota koji veĉito umire i obnavlja se". Djeca i Cigani ovdje su dati 

kao simboli i otjelotvorenje slobode. 

Obnovu i raĊanje novoga svijeta ilustrira i intenzivira i sluĉaj, doduše konstriran, 

prijevremenog poroĊaja/pobaĉaja jedne Ciganke usred karnevalske šarene gomile (prizor 

karakteristiĉan za karneval). 

 

"Izašla ţena, bremenita u osmom mjesecu, da plakne ćasu, i taman 

zamahnula da prolije vodu, kad joj se nešto dade pogledati uz sokak, a otud 

se valja fil, pravo na nju! A ţena ti ispusti ćasu, pa samo što ne viknu: A- 

ah! i sloţi se ko fenjer. Odmah potok od nje. Te unesu u kuću i nju i muško 

dijete od sedam mjeseci. ...Ja, moj brate." 

(Andrić, 1999: 88) 
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Sliĉan opis bremenite ţene koja se iz straha, na trgu poraĊa, srećemo u opisu Goetheovih 

karnevalskih bitki. Sjedinjavanje pokušaja ubistva fila trovanjem i ĉina raĊanja, odnosno 

poroĊajnog ĉina ĉije znaĉenje više ne treba objašnjavati, karakteristiĉno je za grotesknu 

koncepciju tijela i općenito tjelesnog ţivota pa je ova ĉitava scena koja se odvija u javnom 

prostoru mala groteskna drama tijela. Stapanje i sjedinjenje pohvale i pokude izraz je 

ambivalentnosti i nesavršenosti svijeta. U trenutku umiranja svijet raĊa novi pa se agonija 

propadanja sjedinjuje s aktom raĊanja i to je u ovoj Andrićevoj pripovijeci proces kretanja 

naniţe koji sniţava i umrtvljuje, ali sve poĉinje iznova u poroĊajnom ĉinu, kao ona mlada 

trava po djeĉijem igralištu.  

 

Strah i smijeh 

Najprije kad govorimo o strahu, a strahom je natopljena atmosfera u pripovijeci Priĉa o 

vezirovom slonu, treba razlikovati obiĉni ljudski strah koji stoji u osnovi svih ljudskih 

postupaka (strah od smrti, strah od nepoznatog, strah od moći, strah od Boga, i kosmiĉki 

strah pred "beskrajno velikim i beskrajno moćnim, pred zvezdanim nebom, pred 

materijalnim masama planina, pred morem, kao i straha pred kosmiĉkim prevratima i 

elementarnim nesrećama – u najstarijim mitologemama, pogledima na svet, sistemima slika 

pa i u jezicima i u oblicima mišljenja povezanim sa njima“. (Bahtin, 1978: 351) Nejasno a 

postojeće sjećanje, što pridolazi iz tradicije, na kosmiĉke prevrate u prošlosti i nejasan strah 

pred nadolazećim i neizbjeţnim kosmiĉkim potresima ugraĊeni su u ljudsku misao. Kod 

Andrića ĉitamo ljudski strah pred silom i moći, ali kome se ne mogu odrediti jasne granice 

gdje završava jedan a gdje poĉinje onaj svevremenski, univerzalni strah pred nepoznatim, 

pred smrću. Ima nekoliko mjesta gdje se ne samo prati progresija ljudskog straha u ovoj 

pripovijeci nego i sama geneza ovog dominantnog osjećanja ĉovjeka, ali postupci koje ćemo 

spomenuti podiţu strah na nivo univerzalnog ĉovjekovog osjećanja. Sjetimo se samo 

pripovijetke Most na Ţepi ili Aska i vuk u kojima se esejizira uĉinak straha od smrti na 

nastanak umjetnosti, pa ćemo se suoĉiti sa sudbonosnom ulogom straha u ĉovjekovom 

ţivotu. U ovim pripovijetkama strah se kao poticaj utkiva u arhitekturu najvrjednijih 

ljudskih postupaka kao u Priĉi o vezirovom slonu. Strah ima inhibirajuću i nimalo mistiĉnu 

dimenziju, jer je to strah pred vlašću, sasvim konkretnom, materijalnom silom. 
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Nakon jednog sijela i akšamluka (rakijski dah traţi jake rijeĉi) oko kazana sa bestiljom 

viĊeniji ljudi u ĉaršiji odluĉiše otići kod vezira da se potuţe na zlo što im ĉini fil. 

"Dugo su se tako junaĉili i nadmetali oštrim rijeĉima. Dockan su se razišli, 

sa utvrĊenim planom i sveĉanim zakletvama da se sutra pred Tosun-aginim 

dućanom naĊu izabrana petorica, da odu u Konak i zatraţe da izaĊu pred 

vezira, da mu kaţu celu istinu i pravo mišljenje ĉaršije i naroda o filu i 

njegovim bezdušnim i obesnim ĉuvarima i da ga zamole da im tu napast 

skine s vrata."  

(Andrić, 1999: 95) 

 

Nakana i zahtjev sami po sebi nisu ni prevratniĉki ni revolucionarani. Naprosto, radi se o 

istini koju bi trebalo uĉiniti bjelodanom pred vlašću, kako bi se produţio i ţivot njoj samoj i 

narodni ţivot uĉinio podnošljivijim i ljepšim. MeĊutim, u ugovoreni sat i mjesto "stigla su 

trojica od petorice" a "putem je jedan dobio grĉeve u crevima da je skrenuo u jednu od 

gustih bašta pored puta" i tako se postupcima iz materijalnog svijeta (praţnjenje crijeva) 

karnevalizira, ismijava ozbiljan postupak narodnih predstavnika koji su odluĉili zaštititi 

narod, a istovremeno prati geneza historijskog straha pred slamanjem moći i 

postamentiranje krhkosti i nestalnosti svih ljudskih postupaka. Drugi primjer straha na 

individualnom planu predstavlja postupak trgovca Avdage Zlatarevića kome se fil ĉeše o 

direk njegova dućana, a on ćutke trpi i bjeţi od svijeta u dućan. 

"Sutradan Avdaga i ne ĉeka da fil doĊe do njegova dućana nego se odmah 

ogorĉeno i ljutito povlaĉi u magazu a slon ide pravo pred njegov dućan, tu 

se opet primakne onom direku, ali se ne ĉeše, nego raširi malo straţnje noge 

i pomokri se glasno i obilno Avdagi pred sam ćepenak." 

(Andrić, 1999: 87-88) 

 

U oba ova Andrićeva primjera poloţen je karnevaliziran postupak trpljenje straha ali i 

oslobaĊanje od straha. Prvi objekt straha (jedan od trojice) se brani fiziološkom potrebom, 
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izmetom, a u drugom sluĉaju postupak filova mokrenja oduzima prizoru svaku moguću 

ozbiljnost i materijalizira i sniţava napetost i ozbiljnost trenutka. Komentirajući isti takav 

postupak Pantagruela u Rableovom (Rablais) romanu (kome se silno prohte da se pomokri), 

Bahtin zakljuĉuje kako su izmet i mokraća "vesela materija" koja istodobno sniţava i 

ublaţava i koja strah pretvara u smijeh, dakle, izmet i mokraća pretvaraju, u ovom 

Rableovom sluĉaju, "kosmiĉki uţas u veselo karnevalsko strašilo". Doduše, Andrić ovdje, a 

u skladu sa njegovom puritanskom prirodom i uzdrţanim odnosom spram smijeha, samo 

aluzivno spominje grĉeve u crijevima i oznaĉava u kome pravcu treba razumjeti stvar, ali je 

sasvim jasno autorovo nastojanje da se pokaţe narodna borba sa tim strahom, na kom ga 

god stupnju razumjeli; kosmiĉkom ili ljudskom, svejedno, i kako se borba oslanja ne na 

apstraktna nadanja kako će zlo jednom proći, nego na materijalno naĉelo u samom ĉovjeku. 

Ovdje je vaţno napomenuti da su ljudi ipak pobjeĊivali i u sebi osjećali "materijalni kosmos 

s njegovim elmentima u izrazito materijalnim aktima i funkcijama tela: u jedenju, 

izluĉivanju, i aktima polnoga ţivota...". Upravo slike donjeg dijela tijela su imale 

mikrokosmiĉko znaĉenje. Karnevalizacija kao intenziviranje komiĉnog i kao primicanje 

komiĉnog grotesknom, usmjerava stvar svakodnevnom ţivotu uz prevlast onih vidova u 

kojima se manifestira "materijalno- telesno naĉelo ţivota; slika svog tela, jedenja, pijenja, 

praţnjenja, polnog ţivota". (Mikić, 1988: 63) Zbog takvog posebnog postupka prikazivanja 

materijalnog i tjelesnog naĉela moţemo govoriti o "grotesknom realizmu" a to je ona slika 

svijeta u koja realistiĉkoj motivaciji dodaje elemente kojima se prelaze granice u okviru 

kojih su predmeti i pojave jednaki sami sebi. U transformaciji realistiĉkog u groteskno, 

prema Bahtinu, odluĉujuću ulogu je odigrao upravo narodni smjehovni princip. "Narodni 

smeh, koji organizuje sve forme grotesknog realizma, odvajkada je bio vezan za ono što je u 

materijalno-telesnom smislu nisko. Smeh sniţava i materijalizuje." (Bahtin, 1978.) 

Sniţavanje o kome govore Andrićevi karnevalizirani postupci, a koje ostvaruje posredstvom 

smijeha, omogućavaju da se relativizira kontrastna opozicija "gore-dolje" odnosno da se 

kontrastni polovi ţivota pribliţe i ĉak pomiješaju, a tako se subjekt oslobaĊa straha. Isto 

tako ovdje se ukazuje ambivalentnost slike izmeta i mokraće; njena veza sa preporodom i 

obnavljanjem i njena posebna uloga u prevladavanju straha.  
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Andrićevo razumijevanje umjetnosti 

Nema, valjda, ništa prirodnije nego da umjetnika, kakav je nesporno bio Andrić, zanima 

fenomen i priroda umjetnosti. Utoliko je lakše razumijeti Andrićeve pripovijetke koje ne 

samo da su konstrukti umjetniĉkog prosedea ovoga vrsnog stvaraoca, nego su i originalni 

eseji o nastanku, prirodi i funkciji umjetnosti u ţivotu ĉovjeka, posebno umjetnika. Ipak, 

malo je pripovijedaka koje na ovakav naĉin prilaze fenomenu umjetnosti. Rijeĉ je o tri 

Andrićeve pripovijetke; Most na Ţepi (1925), Razgovor sa Gojom (1936) te Aska i vuk 

(1953), koje su nastajale u razliĉitim vremenima i fazama pišĉevog razvoja, ali imaju 

zajedniĉku misiju u pokušaju promišljanja fenomena vjeĉnih pitanja koja ĉovjek sebi 

postavlja; otkuda umjetnost, šta je njezina svrha i da li je uopće ima, te šta je suština 

ĉovjekovog traganja za estetskim. Osim toga, to je prostor gdje se otvara bezbroj drugih 

pitanja nimalo nevaţnijih od postavljenih i istovremeno, to je sjajna  mogućnost usporedbe 

bezbrojnih odnosa unutar postavljenih pitanja o stvaraocu/autoru/, naruĉiocu/meceni/ 

pokrovitelju, receptoru/recipijentu i, konaĉno djelu/umjetnini. Govorimo, dakle, o ona ĉetiri 

ĉinioca što formiraju fenomen umjetnosti i njezin svijet. U okviru pitanja o prirodi 

umjetnosti, Andrić se ovdje propituje o tome „ĉemu umjetnost“ pa potom u drugom pitanju 

konstruira „genijalnog umjetnika“, a onda prema istom scenariju u narednom kazivanju 

portretira „benevolentnog gospodara“ ili naruĉioca umjetniĉkog djela. Najposlije, zabavit će 

se „recepcijom djela“ koje podlijeţe diktatu obiĉaja, mode i promjenljivog ukusa i, konaĉno, 

o samom djelu „koje po sebi jest ono što jest.“ 

A šta je umjetnost? Bez obzira na cijelu biblioteku teorijskih i filozofskih djela koja se bave 

fenomenom estetskog i uopće problemom umjetnosti, ni danas bez ostatka nismo u stanju 

odgovoriti na ovo stalno otvoreno pitanje; šta jeste a šta nije umjetnost. „A pretpostavka o 

postanku umetnosti iz mita i rituala“ piše Tvrtko Kulenović „je veoma korisna i plodonosna 
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jer preko govora o postanku daje tumaĉenje prirode umjetnosti, što je moguće upravo s 

obzirom na ĉinjenicu da su priroda arhaiĉnog mita i rituala s jedne, i priroda umetnosti s 

druge strane, meĊusobno toliko bliske da ih je praktiĉno nemoguće razluĉiti i razdvojiti.“ 

(Kulenović, 1983: 9) Historiĉari umjetnosti vjeruju kako je umjetnost stara koliko i 

postojanje ĉovjeka, a tome zakljuĉku domeću niz ilustracija iz prvobitnih izraţavanja 

prahistorijskog ĉovjeka kakva su pećinski crteţi i priĉe, ĉime podupiru tezu kako je „potreba 

za samoizraţavanjem i za opisivanjem i objašnjavanjem sveta u kome se ţivi pratila je u 

korak potrebu za zadovoljenjem najelementarnijih ţivotnih potreba i nagona.“ (Kulenović, 

1983: 9) Tvrdnju kako umjetnosti potjeĉu iz mita i rituala treba prihvatiti sa rezervom, „jer 

mit moţe postati izvorištem nadahnuća tek ukoliko prestane biti predmetom vjerovanja, to 

jest onda kada fantazija moţe oko njega zapoĉeti svoju igru.“ (Comte, 1981: 29) Sukladno 

takvom stavu nameće se logiĉan zakljuĉak kako se, dakle, umjetnost mogla roditi u 

teološkom stanju samo utoliko ukoliko je ono u raspadanju.“ Ovakvo je mišljenje posve 

paradoksalno jer teološko stanje predstavlja prevagu imaginacije nad razumom, a 

imaginacija je dakako temeljna umjetnikova sposobnost, pa se slijedom takvog mišljenja 

moglo pomisliti kako se u toj etapi ĉovjekovog razvitka morala razvijati umjetnost, što je, 

naţalost, ogromna zabluda. Mit, kao arhetipski narativ o postanku i prvinama ljudske 

zajednice, zapravo je potvrda ĉovjekove svijesti i sebi i svojoj poziciji u kosmosu kao i 

svjedoĉanstvo vlastite potrebe za integralnim razumijevanjem sebe i onoga što ga okruţuje. 

Općenito, mitovi nude inicijacijsku priĉu o postanku svijeta i njegovoj slici u svijesti prvoga 

ĉovjeka kao i sve one fenomene poput ţivotinja, biljaka, ljudskih fenomena, sve do smrti, 

bez kojih se ĉovjekov ţivot ne bi mogao osmisliti. Mit je zapravo izraz ĉovjekove 

fascinacije prapoĉetkom. Praktiĉna primjena i funkcija ovih mitova imala je zadovoljiti 

ĉovjekovu prirodnu znatiţelju i potrebu za objašnjavanjem sebe te u ublaţavanju usuda i 

boli jednostavnim a zadovoljavajućim opisivanjem svijeta i ĉovjekove pozicije u njemu. 

Ono što nas prvenstveno zanima ovdje svakako je spoznaja kako su u mitu poloţeni temelji 

nauke i umjetnosti kao fenomena koji su prvenstveno upućeni na traganje i pronalaţenje 

istine o samoj suštini i prirodi ljudskog bića kao i to da je mitologija naĉin mišljenja i 

poetskog komuniciranja, naravno prvenstveno na ravni simboliĉkog pristupa, odnosno 

arheološkog traţenja podteksta i podtekstualnog ĉitanja.  
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MeĊutim, nema nikakve sumnje kako su na raznim mjestima i iz razliĉitih pobuda te na 

razliĉite naĉine nastala razliĉita djela koja sva zajedno „kao izraz i oblik osjetilnosti, kao 

uobliĉenu osjetilnost, imenujemo Umjetnošću.“ (Finci, 2006: 9) U tome nas zanima sve ono 

što doprinosi spoznaji apsolutnog duha, ponajprije ono vjeĉno u umjetnosti, dakle lijepo, 

ono što je nastalo iz „arhajskog mita koji predstavlja prvobitni oblik ĉovekovog duhovnog 

odnosa prema svetu, pa prema tome i ĉovjekovog ĉuĊenja nad svetom“. Šimić s toga 

uzvikuje „Pjesnici su ĉuĊenje u svijetu“, pokazujući mišljenje o umjetnosti koje sugerira 

upravo to kako je Poezija nastala iz ĉuĊenja nad lijepim. Na taj se naĉin, samo po sebi 

estetsko postamentira kao konstanta koja kroz historiju nedvojbeno potvrĊuje da postoji 

nešto „vjeĉno“. Dakle, nasuprot svim mijenama u umjetnosti, ĉak i danas vjeruju mnogi, 

kada je „horizontalna kultura, kultura znaka, slike, oĉiglednog potisnula vertikalnu kulturu 

smisla slova, tajnovitog dubine..“ opstaje nešto što zovemo konstanta ili trajno što se 

iskazuje na razliĉite naĉine i u razliĉitim oblicima“ (Finci, 2006: 10) Naţalost, nije tako jer 

„umjetnost je kao i sve postojeće prolazna, promjenljiva, konaĉna“ a ljudsko vjerovanje u 

neprevaziĊenu vrijednost lijepoga temeljilo se na religijskom diskursu umjetnosati pri ĉemu 

se sve ono što ima takvu prirodu samo po sebi vjeĉno lijepo. Danas u vrijeme 

individualizirane i subjektivizirane umjetnosti „osobni peĉat kao subjektiviziranje djela 

napušta bît one umjetnosti koja je teţila k univerzalnom zemaljske i nebeske vlasti“, pri 

ĉemu se danas umjetnost, barem na Zapadu, „doţivljava kao dnevna senzacija i gotovo 

neurotiĉna opsjednutost novim. A opet promjena kazuje o teţnji ka konstantnom, koje nije u 

pepromjenjivosti ovog ili onog djela, nego u neotklonjivom prisustvu estetskog u biću.“ 

(Finci, 2006: 11) 

Ĉovjekova ideja o trajnim konstantama i prisustvu vjeĉnog u njegovoj umjetnosti posljedica 

je ĉovjekove ţudnje za besmrtnošću. Najstarija i najjaĉa ĉovjekova emocija jeste strah od 

smrti, ili bi se to moglo reći i ovako; jedno od najbitnijih ĉovjekovih odreĊenja je strah od 

smrti, ili još bolje, nijedno drugo ţivo biće se ne plaši ništavila smrti kao ĉovjek. Neko je 

davno primijetio kako je ĉovjeku sve dato osim besmrtnosti, a kad bi kakogood još samo to 

pribavio, postao bi Bog. Moglo bi se povjerovati da je ĉovjek stvorio svoja 

najveliĉanstvenija djela, pa time i umjetnost,  upravo iz toga subverzivnog odnosa prema 

smrti, moglo bi se sasvim bez ostatka reći, kako su ta djela i nastala kao izraz nesmiljene 
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borbe protiv neumitne logike smrti. Ĉovjekova teţnja da se smrt osmisli i oznaĉi, da se smrt 

prevari i uljepša nije ništa drugo do njegova ţelja za besmrtnošću, za nadilaţenjem i 

transcendiranjem smrti. Bijeg od smrti i nije ništa nego ĉovjekova potisnuta ţelja za 

besmrtnošću. Otuda se vjeruje kako se veliĉinom i kvalitetom ţivota odreĊuje veliĉina i 

smisao smrti, ako joj se pribavi karakter „personaliteta i digniteta“, te ako se taj kritiĉni 

postupak „osmisli i kategorijalizira“. Takvo ĉovjekovo nastojanje smrt pretvara u ĉinjenicu 

sa kojom se moţe manipulirati i to je svojevrsno „lukavstvo uma“ kojom se od ţrtve/objekta 

pokušava napraviti subjekt. To je, zapravo, najbolji pokazatelj ĉovjekove nezahvalnosti i 

nezadovoljstva datostima i konaĉnošću njegova ţivota. Najbolji izraz takvoga napora, da se 

od konaĉnoga napravi beskonaĉno, od smrtnoga besmrtno, predstavljaju monumentalni 

spomenici ljudskim „veliĉinama“, poĉev od egipatskih piramida pa evo sve do današnjih 

faraona. Recept po kome se moţe doskoĉiti smrti, ili barem boriti se sa njom, Andre 

Mallraux imenuje kao „intoksinaciju ţivota akcijom“, što podrazumijeva rad, rad i 

neobaziranje na metafiziĉka pitanja ţivota i smrti. Samo ţivot ĉovjeka ispunjen akcijom ima 

smisla, odnosno ţivot prema njegovom mišljenju valja ţivjeti a ne propitivati se za njegov 

smisao. Mirne duše bi se u tu ĉovjekovu akciju mogla pribrojati i njegova potreba za 

umjetniĉkim stvaranjem, pa je umjetnost zapravo „antisudbina“ kako je definira A. 

Mallraux, jer sve što ĉovjek stvara sluţi opiranju i bijegu od smrti i konaĉnosti. Umjetnost je 

od njenoga nastanka kultura pamćenja i kultura svjedoĉenja „dogaĊaj izmeĊu jednog 

„zauvijek“ i promjenljivog „sada“. (Finci, 2006: 11) Na koncu, to ipak znaĉi kako nema 

konstante u strukturi meĊuodnosa umjetnosti i postojanja i nema uporišta o neprolaznosti 

onih vrijednosti koje istodobno potvrĊuju sebe i egzistenciju bića. No o tome će još biti 

rijeĉi. 

Govoreći o lijepim umjetnostima Roger Bastide će skoro pjesniĉki uzviknuti kako su one 

„velika ĉarobnica, krotiteljica dušâ“ utoliko što ĉine društvenim ono što je najosobnije u 

ĉovjeku; njegove osjete i osjećaje. „Stvarajući klavijaturu naše osjećajnosti, proširujući je i 

neprestano usavršavajući, umjetnici i pjesnici nadreĊuju i djelimice zamjenjuju našu 

naravnu, uroĊenu i sirovu osjećajnost, razliĉitu za svakog od nas i bitno 

nesporazumijevajuću, kolektivnom osjećajnošću jednakom za sve, osjetljivom na vibracije 

društvene sredine upravo zato što je iz nje potekla.“ (Bastide, 1981: 32) Iz ovakva stava 
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proistjeĉe kako umjetnik moţe stvarati samo kada je nošen poletom i zajedniĉkom vjerom 

ili nema li to pojedinaĉnog stvaranja bez prethodne društvene/narodne pripreme, a takva 

prethodna priprema vodi nas ponovo do kakvog mita. Prema tome, ni epski pjesnik nije 

tvorac epske materije jer je „ona nastala prije njega kolektivnim stvaranjem tako, što je već 

bila iskristalizirana u duhu zajednice kad je pjesnik svojim izriĉajnim darom dozvao njezino 

trajno prsnuće...U svojim pjesniĉkim spjevovima Homer je saţeo i u red doveo ĉitav jedan 

prethodni kolektivni posao, što je daleke vojne pobjede preobrazilo u mitove. Mit je stoga 

preduvjet junaĉkoga spjeva.“ (Bastide, 1981: 35) Ako ove tvrdnje prevedemo u 

sociologijske izraze, ukazat će se misao da su umjetniĉka djela općenito, a ne samo 

pjesniĉki spjevovi, moguća tek kroz kolektivne predodţbe i da jedino kroz njih ţive. Na 

ovaj naĉin predstavili smo dva posve antitetiĉka stava o umjetnosti; moderno posredovanje 

individualizirane/subjektivizirane umjetnosti, na jednoj, i kolektivne/društvene prirode 

stvaralaštva, na drugoj strani. I jedno i drugo će nam biti od koristi, ali sada ćemo završiti 

priĉu o umjetnosti pitanjem; otkuda uopće potreba za umjetnošću? Odgovor je jednostavan; 

„Zato što umjetnost jest.“ U ovom tautološkom stavu je samo potvrĊena njena egzistencija. 

Ne moţemo precizno reći što umjetnost jest, ne moţemo je obujmiti zadovoljavajućom 

definicijom, ali moţemo pokazati šta je priroda umjetnosti.“ (Finci, 2006: 49) 

Andrićevo razumijevanje umjetnosti, njezine prirode, vjeĉnog estetskog, i svih mogućih 

odnosa koje poluĉuje umjetnost u kontaktu sa društvom moguće je uĉitati u njegovoj 

esejiziranoj pripovijeci Most na Ţepi (1925). Ova je pripovijetka, prema većini Andrićevih 

kritiĉara najbolja, antologijska pripovijetka u juţnoslavenskim knjiţevnostma uopće. 

Paradoks ove priĉe jeste upravo u tome što je ona zauzela takvu laskavu poziciju, ne kako bi 

se to moglo oĉekivati, svojom knjiţevnoumjetniĉkom strukturom i estetskim izrazom vjeĉno 

lijepog, nego interpolacijom, do tada nepoznatog postupka u našim knjiţevnostima; eseja u 

knjiţevnoestetsku prirodu proze, dakle esejiziranjem pripovijedne proze. Isti, bismo 

postupak mogli prepoznati u pripovijetkama Aska i vuk (1953) i Razgovor sa Gojom (1935) 

sa napomenom kako se u ovim drugim pripovijetkama pokušava naći odgovor na pitanja o 

prirodi umjetnosti, na ona koja nisu obuhvaćena ovom prvom esej-pripovijetkom u našim 

knjiţevnostima. UvoĊenjem u knjiţevnost sada dva naporedna toka ljudske djelatnosti, 

umjetnosti i nauke, esej je upravo idealna forma za takvu simbiozu, Andrić pokazuje 
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nepovjerenje i prema prvom i prema drugom, odnosno vjeru i u jedno i u drugo, otuda 

potreba za udvajanjem ta dva fenomena ne bi li se razbistrile stvari. Takav Andrićev 

scijentistiĉki duh primjećuje Muharem Pervić pa veli kako taj duh nije bio dostatan da ukine 

njegovu „uznemirenost pred svijetom“. (Pervić, 1977: 128) Ni filozofija ni pravo, ĉijem je 

izuĉavanju posvetio znaĉajan dio ţivota „nisu uspeli da mu pruţe utešno razrešenje pitanja i 

paradoksa ljudske sudbine, niti da uklone sva ona strana i tamna mesta koja mu je ţivot 

pokazivao. Ako ne ide za tim da opovrgne smisaonost i razloţnost sveta, zakone koji ga 

objašnjavaju, Andrić veruje da se problem vascelog sveta ne iscrpljuje, ne završava i ne 

razrešuje u njima. Ako nije ezoterik, Andrić nije ni egzoterik; zbog toga što zna za 

kauzalitet, „sluĉaj“ i paradoks nisu za njega neprirodne pojave. Svet nije ni haos, ni 

fatalnost, ni košmar, ni igra, iako na sve to liĉi.“ (Pervić, 1977: 128) Upravo devedesetih 

godina dvadesetog stoljeća, kada Andrić piše pripovijetku Most na Ţepi, a prati 

modernistiĉka strujanja svoga vremena, pogotovu evropska, ukazuje se, pred umjetnošću, 

prvenstveno pred knjiţevnošću, zadaća neminovnosti raskida sa tradicijom što su 

knjiţevnici obrazlagali promjenama u pogledu na svijet, u slici svijeta, rekli bismo, 

sloţenim iskustvima, saznanjima i sumnjama koje je donijelo moderno doba, zamršenošću, 

haotiĉnošću i nedokuĉivošću stvarnosti. „Ĉovjek moţe da govori jedino o onome što mu je 

pred oĉima, a sada je to samo zbrka“ zapisat će Beket. „Naći formu koja se prilagoĊava 

zbrci, to je u ovom trenutku, zadatak umjetnika.“ (Petrov, 1975: 377) S tim u vezi, 

tridesetak godina kasnije Meri Makarti došla je do identiĉnog zakljuĉka, kao nekada Boris 

Ejhenbaum, o takozvanim ţanrovskim pomjeranjima u savremenoj prozi dvadesetog vijeka 

u Evropi. „Roman kao da se raspada na sastavne delove: na ogled, putopis, reportaţu na 

jednoj, i na „ĉistu“ umetniĉku prozu pripovetke, na drugoj strani. Središte ne moţe izdrţati.“ 

(Petrov, 1975: 400-401) Isti proces i ista dijagnoza mogla bi se primijeniti na pripovijetku 

Most na Ţepi, pri ĉemu se u Andrićevom sluĉaju pripovijetka raspada na esej, romansiranu, 

fingiranu biografiju i „ĉistu“ umjetniĉku prozu pripovijedanja, uz autoriĉin komentar kako 

„znamo da stvarni svijet postoji, ali ga više ne moţemo obnoviti u mašti.“ Ovakvi procesi u 

pripovijednoj prozi nisu pak jedinstvena osobenost dvadesetog stoljeća, jer je historija 

romana, kao i pripovijetke, uvijek bila ispunjena subverzivnim odnosom i polemikom prema 

prethodnicima i traţenjem novih puteva i rješenja.  
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Tako bi se moglo razumjeti i ĉitati Andrićevo udvajanje nauke i umjetnosti pripovijedanja, 

razuma i emocije, stvarnog i fingiranog u ţanru pripovijetke. Sve što se dogaĊa ima za 

ovoga pisca uzrok i efekat, razlog i logiku, ali je teškoća u tome da se ovi izdvoje iz 

„objektivnog uzajamnog dejstva u kome se nalaze.“ Andrićevu sklonost eseju, kao primarno 

nauĉnom tekstu, primjećuje i Milan Bogdanović u ĉlanku za Enciklopediju Leksikografskog 

zavoda, u kome kaţe kako Andrićevi ogledi „idu u najbolje naše tvorevine iz oblasti eseja“ 

dok će Petar Dţadţić u svojim studijama ukazati na blisku i znaĉajnu vezu koja postoji 

izmeĊu ideja izraţenih u Andrićevim ogledima i onim u njegovoj prozi.  

U tome smislu nudi se, dakle, već spominjana pripovijetka Most na Ţepi, u kojoj fiktivni lik 

velikog vezira Jusufa, koji nakon jedne intrige na dvoru „pade iznenada u nemilost“ kada se 

„ţiveći zatoĉen, u osami i nemilosti“ ţivo sjetio svoga porijekla i svoje zemlje. Vezir je, 

dakle, pred kraj ţivota zapoĉeo samjeravati visinu i vrijednost svoga poloţaja u osmanskoj 

vlasti sa skromnim i ubogim djetinjstvom u selu iz okoline Ţepe, iz koga je otišao kao 

devetogodišnji djeĉak. Tada je odluĉio da pomogne svojim seljanima darovima i jednim 

naroĉitim djelom: da im sagradi most na rijeci Ţepi. Vezir unajmljuje neimara, nekog 

Italijana, koji je ţivio u Carigradu, pa je na proljeće, nakon obilaska i izrade planova, 

otpoĉeo rad na izradi mosta. Uz ĉuĊenje i negativan odnos spram gradnje narod je s 

nepovjerenjem gledao i na neimara i na gradnju. Most je, unatoĉ poteškoćama, konaĉno bio 

gotov na radost naroda i Jusufovu te na ravnodušnost neimarovu. Uĉeni mualim iz Bosne 

napisao je hronogram koji bi krasio most i koji bi govorio o odnosu izmeĊu „dobre uprave i 

plemenite vještine“ ali ga je Jusuf odbacio.  

Tako se ispod fingirane biografije jednog vezira (vlasti) i njegove priĉe o odluci da napravi 

most na korist i potrebu narodu i pomen na vezirov vlastiti ţivot, ĉita podtekst o nastanku i 

prirodi umjetnosti prema Andrićevom shvatanju, u kome se ono esejistiĉko u pripovijeci 

pojavljuje kao podtekstualno. Zato ćemo sada ĉitati upravo to podtekstualno u Andrićevoj 

pripovijeci, zato što je bjelodano kako on postavlja pitanje o stvaraocu (neimar), naruĉitelju 

(vlast) (pokrovitelju, kupcu), receptoru (publika) i konaĉno umjetniĉkom djelu (most). 

Andrić, dakle, propituje da li je umjetnost nastala kao izraz individualne teţnje, prema 

zahtjevu vladara, donatora, mecene, dakle naruĉitelja, ili zahvaljujući publici (bolje 

recepciji) ili na osnovi djela kao vrijednosti po sebi. Pitanje je kome Andrić u ovome nizu 
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daje prvenstvo i ĉemu/kome umjetnost ima zahvaliti za svoje postojanje. Historija 

umjetnosti nas uĉi kako je svaki od ovih faktora mijenjao mjesto u hijerarhiji. Andrić ove 

elemente dovodi u meĊuodnos po principu: odnos vlasti i umjetnika, vlasti i umjetnosti, 

umjetnika i umjetnosti, odnos publike i umjetnosti, umjetnika i publike, vlasti i 

publike,umjetnika i umjetnika i na koncu pitanje etiketiranja djela. 

 

Pitanje pokrovitelja, donatora, mecene  

Kao što je to odvajkada bilo, Andrić se, u pripovijeci Most na Ţepi, utiĉe tome neumitnom 

pravilu spoljnog uljeza u umjetnosti koji unosi vanjski zahtjev u umjetnost koji je, gle 

paradoksa, sputava ali i omogućava. Sputava je jasno odreĊenim i precizno formuliranim 

zadatkom, a realizira je novcem koji samo oni imaju. Ovdje je to drţava/vlast, drţavna 

administracija koja pomaţe umjetnika i umjetnost, osigurava mu egzistenciju, a zauzvarat 

traţi laskanje u obliku neponovljivog djela. „I dok se puĉka umjetnost uzdala u spontanost, 

nadarenost i inventivnost, umjetnost dvora se zasnivala na ukupnoj moći vlastodršca. 

IzmeĊu umjetnika i djela stoji naruĉitelj, jednom kao dobrotvor, drugi put kao nalogodavac, 

treći put kao posrednik. U pokrovitelju se legitimira ukus i politika samog pokrovitelja.“ 

(Finci, 2006: 74) Kako je most i uopće gradnja oduvijek simbolizirala politiku i namjere 

vlastodrţaca, pogotovu kolonizatora, da poveţu antagonistiĉki suprostavljene i sukobljene 

strane, onda je vezirov nalog trebao biti dokaz o slavi, moći i bogatstvu carstva, ali i o 

plemenitosti i mudrosti vezira. Ipak, dominantan je taj vanjski faktor u umjetnosti, a on u 

ovom sluĉaju ima ideološku podlogu; pokazati, u umjetnosti, snagu i moć Carstva.   

 

„U Carigradu je tada ţiveo jedan Italijan, neimar, koji je gradio nekoliko 

mostova u okolini Carigrada i po njima se proĉuo. Njega najmi (isticanje 

italikom moje) vezirov haznadar i posla sa dvojicom dvorskih ljudi u 

Bosnu.“ 

(Andrić, 1958: 4) 
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Odnos izmeĊu vlasti i umjetnika, Andrić izraţava izrazom najmiti, dakle nekoga ili nešto 

uzeti u najam. Rjeĉnik kaţe kako je najam imenica koja znaĉi unajmljivanje, privremeno 

korištenje neĉijeg rada.. a najamnik je osoba koja je unajmljena da radi; plaćenik, vojnik 

koji ugovara sluţbu za novac, u našem sluĉaju umjetnik koji nudi svoje umijeće vlastima za 

neku cijenu, samo Andrić rabi pojam neimar, što je srednjovjekovni izraz za umjetnika. 

Indikativno je, takoĊer, kako se umjetnik/neimar legitimira graditeljskim iskustvom, 

referencama o ljepotama oko Carigrada, ali i glasom o njegovoj slavi u javnosti. Samo sa 

takvim referencama umjetnik moţe uspostaviti najamni odnos prema naruĉitelju. Naruĉitelji 

su oduvijek vjerovali i komunicirali samo sa dokazanim i osvjedoĉenim već afirmiranim 

umjetnicima, jer Moć uvijek igra na sigurno stoga što njihovi projekti ne trpe rizik ni 

eksperiment. Tome su garancija umjetnikove reference i etablirana vrijednost, a to dvoje 

zajedno zaloga su kvaliteta i „elitnog karaktera“, za razliku od onih društava koja daju šansu 

svima neselektivno, što je „populistiĉkog karaktera.“ Naruĉena umjetnost, raĊena prema 

utvrĊenim kanonima, bila je izraz zajedniĉkog „ponavljanja jednog prethodnog logosa 

stvari“, jednog zadatog kanona kojim je sam pojam umjetnosti bio unaprijed odreĊen. 

Individualizirana umjetnost je stvar liberalizma i politiĉkog prava pojedinca na slobodu 

izraţavanja. Umjetnik i umjetnost su slobodni onoliko koliko mogu biti takvima i koliko im 

dopuštaju date okolnosti, dakle, apsolutne slobode nema niti je moţe biti. U autoritarnim i 

nedemokratskim društvima ta sloboda uvijek dolazi u pitanje. MeĊutim ovdje se neminovno 

„gnijezdi“ pitanje šta bi umjetnik sa tolikom slobodom kada ne bi bilo mecenstva, odnosno 

diktata Moći sa opravdanjem. Andrić neprestano nastoji da takve odnose omekša, 

koegzistira, ublaţi, unatoĉ saznanju o njihovoj antitetiĉkoj prirodi, uvodeći tako neumitni 

princip interakcije izmeĊu ekonomske moći, na jednoj te artistiĉkog, umjetniĉkog, na drugoj 

strani. Ta meĊuovisnost, piše Finci, ide dotle da danas, uz male opreznosti, „moţemo reći da 

velike umjetniĉke škole nalazimo u istim gradovima u kojima su stvorene velike banke: 

Siena, Firenca, Venecija, Gent, Bruges, Antverpen, Ausburg, Nirberg“ (Finci, 2006: 85) što 

je eklakantan dokaz kako „baza“ omogućuje „nadogradnju“ bez obzira što mnogi to 

osporavaju i poriĉu, pa i sam autor koji izbjegavajući „ideološke stupice“ Marksova uĉenja, 

kaţe kako to nije to što jest, nego „još jedan od dokaza da umjetnost lakše niĉe tamo gdje 

ima osigurane pretpostavke za razvoj i da je kroz cijelu povijest imala veće mogućnosti 

tamo gdje su njeni pokrovitelji i bili bogatiji i dareţljiviji.“ (Finci, 2006: 85) Bez obzira na 
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autorova nastojanja da eufemiĉno kaţe kako „nije šija nego vrat“, primjećujemo kako 

njegov stav nije rezolutan nego ostavlja mogućnost da umjetnost „uskrsne“ i tamo gdje nije 

imala „osigurane pretpostavke“, meĊutim, ĉvrsto vjeruje da umjetnost kao prodajna 

vrijednost „postaje dio ekonomske aktivnosti“ drugim rijeĉima djelo postaje roba, „postoji 

ponuda (umjetnika), narudţba (od faraona, preko menadţera do kustosa) i potraţnja 

(institucija, pojedinaca ili šire publike).“ Nije bez razloga u prethodnom Andrićevom citatu 

jedina veza izmeĊu naruĉitelja (vlasti, Moći) i umjetnika vezirov haznadar/blagajnik, kao 

izvršni organ vlasti i oni koji će neposredno izvršiti narudţbu, razmjenu, trgovinu novca i 

djela. Otuda će jedan od dvojice vezirovih ljudi, nakon uvida u teren i mjesto gradnje djela, 

otići veziru „s raĉunom i planovima“ gdje raĉun nije sluĉajno stavljan na prvo mjesto, prije 

planova. Naruĉitelj osigurava umjetniku egzistenciju mogućnost djelovanja i „slobodu 

stvaranja“, ma koliko to paradoksalno zvuĉalo, pa se stoga zaĉinje jedan poseban odnos 

koautorstva izmeĊu naruĉitelja i autora sa jasnom slikom o tome ko zapravo odreĊuje 

svojom moći oblik djela kao i šta je za njih djelo. U ovom sluĉaju „vjeĉnost djela“ svjedoĉit 

će o vjeĉnosti vladara, odnosno Carstva, prije nego li izraţavati ljepotu, darovitost i talenat 

umjetnika, pri ĉemu se ljepota podrazumijeva. Nije onda ni sluĉajno da se etikecija djela 

izraţavala dugo vremena prema imenu naruĉitelja (Most Mehmed-paše Sokolovića, 

Ahmedova dţamija itd.). Uz to treba znati kako su dugo vremena sve umjetnosti, 

graĊevinska bez sumnje, bile kanonizirane, a time se uloga umjetnika ograniĉava, pa je 

naruĉitelj znao kako će djelo biti raĊeno prema utvrĊenim i naruĉenim kanonima te, prema 

logici stvari, bio svjestan šta naruĉuje i „kupuje“. Odnos izmeĊu vjeĉnih djela i vjeĉne Moći 

davno je uspostavljen i u slici svijeta kakvu simbolizira Veliki Vezir pa je horizont 

oĉekivanja sasvim jasan i predvidljiv. Umjetnici (slikari, skulptori, pjesnici) su uvijek 

nastojali biti blizu vlasti, odnosno da im se svide njihova djela, u smislu poštivanja kanona, 

jer će njihova budućnost, i njih i njihovih djela, zavisiti od toga ĉina. Samo ono što 

„pomiluje“ vlast moglo je pretendirati na popularnost u široj publici i raĉunati na kakav 

takav uspjeh. Funkcionalizam je istovremeno temeljna odlika savremene kulture „pa nije 

ĉudo da se i sva umjetnost tretira kao lijepi objekt (roba) kojim se pokušava manipulirati.“ 

(Finci, 2006: 80) Manipuliranje umjetnošću teoretiĉari umjetnosti vide u unošenju u 

umjetniĉku vrijednost djela vanumjetniĉke elemente (izvrsnost, trajnost i skupoća 
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materijala) pa se onda na osnovu njih vrednuje djelo kao „trajna vrijednost“ što dakako nije 

validno.  

Pobunjeni umjetnik, odnosno pobunjena umjetnost, kakvu je danas znamo i koja stoji u 

antitetiĉkom odnosu spram umjetnosti dvora i Moći, ima zahvaliti izostanku mecenstva 

crkve, dvora, općenito naruĉitelja, pa se u tom sluĉaju umjetnost „demokratizira“ i 

prepuštena je trţištu kao jedinom nalogodavcu i „naruĉitelju.“ Umjetnost je u demokratskim 

društvima upućena na sebe samu i na svoje unutarnje vrijednosti. Andrićev umjetnik, u 

pripovijeci Most na Ţepi ima naruĉitelja, odnosno patrona što ga obavezuje na promoviranje 

ne samo patronove ideologije nego i na promicanje njegove ideologije. Umjetnik u takvim 

okolnostima patronstva mora znati, ne šta vlast hoće, jer će ona sama to reći, nego mora 

dokuĉiti šta ona ţeli, sanja, mašta, mora ići ispred njezine volje, dakle u jednu vrstu 

poltronskog odnosa prema patronu ili, eufemiĉno reĉeno, umjetnik se „lukavstvom uma“ 

utiĉe „zadatim okolnostima.“ Na se taj naĉin on stavlja u funkciju društvenih okolnosti i 

proizvodi „drţavnu umjetnost“ a ako ne pristane na tu vrstu diktata, riskira da bude 

marginaliziran i on i njegovo djelo do potpunog poricanja svake njegove vrijednosti. 

MeĊutim, potrebno je ovdje izbjeći jednu zbrku. „Znamo da postoje dvije vrste umjetnika“ 

piše Roger Bastide, „oni koji ţele da njihova umjetnost sluţi bilo društvu općenito(kao što 

su romantiĉari) bilo nekoj posebnoj skupini (napr. vjerskoj skupini kod jezuita, radniĉkoj 

klasi kod marksista) i oni koji su pristaše umjetnosti radi umjetnosti.“ (Bestide, 1981: 174) 

U liberalnim društvima umjetnost je marginalizirana pa samim tim i umjetnik te time 

neminovno gurnut u antagonistiĉki odnos spram Moći, pa je stalno u opasnosti da 

subverzivnu prirodu svoje umjetnosti pretvori u jednu vrstu lijepog terora. Ipak djelo ţivi 

neki svoj ţivot, nama skoro neuhvatljiv, ono izmiĉe ĉak i njegovom patronu/sponzoru, pa 

ako hoćete i samom autoru i postaje vrijednost samo za recipijenta/receptora i njegovog 

napora da misli i osjeća djelo. 

 

Umjetnik / stvaralac / autor 

Ĉini se kako je lakše definirati prirodu umjetnosti nego li pitanje umjetnika/autora, barem se 

takav sud nameće nakon ĉitanja Andrićevih pripovjedaka u kojima se on skoro 
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sveobuhvatno bavi tim sloţenim pitanjem. „Pod pojmom autora u umjetnosti“, piše Predrag 

Finci, „podrazumijevamo osobitu individualnost, koja iz svoje stvaralaĉke neovisnosti i 

autonomnosti unosi novum u svijet djela.“ (Finci, 2006: 60) Oduvijek je stvaranje 

umjetniĉkog djela smatrano boţanskim darom i nadahnućem koje nosi naroĉitu tajnu 

podarenu od Boga, pa samim tim umjetnik je bio biće koje taj boţiji dar apsorbira i 

posreduje prema ljudima, a kako je Bog stvorio i ĉovjeka i njegov svijet, onda je umjetnik 

svojevrsni „tumaĉ bogova.“ Dakle, porijeklo nadahnuća/zanosa ima boţansku prirodu, pa su 

pjesnici posrednici, upravo tim nadahnućem, izmeĊu boţanstva i ljudi. Otuda misao kako je 

umjetnik poseban, izdvojen, izuzetan, izvrstan. Tome sudu nije odolio ni Andrić. 

 

„Neimar ostade da ĉeka, ali nije htio da stanuje ni u Višegradu ni u kojoj od 

hrišćanskih kuća ponad Ţepe. Na uzvisini, na onom uglu što ga ĉine Drina i 

Ţepa, sagradi brvnaru- onaj vezirov ĉovjek i jedan višegradski kjatib su mu 

bili tumaĉi – i u njoj je stanovao. Sam je sebi kuvao. Kupovao je od seljaka 

jaja, kajmak, luk i suvo voće. A mesa, kaţu nikad nije kupovao. Povazdan je 

nešto tesao, crtao, ispitivao vrste sedre i osmatrao tok i pravac Ţepe.“ 

(Andrić, 1958: 5) 

 

Slika umjetnika, koju nudi Andrić, pokazuje jaz izmeĊu umjetnika i društva na istoj onoj 

ravni kakav nalazimo u odnosu izmeĊu boţanstva i svijeta koji znamo. Ta slika umjetnika i 

njegovog odnosa prema društvu, drugim ljudima, pokazuje njegovu beznadeţnu udaljenost i 

otuĊenost od ţivota i od svega ljudskog. On ne stanuje sa drugim, ne jede ono što oni jedu, 

ne komunicira, skoro da je ravnodušan na sve što ga okruţuje a što je ljudsko i ţivotno. Svi 

putevi od umjetnika prema ljudima su zatvoreni, osim u rijetkim trenucima nuţde (tumaĉi), i 

svi putevi od ljudi prema njemu su neprohodni, on je dobrovoljni izopćenik iz društva i 

ţivota kakvim ga znaju obiĉni ljudi. TvrĊava koja je zatvorena za posjetioce bez obzira na 

dobru ili zlu volju namjernika. Nas zanima gdje su korijeni takvog odnosa? Da li je takav 

odnos uspostavljen prije nego što je postao umjetnik, pa onda bijegom u umjetnost traţeći 

odgovore takvom svome karakteru i njegujući sposobnost da se slika svijeta vidi iz jedne 

sasvim nove vizure, sa naliĉja ili moţda lica, ili je takva umjetnikova priroda posljedica 
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njegovog uspjeha, njegovih referenci, a time i njegovog ugleda u društvu? Bjelodano je u 

oba sluĉaja kako umjetnika ne zanima obiĉan, graĊanski ţivot, kako ga on prezire, i kako se 

rad na djelu (crtao, tesao, ispitivao, osmatrao) ukazuje kao jedini medij na koji vrijedi trošiti 

vrijeme. Da li to umjetnik vraća dug onom boţanskom talentu, receptoru ili je doista 

zaokupljen svojim djelom, ili sve to zajedno. Na kraju ostaje sasvim otvoreno pitanje, da li 

je moguće biti umjetnik a pri tome voditi ljudski ţivot sa ljudskim osjećanjima, na koje 

naravno ni sam Andrić nema odgovora, ali se pitanje upliće kao neizbjeţno. Istovremeno, 

pokazuje se kako je stvaranje najveći smisao ţivota, ne ĉovjeka, nego umjetnika i tu se 

upravo interpolira jaz izmeĊu umjetnika i obiĉnog ĉovjeka, pa makar bio i ĉitalac. Jedno 

drugo pitanje, ovdje se nameće kao vaţno, da li je moguće dokuĉiti još neki razlog 

umjetnikova povlaĉenja u sebe i njegove samoizolacije. Proces otuĊenja i subjektivni 

doţivljaj otuĊenja umjetnika od ostatka svijeta poĉivaju na razlikama koje postoje izmeĊu 

ţivota i umjetniĉkog djela jer su ţivotna i emotivna vjerodostojnost i estetski sklad dvije 

nespojive veliĉine. Da bi postigao savršenstvo umjetniĉkog djela, poznato je kako se 

umjetnik koristi vrlo osjetljivim i krajnje kompleksnim sferama ţivota (osjećanja, utisci, 

sudbine) ali on ih, te kompleksne sfere ţivota mora prikazati sa odreĊene „psihoemotivne 

distance“. Cijena toga prikazivanja jeste svakako otuĊenje i izolacija od same ljudske 

suštine. Rijeĉ je dakle o susprezanju i reduciranju vlastitih emocija nauštrb općeg humanog 

profila obiĉno ĉovjeka. Umjetnik je posve svjestan intencionalnog gubitka ĉovjeĉije 

autentiĉnosti i prirodnosti i otuda njegov ĉeţnjiv i nostalgiĉan pogled prema svijetu 

svakodnevnice. Drugim rijeĉima, umjetnik ne ţivi emocionalni ţivot svojih likova, nego 

mora gledati s distance, koja podrazumijeva dvostruki napor; prvo mora proţivjeti junakovu 

senzibilnost, a onda uĉiniti napor pa se izdići na nivo estetskog sklada i stvari vidjeti sa 

distance. 

Sa nadahnućem o kome smo već govorili i izgraĊenom samosvijesti o svom talentu, 

odnosno boţijem daru koji posjeduje, umjetnik se udaljava od svakidašnjeg ţivota i ljudi, 

koji ga stalno opominju i vuku u obiĉnost, suprotno njegovim naporima za neobiĉnošću, jer 

naime umjetnik ne samo da osjeća svijet, on ga doţivljava kao mogućnost da oblikuje, 

stvori jedan sasvim novi, prije toga neviĊeni, nepostojeći, doduše virtualni, ali svijet koji se 

razlikuje od svoje zbilje, koji ipak ima epitet mogućeg svijeta. „Mi stvaramo oblike, kao 
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neka druga priroda“, kaţe Goya u fingiranom razgovoru sa Andrićem, „zaustavljamo 

mladost, zadrţavamo pogled koji se u „prirodi“ već nekoliko minuta docnije menja ili gasi, 

hvatamo i izdvajamo munjevite pokrete koje nikad niko ne bi video i ostavljamo ih, sa svim 

njihovim tajanstvenim znaĉenjem, oĉima budućih naraštaja. I ne samo to. Mi svaki taj 

pokret i svaki pogled pojaĉavamo jedva primetno za jednu liniju ili jednu nijansu u boji.“ 

(Andrić, 1964: 103) Pojedinac iznova gradi prirodu tako da od nje ĉini ţivotni okvir koji je 

prispodobljiv njegovom senzibilitetu, njegovoj slici svijeta. 

Na drugoj strani, obiĉni ljudi vide umjetnika ka „sumnjivo lice“ o ĉemu Andrić govori u 

pripovijeci Razgovor sa Gojom na naĉin: “Vidite, umetnik to je „sumnjivo lice“, maskiran 

ĉovjek u sumraku, putnik sa laţnim pasošem. Lice pod maskom je divno, njegov rang je 

mnogo više nego što u pasošu piše, ali šta to mari? Ljudi ne vole tu neizvjesnost ni tu 

zakukuljenost, i zato ga zovu sumnjivim i dvoliĉnim.“ (Andrić, 1964: 101) Moţda je ovakav 

odnos ljudi stvoren iz saznanja kako je umjetnik odabrano biće i vršilac boţije misije meĊu 

ljudima, dakle obiljeţeno i izdvojeno, pa zbog toga pretpostavljeno i predestinirano da vlada 

nad njima, a ĉovjek se protivi tome iz zavisti ili po prirodi, svejedno. Moţda ga ljudi 

doţivljavaju kao nekoga ko svojim stvaranjem destruira prirodu kao boţiju zbilju, što je 

bogohulno, pa taj novouspostavljeni svijet vide kao proizvod moći. Ili je moţda problem u 

tome što umjetnik uspostavlja neobiĉan i nesvakidašnji odnos s prirodom ili je u pitanju baš 

ta umjetnikova ţelja za besmrtnošću. To mu se ne moţe oprostiti, ne samo zato što je 

besmrtnost boţija privilegija, a on pretendira na boţije prerogative, nego i stoga što ga 

prepoznaju kao preteĉu Antihrista koji će se, u legendi, pojaviti na zemlji i stvarati sve što je 

Bog stvarao, samo sa daleko većom vještinom i sa više savršenstva. A zašto bi neko 

oĉekivao od ljudi da imaju razumijevanja za ĉovjeka koji se usuĊuje rušiti ono što je Bog 

stvorio i nanovo graditi ono što je već jednom izgraĊeno.  

Ovdje dolazimo do demonskog porijekla umjetnosti o kojoj govori Goya i do „prokletstva“ 

koje je posljedica otuĊenja, izopćenja, izdvajanja iz ţivota i umjetnosti i umjetnika. 

Prokletstvo umjetnika leţi u njegovoj izdvojenosti od ljudi u osudi nošenja toga kriţa i 

stalnom nastojanju da se bude ukorijenjen i vrati u okrilje obiĉnih malih ljudi iz koga je 

izbaĉen ĉudesnim svojstvima svoga umjetniĉkog talenta. Takva ambivalentnost bića koje 

nastoji uţivati u jednostavnosti svakodnevnog druţenja sa ljudima, a u drugom momentu 
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silna ţelja da se ostane potpuno sam bez mogućnosti bilo kakve komunikacije i dodira, 

stvara osjećaj prokletstva i tereta usamljenosti i odbaĉenosti i spaja se sa trenutkom 

samoprebacivanja krivice na svoju prokletu darovitost. 

Andrićev umjetnik u Mostu na Ţepi ima slojevit odnos prema vlastitom djelu i on se moţe 

pratiti u dvije faze stvaranja umjetniĉkog djela. U prvoj, najvaţnijoj fazi za nastanak oblika i 

konaĉnog djela, umjetnik je najviše posvećen poslu i pripremama koje u oĉima obiĉnih ljudi 

dobivaju mitski nadnaravni oreol, jer on na naroĉit naĉin „obilazi veliki kameniti most (na 

Drini, op.a.), tucka, meĊu prstima mrvi i na jeziku kuša malter iz sastavaka, i kako 

premerava koracima okna.“ (Andrić, 1958: 4-5) Ili najupeĉatljiviji sud o umjetniku izriĉe 

Andrić kroz usta Selima Ciganina kako umjetnik „asli i nije ĉovjek kao ostali ljudi. Ono 

zimus dok se nije radilo, pa mu ja ne otiĊi po desetak-petn´est dana. A kad doĊem, a ono sve 

neraspremljeno kao što sam i ostavio. U studenoj brvnari on sjedi sa kapom od meĊedine na 

glavi, umotan do pod pazuha, samo mu ruke vire, pomodrele od studeni a on jednako struţe 

ono kamenje, pa piše nešto; pa struţe, pa piše. Sve tako. Ja otovarim, a on gleda u mene 

onim zelenim oĉima, a obrve mu se nakostrešile, bi reko proţdrijeće te. A nit govori nit 

romori. Ono nikad nisam vidio.“ (Andrić, 1958: 7-8) Umjetnik je u ime umjetnosti, odnosno 

nastanka umjetniĉkog djela spreman na najveća odricanja i na svaku moguću ţrtvu, i u toj se 

posvećenosti prepoznaje njegova posebnost i sposobnost koncentriranja na jednu taĉku, 

odbacujući sve što ne doprinosi takvome cilju, bez obzira na to što su u tom selektiranju 

ţrtvovani najljudskiji kanoni i standardi normalnog ţivljenja. On ne radi, a to se vidi iz 

Selimove priĉe, kao normalan ĉovjek, pa samim tim ne treba oĉekivati da vodi graĊanski 

ţivot, koji on apstrahira, prezire, opstruira do potpunog odbacivanja. Isto onako kako 

umjetnost nikada ne odraţava sliku zbilje i nije identiĉna sa stvarnošću, na isti se naĉin 

distingvira pozicija umjetnika i obiĉnog ĉovjeka koji je uronjen u taj svakodnevni ţivot. 

Umjetnik se u svakom trenutku priprema za nastanak umjetniĉkog djela potpuno svjestan 

kako nema umjetnosti niti djela bez dugotrajne i prethodne akumulacije energije, koja 

obuhvaća intelektualno i emocionalno pripremanje što uz nuţan selektivan odabir materijala 

predstavlja, a to upravo temeljito radi Andrićev neimar, niz nezaobilaznih premisa za 

nastanak umjetniĉkog djela. U toj inicijacijskoj fazi stvaranja djela, umjetnik/neimar 

selektira i reducira ĉinjenice te artefaktima daje osobine i rang kakvim ih on vidi, vidi i 
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percipira stvari koje još niko nije vidio, a one su tu stajale godinama. Moţda su baš one 

bitne za nastanak i ţivot djela a time se samo dodatno produbljuje i markira njegov raskol 

izmeĊu njegovog subjektivnog svijeta i zbilje na koju se oslanja.    

Da bi neka estetska vrijednost, ili općenito kvalitet stvorenog djela postojao kao neoboriva 

ĉinjenica, nije dovoljan samo intelektualni i emocionalni napor umjetnika, potrebno je da 

ona bude poopćena. Nije moguće da taj silni dramatski, stvaralaĉki napor, ta 

hipersenzibilnost, stvorena unutar umjetnikovog bića, ostane samo njegova svojina. Ta se 

plima osjećanja i energije mora prelijevati u svoju okolinu na ljude koji imaju ili uroĊenu ili 

odgojenu prijemĉivost za lijepo, jer kada bi sve to ostalo svojina umjetnikova to bi bila smrt 

umjetnosti, njezin kraj. Kada taj proces prelijevanja energije ne bude imao polivalentnost, 

umjetnost više neće imati smisla i funkcije. Uloga genija/umjetnika, prema Bouthulovim 

rijeĉima jeste „da nekoj publici predoĉi neku novu pretpostavku“. Ovo je saznanje koga je 

svjestan svaki umjetnik, i svaka priĉa o njegovom ravnodušnom odnosu spram društva, 

mora biti temeljito provjerena. Umjetnik zna da se komunikacijski kôd umjetniĉkog djela 

mora završiti na recipijentu, na krajnjem „potrošaĉu“, inaĉe cijeli trud bi bio uzaludan. 

Otuda on kao glumac na daskama, redovito jednim okom prati reakciju publike, bez obzira 

kakav je njezin umjetniĉki ili obrazovni nivo. Takva novostvorena estetska vrijednost ostaje 

samo „pretpostavka“ i o tome hoće li ona biti promovirana u vrijednost ne odluĉuje 

umjetnik „a meĊu vrijednosti biva uvrštenom tek kad joj s pristupanjem odreĊenog broja 

osoba pripadne takvo pravo graĊanstva.“ 

U drugoj fazi Andrić prati umjetnika nakon završetka umjetniĉkog djela. Taj je period u 

potpunoj suprotnosti sa prethodnim, onim kada je djelo nastajalo, kada su se dramatiĉno 

donosile odluke, selektiralo, oblikovalo i davala forma, sada je tj odnos umjetnika i 

njegovog djela skoro ravnodušan, kao da ne postoji. Djelo ţivi jedan svoj drugi ţivot i ono 

sada pripada javnom prostoru, opća je svojina, društvena vrijednost koja ima neku svoju 

unutrašnju i spoljnu logiku i ona sada, ta logika, uspostavlja nove odnose; djela i publike, 

djela i institucija, djela i društva, djela i prirode, djela i okruţenja. Uglavnom, u toj fazi 

djelo se volšebno oslobaĊa tutorstva i patronstva umjetnika i kao što se brod otiskuje na 

puĉinu, zapoĉinje svoj novi put i novi ţivot. Potvrdu nalazimo u infatilnoj, puĉkoj optici 

Selima Ciganina: „I ljudi moji, koliko se namuĉi, eto godinu i po, a kad bi gotov, poĊe u 
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Stambul i prevezesmo ga na skeli, odljuma na onom konju,: ama da se jednom obazrije 

jal´na nas jal´ na ćupriju! Jok.“ (Andrić, 1958: 8) Odmah se nameće pitanje, opet puĉko i 

opet infatilno, zašto, kako je moguće, kakav je to ĉovjek pa da se ne osvrne na svoje djelo. 

Naravno, pitanje treba postaviti Andriću. Ovo je zbilja njegov stav, a sjećamo ga se kada je 

„odbacio“ naĉin pisanja u njegovoj ranoj poeziji (Ex Ponto i Nemiri) i kada u prvim 

pripovijetkama dvadesetih godina prošlog stoljeća, zagovara potiskivanje autorovog ja iz 

djela i kada dopušta da djelo govori vlastitom logikom. Djelo je svojevrsno ogledalo, 

autorovo vlastito drugo, i autor, konaĉno, na njega ne polaţe pravo svojine, već Drugi, i 

konaĉno „autor nije posljednja rijeĉ, posljednja rijeĉ pripada Djelu.“ (Finci, 2006: 70) Ovdje 

Andrić, bjelodano napušta romantiĉarsku ideju „o Autoru kao iskljuĉivom tvorcu djela, jer 

su u djelu na djelu i okolnosti i kontekst i biće jezika.“ (Finci, 2006: 70) Ovdje dolazimo do 

prevratniĉke ideje kada autor, u ovom sluĉaju Andrić, nastoji, kao nekada Flaubert, „da 

potisne vlastito Ja da stvori djelo koje bi se zasnivalo na sebi samom.“ (Finci, 2006: 66) 

Finci u svojoj studiji tvrdi kako u punom smislu „autor nikada nije samo sobom opsjednuta 

individualnost već tek onaj koji je u stanju osloboditi svoj unutrašnje pomišljeni ritam; onaj 

koji nosi nebo imaginacije na sebi i ima stvaralaĉki imperativ nad sobom.“ (Finci, 2006: 66) 

On, naime, tek vjeruje kako je autor „inicijator djela“, osoba koja djelo inicira i u njemu ima 

svoju inicijaciju, i podupire tvrdnju kako svako djelo nije tek pojedinaĉni izraz nego „mogli 

bismo tvrditi da je svako djelo „kolektivni ĉin.“ Pri tome ima u vidu mnoštvo drugih 

okolnosti, preko obrazovanja do raznih utjecaja, kao i osobnog iskustva, koji utjeĉu na 

stvaranje djela. Ali odmah zatim domeće: „Ukoliko bi, meĊutim, „smrt Autora“ vodila 

bezliĉnosti, valjalo bi ga ponovo prizvati to bar kao tvorca koji iskazuje „okolnosti“ kao 

„okolnost“ kojom je omogućeno djelo.“ (Finci, 2006: 66) 

Moţda bi se takvo mišljenje, o smrti autora u modernoj umjetnosti, moglo uĉitati u ovom 

Andrićevom odlomku u kojem jedan uĉeni carigradski mualim nudi natpis/hronogram na 

novosagraĊenom mostu: „Kad Dobra Uprava i Plemenita Veština/pruţiše ruku jedna drugoj/ 

nastade ovaj krasni most/ Radost podanika i dika Jusufova / na oba sveta.“ (Andrić, 1958: 9) 

Da bude sasvim jasno, ovdje se pod pojmom „Dobra Uprava“, misli na Moć, Vlast, 

mecenstvo, a pod pojmom „Plemenita Veština“, umjetnost kao opći pojam i samo njihovo 

stavljanje u naporedni, ravnopravni odnos u stvaralaĉkom postupku, uvodi Upravu u igru 
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kao ravnopravna partnera, upozorava na njezinu dramatiĉno vaţnu ulogu u nastanku 

umjetnosti, ma šta to u konaĉnici znaĉilo. Ovdje je samo dilema treba li tu bjelodanost 

isticati, etiketirati na umjetniĉkom djelu, ili djelo treba osloboditi takvog balasta. „Dobra 

Uprava i Plemenita Vještina“ figuriraju ovdje kao skele oko Andrićevog mosta. Dok god 

skele stoje prema gore, mi ne vidimo djelo u svoj njegovoj veliĉini i ljepoti, pa isto onako 

kako neimarovi pomoćnici uklanjaju skele s mosta, da bi on sinuo kao „neobiĉna misao, 

zalutala i uhvaćena u kršu i divljini“, vezir isto tako jednim potezom pera uklanja „pauĉinu“ 

oko umjetniĉkog djela (donatora, autora, okolnosti) i omogućuje djelu da ţivi svoj 

samostalan ţivot. Otuda razumijemo onu maksimu kako „posljednja rijeĉ pripada djelu“, pa 

bi „na kraju djelo trebalo postojati samo po sebi, na neki se naĉin osloboditi i svoje duštvene 

i povijesne uvjetnosti“ takve bi se krajnosti mogle zaošijati i postati moć za sebe zato         

„u manje drastiĉnom obliku Autor „ kad već govorimo o „smrti Autora“, Autor je voditelj 

koga vodi djelo. Autor gubi na znaĉaju, jer se akcenat sa osobnosti tvorca pomiĉe na 

stvoreno, jer nije Djelo po Autoru, nego je netko Autor po ostvarenom Djelu. Autor, dakle, 

nije izvor djela Djela: Djelo stvara Autora.“ (Finci, 2006: 70-71) Nitzsche je takoĊer 

govorio „o umjetniĉkom djelu koje se pojavljuje bez umjetnika. Tako se nanovo djelo 

izjednaĉava sa „prirodom“ pri ĉemu „daje prednost onome što nastaje nad onim što ĉovjek 

stvara.“ Isto tako, umjetnost je kao mimezis u svojoj tvrdnji, ne kaţe da umjetnost nastaje 

kao ponavljanje već postojećeg, nego i da umjetnik nema nikakvog utjecaja jer generira ono 

što već postoji. Ima nešto od toga u Gadamerovom stavu, prema kojem je „subjekt“ iskustva 

umjetnosti „samo umjetniĉko djelo.“ (Finci, 2006: 69) 

Bilo bi pogrešno i moţda kontraproduktivno vjerovati kako Andrić, u spomenutim esej-

pripovijetkama promovira neki svoj zatvoreni sistem filozofskog promišljanja o prirodi, 

postanku i funkciji umjetnosti i kako se u taj „utvrĊeni zamak“ ne da ništa više utaknuti, on 

je, dakle, samo dopustio sebi da misli fenomen onoga što je sudbina i njega i njegova djela, 

s punom svijesti o tome, kako se pitanje umjetnosti ne moţe obujmiti jednom 

pripovijetkom, ali isto tako sa saznanjem kako je moguće sa samo jednom pripovijetkom 

pokrenuti vaţna pitanja prirode i funkcije umjetnosti, a to je upravo zadaća knjiţevnosti. 
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Publika, receptor, recipijent  

„U trouglu autor-delo-publika ova poslednja nije tek pasivan ĉinilac, tek lanac pukih 

reakcija, već i sama predstavlja energiju koja stvara istoriju“
2
, piše H. R. Haus, jer 

reagirajući na umjetniĉko djelo publika odluĉuje kako o estetskoj vrijednosti djela, tako i o 

njegovom historijskom ţivotu. Publika je sastavnica umjetniĉke komunikacije i ona prima 

djelo kao takvo ili ga estetski recipira. Rekli smo već kako umjetnik zamišlja odreĊenu 

publiku, neku ciljnu grupu kojoj se obraća i prema tome projicira svoju umjetniĉku nakanu. 

Teorija recepcije metodološki propituje primanje literarnog djela u ĉitaocima i ĉitalaĉkoj 

publici kao društvenom kontekstu u kome djelo nastaje, s tim da ne postavlja pitanje 

društvene funkcije literature, već ovu funkciju poistovjećuje neposredno sa recepcijom i 

djelovanjem knjiţevnog djela. Kroz recepciju ona ţeli da odredi karakter umjetnosti i 

historiĉnosti pojedinog djela.  

Andrićevo viĊenje publike kao i njezine uloge u stvaranju, percepciji i vrednovanju 

umjetniĉkog djela moţe se proĉitati u pripovijetkama koje smo spominjali i koje smo uzeli 

za analizu. Prema skoro svim teoretiĉarima umjetnosti, publika je suprostavljena 

umjetniĉkom djelu u svim fazama njegovog nastanka, ĉak se taj antitetiĉki stav prepoznaje i 

u situacijama kada je publika uĉestvovala u izgradnji takvoga djela, mada znamo kako je 

djelo ostvareno kao umjetnina najprije kroz djelovanje svoga autora pa onda svoga 

receptora. Ako se ne ostvari takva interakcija ne moţemo govoriti o realizaciji umjetniĉkog 

djela, ono mora biti apsorbovano i propitano u publici. Andrićeva publika se pojavljuje kao 

ĉinilac više puta u pripovijeci Most na Ţepi; najprije u fazi same ideje o nastanku djela 

(Nekoliko dana uzastopce su gledali zaĉuĊeni VišegraĊani..), potom kada je otpoĉela 

izgradnja (Svet nije mogao da se naĉudi neobiĉnom poslu.. MeĊu radnicima i u narodu poĊe 

šapat da Ţepa ne da mosta na se.) i konaĉno kada je djelo bilo gotovo i kada je moglo biti 

na dispoziciji publici (Valja rodit vezira! Odgovarali su im Ţepljani). Niti u jednom stadiju 

nastanka umjetniĉkog djela publika ne vjeruje da će djelo i zaista nastati, moglo bi se reći 

kako ne ţele da nastane, ĉak i na kraju kada su VišegraĊani i Rogatiĉani došli da se dive 

gotovom mostu zamjerili su što je takva ljepota završila tu u divljini, a Ţepljani slave 

                                                      

2 Vidi Reĉnik knjiţevnih termina, Nolit, Beograd, 1985,  
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donatora, naruĉitelja ili hvale sebe što su rodili vezira, a ne spominju autora ili djelo. 

Najkraće, mogla bi reakcija Andrićeve publike saţeti u jedn stav: ĉuĊenje, što je na granici 

izmeĊu prihvatanja i odbacivanja, ali ne moţemo reći da publika ne zauzima neki odnos 

spram djela. Taj stav, vidimo nije nuţno usmjeren na dopadanje niti na subjektivan 

doţivljaj. Publika se, baš kao u Andrićevom sluĉaju, odnosi prema onome što je 

predstavljeno, a ne prema onome kako je predstavljeno, dakle, odnosi se prema samoj Moći 

(roditi vezira) a ne prema estetskim vrijednostima djela. Prema tome, odnos publike, u 

ovom sluĉaju, otkriva njen ideološki, odnosno politiĉki rakurs, pa je jasno kako umjetnost 

mora ispuniti neka oĉekivanja publike. „Moguće je tvrditi“, piše Finci „da društveni poloţaj 

receptora odreĊuje receptorov stav o djelu, ali se pri tom mora imati u vidu da ne postoji ni 

jedinstven stav spola (film za ţene, muškarce), ni starosne ili klasne grupe u odnosu na 

umjetniĉko djelo, premda svaka vrsta pripadnosti moţe igrati odreĊenu ulogu u izboru i 

razumijevanju nekog umjetniĉkog djela.“ (Finci, 2006: 102) Dakle, nije teško zakljuĉiti 

kako nijedna zajednica ma koliko bila koherentna, nema jedinstvena, ĉak ni srodna 

razumijevanja odreĊenog djela. Umjetnost je otprilike ono što ja vidim da je takvo, pa ovim 

nuţno dolazimo na poziciju ukusa subjektivnog ili pojedinaĉnog svejedno, a o ukusima se, 

poznato je, ne raspravlja. U Andrićevom sluĉaju, barem u pripovijeci o kojoj je rijeĉ, 

publika se ukazuje kao kolektiv pri ĉemu je njihov stav fluidan i ne sasvim jedinstven, ali je 

zajedniĉki, pa se ovo moţe smatrati i njegovim kritiĉkim otklonom spram socijalistiĉke 

ideologizirane atmosfere oĉekivanja od umjetnosti. Takvoj pretpostavci doprinosi i njegov 

izbor umjetnine koja nastaje (most) pa se njegova simboliĉka i alegorijska vrijednost 

naprosto ne moţe prenebregnuti. Svaka ideologija i svaka politika misli kako ona pravi 

mostove, povjerenja, spajanja, interakcije i razumijevanja, kako ona spaja, a ne razdvaja sve 

u ime sveopćeg humaniteta i tolerancije. 

Moderna, a Andrić slijedi njezine postulate, svoju umjetniĉku produkciju povjerava 

subjektivnom ukusu, dok je socijalistiĉki realizam traţio jedinstven zajedniĉki stav u 

procjeni, pa taj antitetiĉki odnos koji jednom nameće ukus kao stvar ideologije ili još gore, 

dnevne politike a drugi put subjektivnog dopadanja mogao proizvesti i autorov stav prema 

publici, kao kolektivitetu. Istina je da je vrijednost djela u njegovoj „društvenosti“ u 

slobodnom konsenzusu o ljepoti i vrijednosti djela pa samo individualna ocjena nikada nije 
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validna kao sud o djelu, i „kao što je estetsko izvedeno iz šireg ideološkog diskursa, tako je i 

estetski uţitak izveden iz općeg naĉela uţitka, ali kao specifiĉno estetski uţitak (jednom po 

svom predmetu, drugi put po naĉinu i vrsti uţitka) postaje i sam estetski ĉin, postaje djelu 

supripadana djelatnost“. (Finci, 2006: 116) 

No vratimo se publici ĉije prihvaćanje ili odbacivanje estetskih vrijednosti nekog djela 

zavisi prvenstveno od društvenih okolnosti, što prepoznajemo i kod Andrića, no s druge 

strane sudovi ukusa su sasvim individualne prirode. U razmatranju nekog umjetniĉkog djela 

podjednako sudjeluju psihologija i sociologija pa se postavlja pitanje je li moguće razdvojiti 

ta dva elementa. Prema P. Abrahamu moguće je ostvariti. „Prevarili bismo se pomislivši da 

su ove dvije bitnosti (individualno ja i društveno ja ) nerazmrsivo zapletene i da na dogaĊaje 

sloţno reagiraju. To, meĊutim nije tako. Govoreći jezikom kemije, individualno ja i 

društveno ja što obitava u svakom od nas, ne tvori spoj nego smjesu, tako reći isporednost.“ 

(Bastide, 1981: 94) Kao ilustraciju ove tvrdnje autor navodi primjer našeg odlaska u kino 

nakon pet godina da pogledamo film što nam je nekada bio naroĉito drag i kad nas pri tome 

obuzima istinska nelagodnost, jer je „film vremenit proizvod koji izraţava kratkotrajne 

ideale svojega doba“. Nekada je, misli on, mogao postojati sklad izmeĊu našeg unutrašnjeg i 

našeg društvenog bića. „Ako pretpostavimo da je taj film priliĉno visoke kvalitete kako bi 

mu se naše unutrašnje biće moglo i dalje diviti, drukĉije će danas stajati sa vašim 

društvenim bićem...Postoji prekid u dodiru izmeĊu vašeg sadašnjeg bića i sredine u kojoj se 

ono neusiljeno razvijalo prije pet godina.“ (Bastide, 1981: 95) Prema nekim njemaĉkim 

istraţivaĉima, prije svih Ludwiga Schückinga, sud koji donosi naše unutrašnje biće o 

umjetniĉkom djelu strukturira se od ĉetiri elementa; društvenog poloţaja, školske 

naobrazbe, kritike i raznih sredstava kolektivne propagande. (Bastide, 1981: 95) 

Seljaĉka je klasa, piše Roger Bastide „skupina društvenog oĉuvanja“, jer tamo nema 

struĉnjaka koji svoje umjetniĉko umijeće njeguju zbog toga što im je bavljenje umjetnošću 

izvor egzistencije i koji su radi takvog struĉnog usavršavanja sposobni ponuditi nove izraze. 

Otuda se bavljenje i prouĉavanje seljaĉke umjetnosti redovito prepušta folkloristima upravo 

zbog njezine preţivljenosti. Neki su sociolozi kulture, prema ovom autoru, pripisivali 

seljaĉkoj klasi stvaralaĉku ulogu u oblasti umjetnosti (Sorokin i Zimmerman), smatrajući 

kako su seljaci maštovitiji od gradskih ljudi jer su „u velikim urbanim središtima vilenjake 
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potisnuli strojevi, dotle oni i dalje ţive u dugim priĉama za vrijeme seoskih veĉeri“. 

MeĊutim, većina se slaţe kako u toj društvenoj sredini umjetnost moţe naći svoje mjesto za 

vrijeme „mrtve sezone“. Osim toga ovdje je od presudne vaţnosti pitanje tradicionalizma jer 

je uĉenje uvijek nuţno lokalno pa je osuĊeno na odrţavanje tradicionalnih tehnika bez 

mogućnosti da izvana doţivi preporod. Sjedilaĉki naĉin ţivota, izostanak komunikacije sa 

vanjskim svijetom, te duh zaviĉajnog ograniĉavaju seljaka da se koristi novotarijama pa 

zbog toga selo postaje „jedno beskrajno ĉuvalište išĉezlih umjetniĉkih oblika.“ (Bastide, 

1981: 120) 

Antitetiĉki postavljena prema seljaĉkom razumijevanju umjetnosti i lijepog stoji 

aristokracija koja, historijski gledano, gospodari umjetnicima, od kojih većina i dolazi iz 

njenog okruţenja te tamo ima svoju publiku i materijalnu moć. U namjeri da zadrţi svoju 

elitnost i ekskluzivnost pred nadolazećim društvenim slojevima, aristokracija je ţeljela 

novine u umjetnosti pa je „prema tome i najveći ĉinitelj izmjena vrijednosti.“ Istovremeno 

ova je društvena skupina zatvoreno, ezoteriĉno društvo ona tendira zatvorenoj i profinjenoj 

umjetnosti.  

Ukus zavisi od obrazovanja receptora, što onda znaĉi kako se ukus moţe usavršavati našim 

znanjem. Ukus se, dakako, mijenja sa godinama pa nije rijetkost da ono što smo u mladosti 

prigrlili u poodmaklom dobu odbacujemo kao neinteresantno. Finci misli kako u djelu 

uvijek prepoznajemo naše prethodno iskustvo, a u razumijevanju djela ne razumijevamo 

djelo „toliko što je djelo bilo koliko što je ono postalo.“ Gledatelj zauzima poziciju 

umjetnika prema estetskom ĉinu, ne da bi stvarao nego da bi opservirao, prosuĊivao djelo. 

Gadamer vjeruje kako je estetsko iskustvo umjetnosti zapravo naĉin spoznaje. Djelo je za 

svog receptora ono što on nosi kao vlastiti kulturni kod, posredovan iskustvom, 

obrazovanjem ili subjektivnim stavom te ono što on vidi odnosno što vidi u djelu, dakle 

prosuĊivanje o djelu ne pripada samo osjećanjima, nego i onom racionalnom stavu spram 

djela. Otuda Finci zakljuĉuje kako „umjetnik misli da samo on zna što je predstavljeno 

djelo, pokrovitelj bi da djelo bude sukladno njegovim zahtjevima i oĉekivanjima, a receptor 

da djelo bude njega radi i shodno njegovom sudu. Zahtjev znalca je da djelo bude shvaćeno 

qua djelo.“ (Finci, 2006: 116) Finci sugerira metodski pristup umjetniĉkom djelu prema 

slijedećem redosljedu; opservacija, deskripcija, interpretacija i valorizacija. Opserviranje 
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ovaj autor vidi kao poĉetnu aktivnost odnosno prvi aktivni odnos prema djelu prema 

upoznavanju i usvajanju djela. Ovaj naĉin percepiranja vodi stjecanju znanja o djelu i prvom 

uspostavljanju komunikacije sa djelom, isto onako kako to radi Andrićeva publika, koja 

ostaje na tom prvom stepenu komunikcije sa umjetninom da bi ga u drugom stupnju 

prihvatila primarno kao utilitarnost. Razumijevanje umjetniĉkog djela bilo bi, dakle, pomak 

od uţitka ka refleksiji, od osjetilnog ka umnom, od estetskog ka filozofskom. 

 

Djelo, umjetnina  

Svi se teoretiĉari umjetnosti slaţu samo u jednom: da umjetnost postoji, kao takva, samo u 

obliku umjetniĉkih djela, što će reći kako je vaţan samo krajnji rezultat „a ne metaforiĉki 

izrazi o umjetnosti“. Sloboda umjetnosti se potvrĊuje u njenom samooslobaĊanju od 

prethodne uvjetovanosti, u njenom samoutemeljenju. „Ona nastaje sa svojom vlastitom 

stvarnošću. Pitanje stvarnog (a time i same stvarnosti) i ovdje postaje središnje pitanje: djelo 

je ono u odnosu na samo sebe i svoje vrijeme, odnosno vrijeme svog razumijevanja, što nije 

pitanje trenutaĉnosti, nego pitanje historijski promjenjive egzistencije i percepcije, dakle, 

historiĉnosti i temporalnosti bića i djela, a time i pitanje ukupne ljudske osjetilnosti.“ (Finci, 

2006: 123) 

Djelo se u Andrićevom esejistiĉkom pripovijedanju (Most na Ţepi) ĉita najprije kao ideja, 

zatim plan i projekat, potom realizacija samog djela i konaĉno završeno gotovo djelo. Svaka 

od ovih faza ima svoju priĉu i percepciju koja stvara posebne odnose spram publike, autora i 

Moći. Pišući o pripovjedaĉkom djelu Ive Andrića, u ĉlanku Istok u pripovijetkama Iva 

Andrića, Isidora Sekulić pravi distinkciju izmeĊu „istoĉne priĉe“ i „zapadne priĉe“, na 

sljedeći naĉin:“ Velika je razlika izmeĊu priĉa i pripovedaĉa na ovom kraju sveta gde sunce 

izlazi, i onom gde sunce zalazi. Na Zapadu je priĉa pre svega zamisao, plan, naracija, 

duhovitost, stil; na Istoku je priĉa pre svega ĉaranje. Na Zapadu najlepše priĉe priĉaju 

umetnici; na Istoku pustinjaci, magi, mudraci, vešci i sveci. Na Zapadu pripovedaĉ darovito 

rukuje idejom i materijalom; na Istoku je pripovedaĉ medijum kroz koji se pripovetka sama 

priĉa. Na Istoku, rekli bismo, ĉovek od mašte treba samo da zaklopi oĉi, i priĉa je gotova...“ 

(Sekulić, 1972: 126) 
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Na taj naĉin Sekulićeva prepoznaje u Andrićevu pripovijedanju upravo taj plan/zamisao 

koji, kao intencionalni napor prethodi svakom stvaralaĉkom procesu, a kod Andrića taj se 

intencionalni plan prepoznaje kao najznaĉajniji dio toga procesa. Onoga trenutka kada se 

rodila ideja o nastanku umjetnine u okviru Centra Moći i kada su se stvorile potrebne 

pretpostavke za nastanak djela, na sceni je interaktivni odnos umjetnika i same ideje o djelu. 

„Nekoliko dana uzastopce su gledali zaĉuĊeni VišegraĊani neimara kako pognut i sijed, a 

rumen i mladolik u licu, obilazi veliki kameni most, tucka meĊu prstima mrvi i na jeziku 

kuša malter iz sastavaka i kako premerava koracima okna. Zatim je nekoliko dana odlazio u 

Banju, gdje je bio majdan sedre iz koga je vaĊen kamen za višegradski most.“ (Andrić, 

1958: 4-5) Malo dalje Andrić nalazi umjetnika kako „povazdan (je) nešto tesao, crtao, 

ispitivao vrste sedre i osmatrao tok i pravac Ţepe.“ (Andrić, 1958: 5) Ili kada je otpoĉeo rad 

na zidanju mosta „neimar je obilazio oko njih, saginjao se nad njima i merio im svaki ĉas 

rad ţutim limenim trugaonikom i olovnim viskom na zelenom koncu“ a kada „zidari odoše 

kućama, na zimovanje, a neimar je zimovao u svojoj brvnari, iz koje nije gotovo nikud 

izlazio, povazdan pognut nad svojim planovima i raĉunima. Kad, pred proleće, stade led 

pucati, on je svaki ĉas, zabrinut, obilazio skele i nasipe. Pokatkad i noću, sa luĉem u ruci.“ 

(Andrić, 1958: 6) Faze, u kojima se vidi totalna posvećenost umjetnika djelu u nastanku, 

ĉitaju se ovdje gradacijski kao posvećenost poslu bez ostatka s tim da zabrinutost raste što 

se bliţi kraj posla. U ovim se fazama nastajanja djela zapravo vidi jedini aktivni odnos 

umjetnika i djela, jer kako smo vidjeli u svakom aspektu nastanka djela ĉita se 

razumijevanje stvaranja i stvaralaštva kao neprestane i dinamiĉne aktivnosti Bića. Djelo je, 

dakle, rezultat planski smislene, ljudske djelatnosti, „dovršavanje nedovršenosti, jedinstvene 

neusporedivost i slojevita otvorenost“. Umjetnost se, dakle, odnosi na Biće, ona je govor i 

umjetnost Bića. Umjetnost je sami naĉin oblikovanja i izraţavanja vanjskog svijeta, 

podruĉje djelatnosti, naĉin odnosa Bića prema svijetu. 

Umjetniĉko djelo, misli Finci, ne moţe u potpunosti biti objašnjeno njegovim historijskim 

ili društvenim porijeklom, „jer je ono djelo tek ukoliko i kada transcendira svoje okolnosti i 

uvjete nastanka (kojima izmiĉe već u trenutku nastajanja), kada kao objekt estetskog suda 

postane neuvjetovano, transhistorijsko, kada postane oblik po sebi.“ (Finci, 2006: 148) 

Filozofi su u poĉetku govorili o umjetnosti zato što im je paţnju privukao „neizbjeţan 
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utjecaj na društveni ţivot pojedinca“. Odavno se, dakle, shvatilo kako umjetnost nije samo 

zgodna individualna igra bez posljedica, „nego da ona djeluje na kolektivni ţivot i da je 

kadra preoblikovati sudbinu društva.“ (Bastide, 1981: 29) Teoretiĉari danas ne spore 

društvenu funkciju umjetnosti, meĊutim, skloniji su vjerovati kako djelo zadobija vrijednost 

tek kad izgubi svoju prvobitnu društvenu funkciju, „tek izvan svoje „upotrebljivosti“, djelo 

dobija svoju punu estetsku vrijednost, koja više nije u vezi s njegovom funkcijom, ali stiĉe 

novu (kulturnu, turistiĉku, itd.).“ (Finci, 2006: 149) 

Andrić društvenu funkciju umjetnosti vidi kao ideologijsku i društvenu, afirmativnu u 

ĉinjenici da vlast gradi radi vlastite promocije i sebe i svoje ideje, ali i kao društveno 

utilitarnu jer je most pored toga što je zadovoljio vezirovu namjeru „prebacivao preko sebe 

ljude i stoku“, ne zaboravljajući pri tome ni njegovu estetsku vrijednost, jer je „izgledao kao 

kao da su obe obale izbacile jedna prema drugoj svaka po zapenjen mlaz vode, i ti se 

mlazevi sudarili, sastavili u luk i ostali tako za jedan trenutak, lebdeći nad ponorom“ 

(Andrić, 1958: 7). Gubitkom, dakle, svoje prvotne namjene djelo prestaje biti ono što su mu 

namjerili njegovi zaĉetnici i postaje ono što jest za nas, što znaĉi kako se kao estetski, 

umjetniĉki oblik postaje vremenom a ne biva samim ĉinom nastanka. Ovdje teoretiĉari 

umjetnosti govore o unutrašnjoj dinamici djela, odnosno kako je djelo u dinamiĉkom 

odnosu sa svojim tvorcem, receptorom i samim sobom na taj naĉin da sebe perpetuira, jer je 

djelo zbilja proizvod jednog „naboja i po sebi je u sebi već pripremljena energija, koja je 

oslobaĊanje stvaraoĉeve a osloboĊena u receptorovom percipiranju djela“. Prema tome, 

Andrić vjeruje kako je djelo po sebi ono što ono stvarno jest, bez politiĉke, moralne ili 

psihološke prirode ali ono, paradoksalno, ne moţe biti samo za sebe, jer je njegova 

pretpostavljena vrijednost mjerljiva tek u odnosu na nešto. Djelo je, prema tome voĊeno 

samom izvedbom, izvan volje i namjere naruĉioca i stvaraoca, samo svojom unutrašnjom 

logikom. Umjetnost, u svakom sluĉaju i izvan svake sumnje, mijenja i oblikuje ĉovjekovu 

senzibilnost, zaĉinje u njemu neki pogled na svijet, etablira ponašanje i oblikuje ĉovjekovu 

dušu koja će „pošto iz temelja bude preobraţena, izvana nametnuti neki stil ţivota, 

estetizaciju fiziĉke i društvene sredine u kojoj ţivi“. Umjetnost, dakle, preobraţava 

materijalnu sredinu kao i naše tijelo, priziva neku ĉudesnu inscenaciju i nas ĉini elementom 

te inscenacije. 
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Odnos prema umjetnosti u pripovijeci Aska i vuk 

Andrićeva ĉesto opetovana pripovijetka Aska i vuk, predstavlja takoĊer jedan konstrukt 

izmeĊu priĉe i akademske rasprave o nastanku i prirodi umjetnosti. Jednostavnije reĉeno, i 

ona je jedna sasvim esejizirana struktura koja na vrlo osebujan i specifiĉan naĉin nudi 

stiliziranu priĉu o umjetnosti i umjetniku. Naime, Andrić se ovdje posluţio basnom, jednom 

od najpopularnijih ţanrova djeĉije literature, u kome su suĉeljene dvije ţivotinje (vuk i 

ovĉica) koje u stvarnoj zbilji predstavljaju neprijatelja i ţrtvu. U našem ljudskom iskustvu 

takav je susret redovno tragiĉan i na štetu ţrtve, meĊutim ovdje, u Andrićevoj priĉi, u 

iznevjerenom horizontu, ţrtva ovĉica Aska, volšebno ostaje ţiva, ne samo ţiva, nego, nakon 

toga susreta u kome je ona praktiĉno pobjednik, slavna i cijenjena u ovĉijem svijetu. Za svoj 

drugi ţivot, na koji gotovo nije imala nikakva izgleda, naime ima da zahvali igri, baletu, koji 

je uĉila u školi, i ĉije je znanje pokazala pred vukom u trenutku kada je ovaj gladan i surov 

bio spreman da je pojede. 

Prisjećamo se putopisnog zapisa Đuzepa Ungaretija, koji je na putovanju po Flandriji, kod 

pjesnika Franca Helensa vidio drvorez u kome je „umetnik izrazio bes vuka koji se, pošto se 

bacio na kornjaĉu uvuĉenu u njen koštani oklop, izbezumi ne utolivši glad.“ (Bašlar, 1969: 

176) I u ovom zapisu, kao i kod Andrićevoj priĉi, dolazi iz neke zemlje gladi, upalih i 

mršavih bokova, a iznenada se iza grma pojavljuje slastan zalogaj u liku kornjaĉe kod 

Ungaretija i u liku ovĉice-janjeta kod Andrića. U oba sluĉaja vuk je ostao gladan, meĊutim, 

u prvom sluĉaju umjetnik je vuka uĉinio simpatiĉnim a kornjaĉu odvratnom, a u drugom 

vuk je odvratan a sve naše simpatije su na strani ovĉice, koja je ostala ţiva zahvaljujući igri 

pred smrću. Razlika je i u ĉinjenici kako kornjaĉa posjeduje sigurnu zaštitu u vidu male 

tvrde kućice u obliku oklopa kome vuĉiji zubi ne mogu ništa, a malo nemoćno janje nema 

ništa do naše, ljudske priroĊene i prirodne simpatije prema onome ko je nemoćan i ţrtva. 

Ostavimo li kornjaĉinu sudbinu fenomenolozima da komentiraju ili jednostavnije da 

fenomenolog zamisli, prije nego li svu svjetsku glad digne na univerzalni nivo, utrobu 

gladnog vuka pred ţrtvom koja mu je po prirodi stvari namijenjena, a koja se u trenutku 

pretvara u kamen, i našu paţnju usmjerimo na udes i dogaĊaj iz naše priĉe u kome je 

potpuno nezaštićena ţrtva, neduţna ovĉica, postala, kao i kornjaĉa, tvrdi kamen na putu. Sa 
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ova dva primjera mogao bi se napraviti test za razlikovanje i mjerenje perspektive u 

razumijevanju dimenzije gladi na jednoj i sudbine malih nezaštićenih bića u svijetu. Pomoću 

drukĉije percepcije i novog poetiĉkog detalja uobrazilja nas stavlja pred sasvim novi svijet 

ili jednostavna slika otvara jedan drugaĉiji svijet. 

Oĉigledno je, u ovoj Andrićevoj pripovijeci, kako ćemo morati ĉitati u alegorijskoj, 

simboliĉkoj percepciji drevnu priĉu o nastanku i smislu umjetnosti, koju smo, dakako, već 

ĉuli, ali ona se ovdje nudi na sasvim originalan i osebujan naĉin. Već smo rekli kako su 

eksploriranje i igranje ţivotno vaţni dijelovi ĉovjekovog ponašanja, jer se ĉovjekovo 

istraţivanje redovito nalazi na nejasno definiranoj granici izmeĊu radoznalog ponašanja i 

igre, dok ĉovjekova umjetnost jednoznaĉnije spada u igranje. Do novoga otkrića dolazi se u 

„polju opuštenosti nesvrhovite apetencijom nemotivirane igre, a njegova praktiĉna primjena 

otkriva se tek naknadno“. „Slobodna igra faktora, koja ne teţi ni prema kakvom cilju, i nije 

vezana ni uz kakve naprijed dane svjetske svrhe, igra u kojoj ništa nije ĉvrsto osim pravila, 

dovela je do nastanka ţivota na razini molekularnih procesa, prouzrokovala evoluciju, te iz 

niţih ţivih bića potakla postanak viših“ (Lorenz, 1986: 363) piše Konrad Lorenz i 

zakljuĉuje kako je ta slobodna igra pretpostavka za svako stvaralaĉko zbivanje u ĉovjekovoj 

kulturi i to nimalo drugaĉije nego ma u ĉemu drugom. Prema tome, ĉovjekovo istraţivanje, 

ponukano ĉovjekovom silnom ţeljom za spoznajom, zapravo je ta vrsta stvaralaĉkog 

zbivanja pa je oĉekivano kako se njegov domet i razvoj mogu oĉekivati tek kada postane 

igrom i kada se, dakle, oslobodi svake svrhe. To je Alfred Kühn jednom prilikom precizno 

formulirao.“Ne postoji primjenjena prirodna znanost, već samo primjena njezinih rezultata, 

a od njih ţivi ĉovjeĉanstvo. Znanost ponekad uraĊa zlatnim plodovima, ali samo za onoga 

koji je kultivira iskljuĉivo za volju njezina cvjetanja.“ (Lorenz, 1986: 363) 

No vratimo se prethodnoj premisi, od koje smo krenuli i ĉitati ovu Andrićevu pripovijetku, 

kako ĉovjekova umjetnost spada u igranje. U našem svakodnevnom općenju ĉuje se kako 

glumac „igra“ svoju, a balerina svoju ulogu. MeĊutim, oboje valja umjeti, pa je vjerovatno 

ovaj glagol osnova za rijeĉ umjetnost, dakle umjeti-umjetnost. Jagnje koje se igra i pri tome 

izvodi zanosne piruete kod gledatelja ostavlja dojam opće zaigranosti koji se intenzivira u 

trenutku kada se igri pridruţi i drugo jagnje ili njih više. Naravno da bi takvim primitivnim 

oblicima pokreta bilo pogrešno pripisivati naroĉit oblik motivacije jer je u ovom sluĉaju 
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pokretaĉ splet nagonskih kretnji koji sudjeluje u igri. Aktivnost igraĉa kreće od 

najprimitivnijih praoblika pa do naĉina ponašanja u igri za koji bi se moglo reći kako 

pripada igri. Ĉini se kako se većina teoretiĉara umjetnosti slaţe oko toga kako je ples, koji je 

u poĉetku bio magijski, najranija od svih umjetnosti, ako se tako moţe reći. „On je isprva 

bio magijski, to jest izraţavanje kretnjama i izraţavanje oponašanim kretnjama, zasnovan na 

magiji koju je Frazer temeljito prouĉio i prema kojoj oponašanje nekog ĉina dovodi do 

njegova izvršenja, plesanje ţivotinjskim kretnjama u stvarnost dovodi mnoštvo ţivotinja, a 

ratniĉki ples je znak buduće pobjede nad neprijateljem.“ (Bastide, 1981: 58) Bastide ide 

dalje pa u svojoj studiji drţi kako i pjesništvo ima isto porijeklo, dakle igru/ples ukazujući 

na metriku koja stihova razdvaja u stope te pojam stope treba dovesti u vezu sa korakom te 

da je takvu bliskost moguće razumjeti jedino kroz povezanost pjesništva i muzike i konaĉno 

muzike i plesa.  

Pogledajmo kako tu gradaciju, koju pratimo u pravcu intenziviranja harmonije pokreta, a to 

znaĉi kvaliteta igre, u ponašanju jagnjeta Aske, vidi Andrić: 

 

 „Teško, kao u muĉnom snu, djevojĉica je uĉinila prvi pokret, jedan od onih 

pokreta koji se vjeţbaju uz „štanglu“ i koji još i ne liĉe na igru. Odmah za 

tim je izvela drugi, pa treći. Bili su to skromni, ubogi pokreti na smrt 

osuĊenog tijela, ali dovoljni da za koji trenutak zaustave iznenaĊenog vuka.“ 

(Andrić, 1958: 389) 

 

Unutar iste vrste ţivotinja postoje, dakle, razliĉite vrste igara u kojima bivaju aktivirani 

razliĉiti pokreti kao što su agresivne borbene igre ili igre gonjenja u kome prvi igraĉ 

preduzima sve da ga progonitelj ne stigne, izvodeći pri tome pokrete igre, a progonitelj ĉini 

sve da sustigne progonjenog izvodeći i on pri tome iste figure igre. Takvoj igri bismo mogli 

dati smisao u trenutku kada se progonjeni susretne sa stvarnim progoniteljem i kada je taj 

bijeg pitanje ţivota i smrti, meĊutim, tada će taj bijeg biti lišen najljepših figura igre. Askina 

igra, u našem sluĉaju, obremenjena je smislenim razlogom: valja izbjeći za trenutak sigurnu 

smrt s kojom se suoĉava u liku vuka. Dakle, nije lišena smislenoga cilja, a to potvrĊuje kako 
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se radi o ljudskoj-umjetnikovoj a ne ţivotinjskoj djelatnosti. Ne moţemo se oteti utisku 

kako je ovdje upravo rijeĉ o onim nevještim a dragim prvinama koje proizvodi svaki 

umjetnik u jednom trenutku nadahnuća i inspiracije. Da je to tako, ĉitamo u istom odlomku 

potvrdu. 

 

„I kad je jednom poĉela, Aska je nizala jedan za drugim, sa uţasnim 

osećanjem da ne sme stati, jer ako izmeĊu jednog i drugog pokreta bude 

samo sekund razmaka, smrt moţe ući kroz tu pukotinu. Izvodila je „korake“ 

onim redom kojim ih je uĉila u školi i kao da ĉuje oštri glas svoje uĉiteljice: 

„Jedan- i – dva! Jedan – i – dva – i – tri!“ 

(Andrić, 1958: 390) 

 

Ovdje se uvode dva nova stava o nastanku umjetnosti, pri ĉemu je prvi po vaţnosti onaj „sa 

uţasnim osjećanjem da ne sme stati“, zato „što smrt moţe ući kroz tu pukotinu“ i drugi koji 

je takoĊer presudan prema Andrićevom akceptiranju: uĉenje-znanje „onim redom kojim ih 

je uĉila u školi“. Igranje i eksplorativno ponašanje razlikuju se samo u teleonomiji, pa je 

funkcija radoznalosti da se upozna okolina i predmeti koji je ĉine a funkcija igranja je u 

njegovoj uskoj povezanosti sa vjeţbanjem, u školi, nauĉenih pokreta. I dok je kod ţivotinja 

igra najĉešće motivirana veseljem, ĉovjek tome daje smisao pa i u jednom i u drugom 

sluĉaju dolazi do stvaralaĉkog oblikovanja novih, ĉesto vrlo elegantnih pokreta. Takve 

pokrete u ĉovjekovom sluĉaju imenujemo kao umjetnost i stvaralaštvo jer ovdje djeluju 

procesi koji su vjerovatno osnova svakoga ljudskog stvaralaštva, pri ĉemu moţemo biti 

posve sigurni da je osnova ĉovjekovo umijeće koje se javilo prije svih ostalih, a to je ples, 

moţda prva ĉovjekova umjetnost. Znanje i vještine se brzo potroše, pa je Aska „uzalud 

nastojala da se seti još neĉega“ a „glas uĉiteljice postaje sve tiši“, ipak dobro je posluţilo 

njezino znanje, meĊutim sada je tome došao kraj kada je „znanje izneverilo, škola ne ume 

više ništa da joj kaţe, a valja ţiveti, - igrati.“ (Andrić, 1958: 390) DovoĊenjem igre na nivo 

ţivota i poistovjećivanjem ovih ĉovjekovih postupaka, Andrić potvrĊuje onu tezu kako je 

umjetnost zapravo ĉovjekov bijeg od smrti i kako u osnovi takvih postupaka vlada strah od 
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toga neumitnog kraja. I sada dolazimo do onoga, prema autoru, inicijacijskog trenutka, 

onoga presudnoga prelaska od znanja u umjetnost, do samog prapoĉetka umjetnosti. 

 

„I Aska je krenula u igru iznad škola i poznatih pravila, mimo svega što se 

uĉi i zna.... 

Preko zelenih ĉistina, preko uskih prelaza, izmeĊu sivih i teških bukovih 

drveta, po glatkom i smeĊem ćilimu od lišća koje se godinama slaţe jedno 

na drugo, igrala je ovĉica Aska, ĉista, tanka, ni još ovca ni više jagnje, a laka 

i pokretna kao bela vrbova maca koju nosi vetar, sivkasta kad bi ušla u 

pramen tanke magle, a svetla, kao iznutra obasjana, kad bi se našla na ĉistini 

prelivenoj suncem. A za njom je, neĉujnim koracima i ne odvajajući 

pogleda od nje, išao matori kurjak, dugogodišnji i nevidljivi krvnik njenog 

stada.“ 

(Andrić, 1958: 390-391) 

 

U ovoj gustoj strukturi alegorija i simbola, kakvu uostalom nalazimo u svakoj basni, da se 

uĉitati priroda i nastanak umjetnosti u njezinom prapoĉelu, hronotop stvaralaĉkog postupka, 

odnos i priroda umjetnika u tom kritiĉnom trenutku, stalna prisutnost smrti, kao i uzajamna 

svijest o odnosu izmeĊu ţrtve i dţelata. Treba, kako su govorili filozofi, raditi ono što su 

radili bogovi na samom prapoĉetku u vrijeme postanka svijeta jer prema mitskoj „filozofiji“ 

prapoĉetak je jedino što ima vrijednost i smisao. Samo onaj koji poznaje stvari od iskona, 

samo onaj ko zna paradigmu prapoĉetka, moţe znati tajnu vladanja i posjedovanja stvari. 

Spomenuta funkcija igranja, ukljuĉujući ovdje usvajanje i ponavljanje već nauĉenih pokreta 

pri ĉemu se gotovo na neĉujan naĉin prelazi na nešto što je nov kvalitet, stvara harmoniju 

koju vidimo i u opisu ovĉice u trenutku igre i koja pobuĊuje osjećaj za ljepotu.  

Smisao ljudskog napora postizanja besmrtnosti, o ĉemu je već bilo govora, sastoji se u 

ovladavanju sudbinom kojoj ne moţemo pobjeći, jer je evo i kod Andrića neprestano 

prisutan „matori kurjak, dugogodišnji nevidljivi krvnik njenog stada“ taj „lukavi, hladni i 

posloviĉno oprezni“ dţelat, baš kakva je i sama smrt bešćutna, hladna i sistematiĉna. Vuk je 
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ovdje više od suprotnosti ţivota, on je negiranje ţivota, njegovo dovoĊenje u pitanje i 

destruiranje svakog napora osmišljavanja ĉovjekovog ţivota i njegovog stvaralaštva. Vuk se 

ovdje smije svakom konstruktivnom naporu da se smrt osmisli i oznaĉi, da se konaĉno 

uljepša. Andrić i u ovoj pripovijeci opetovano potvrĊuje kako je strah od smrti jedno od 

najbitnijih obiljeţja ĉovjekovih jer se nijedno drugo ţivo biće ne plaši ništavila smrti koliko 

ĉovjek a upravo je strah od ništavila pretpostavka civilizacije i ozbiljenje ĉovjekovih 

stvaralaĉkih mogućnosti. Andre Malro (Mallraux) stoga veli kako je u krajnjem sluĉaju 

umjetnost antisudbina ĉovjekova jer upravo sve što ĉovjek stvara sluţi, kao i Askina igra, 

opiranju i bijegu od hladne konaĉnosti. U vjeĉnoj borbi sa smrću i u stalnom opiranje smrti 

ĉovjek je stvorio najveća djela i najveće domete svoga poslanstva na zemlji, sve jednako ne 

prihvatajući ĉinjenicu kako, bez obzira koliko i šta uradio u ţivotu, na kraju mora umrijeti. 

U ovoj Andrićevoj priĉi ţivot je doslovno pozornica na kojoj Aska igra svoju, namjenjenu 

joj, ulogu isto kao što je ĉovjekov ţivot igra na ovosvijetskoj pozornici, u igri u kojoj su 

pravila unaprijed zadata i poznata. Aska je, kao i uostalom ĉovjek, slobodan igraĉ ĉije su 

mogućnosti kreativne i neograniĉene ali su beskrajni i neograniĉeni rizici koje nosi takva 

igra. Igrajući svoju ţivotnu igru ĉovjek, kao i Aska, igra svoje spasenje, spas od hladnog 

zagrljaja smrti, izbavljenje od sveopćeg ništavila. 

N. Sanders smatra, prema Finciju, da je naš davni predak imao „estetski instikt“, koji je 

razumije se odigrao znaĉajnu ulogu u stvaranju prvih umjetniĉkih produkata. (Finci, 2006: 

29-30) Ovakav pristup je srodan onim razumijevanjima umjetnosti kao osjetilnosti, kao što 

Sussane Langer tvrdi kako je jezik nastao „iz tjelesne aktivnosti, iz „plesa“. Umjetnost 

gestikuliranja i igranja, dakle neka vrsta pantomime i plesa, nije još uvijek umjetnost nego 

„naĉin komuniciranja“, odnosno vrsta prvobitnog jezika. U takvom okruţenju valja 

razumjeti i razumijevanje umjetnosti kao igre, ono što F. Schiller naziva „nagonom za igru“, 

zatim o „estetskom obrazovanju“ a potom o shvaćanju igre kao naĉina stjecanja vještina i 

usvajanja novih znanja kako u ljudskim tako i u ţivotinjskim zajednicama. Naravno, treba 

biti naĉisto kako umjetnost nastaje tek onda kada postoji svijest o umjetnosti kao specifiĉnoj 

djelatnosti i kada umjetnost postaje „poseban jezik“, meĊutim, ona ovdje nastaje kao teţnja 

ka izrazu, artikuliranju i izraţavanju unutrašnjeg prije nego što je umjetnost „izumljena“, jer 

postoji kao „intuitivni estetiĉki naboj, kao teţnja bića da svoje artikulira i izrazi.“
 
(Finci, 
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2006: 30) Autor ovdje govori o „prirodnoj potrebi za izrazom“ pa zakljuĉuje kako umjetnost 

prije profesionalizacije („podjele rada“), prije postojanja svijesti o posebnosti umjetniĉkog 

djela, dokazuje takvu potrebu ĉovjekove prirode.  

Govoreći o ulozi autora u nastanku djela, Gadamer tvrdi kako je „subjekt“ iskustva 

umjetnosti „samo umjetniĉko djelo“, pa govoriti o igri u vezi sa iskustvom umjetnosti znaĉi 

govoriti o naĉinu „bitka umjetniĉkog djela“. Subjekt igre više nije igraĉ „već samo preko 

igraĉa dolazi do igre“ ako da je pravi subjekt igre „sama igra“. Igra je ono „što igraĉa ima u 

vlasti, što ga upliće i drţi u igri“. Iskušavajući igru „kao stvarnost koja igraĉa nadmašuje“, 

ona ĉini da „igraĉ (ili pisac) više nije, već samo ono što igra.“ (Finci, 2006: 69) Ovakav stav 

je sasvim blizak Andrićevom već spominjanom uklanjanju umjetnika iz umjetniĉkog djela, 

nakon njegovog napuštanja lirskog ispovjedniĉkog tona iz prvih mladalaĉkih stihova i 

prelazak na prozni, pripovjedaĉki izraz gdje autor nije tako dramatiĉno prisutan. Razumije 

se da ovakvo razumijevanje autora moţe završiti u krajnosti prema kojoj je umjetnost 

„apsolutno ima umjetnika u vlasti“ kao i da umjetniku poriĉe svaku stvaralaĉku moć. U 

svakom sluĉaju. vaţna je relativizacija subjekta umjetnosti koja onda pokreće na drugaĉije 

ĉitanje stvari. 

 

„Po svetu se pisalo i priĉalo i pevalo o tom kako je ovĉica Aska nadigrala i 

prevarila strašnog vuka. Aska sama nije nikad govorila o svom susretu sa 

zverom ni o svojoj igri u šumi. Jer, o najvećim i najteţim stvarima svoga 

ţivota niko ne voli da govori. Tek kad je prošlo nekoliko godina i kad je u 

sebi prebolela svoje teško iskustvo, Aska je po svojoj zamisli postavila 

ĉuveni balet, koji su kritiĉari i publika nazivali „Igra sa smrću“, a koji je 

Aska uvek nazivala „Igra za ţivot“. 

(Andrić, 1958: 395) 

 

Dakle, Aska (autor) nikada nije govorila o svojoj igri (djelo) a na kraju je, kada se sve sleglo 

ostao „ĉuveni balet“, u kome se „preko igraĉa došlo do igre“ da bi na kraju ostala „samo 

igra“ (djelo), kao u Gadamerovom stavu.  
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Morfologija putopisa 

Uvod 

 

Ĉovjek ţivi i dolazi na ovaj svijet kao putnik. On uvijek putuje kroz vrijeme i prostor, 

stvarno ili fingirano. Ĉovjek je upućen na putovanje iz utilitarnih ili hedonostiĉkih pobuda. 

Ĉovjek je po prirodi nomad pa je, nevoljko i sporo prihatajući sjedilaĉku civilizaciju, davao 

krila svome nagonu za putovanjem, ali isto tako, moţda još jaĉem porivu, da priĉom saopći 

dojmove i doţivljaje s puta. NeviĊeno i nedoţivljeno je budilo znatiţelju i neugasivu ţelju 

za novinama i zgodama sa putovanja pa putopisni oblik saopćavanja, sudeći prema svemu 

“ima veliku starost, u izvjesnom smislu veću nego ijedan drugi oblik umjetnosti rijeĉi; 

prethodio je, moglo bi se reći, i samoj sinkretiĉkoj umjetnosti.” (Franić, 1983: 8) Usmeni 

putopisni iskazi figuriraju od prvih rudimentarnih oblika ljudske zajednice kao zanimljivi i 

nadasve poţeljni oblici komuniciranja zajednice i putnika. Iskustvo puta i oĉigledna 

prednost nad slušaocima pribavljalo je putniku naroĉit društveni status. Daroviti priĉalac je, 

posredstvom slobodnih opservacija i maštovitih digresija, u prilici da svoja subjektivna 

doţivljavanja, za slušaoce neprovjerljiva, nametne znatiţeljnim i ţeljnim putovanja 

slušaocima do mjere potpune identifikacije i sa putem i sa putopriĉaocem.  

Ĉovjekovo razumijevanje samoga sebe dogaĊa se u priĉanju i osvrtanju na preĊeni put, bilo 

onaj koji je napravio kao put u sebe ili onaj koji podrazumijeva kretanje van i postaje 

“bogatiji za njivu, šumu, brijeg” (Bloch, 1966: 70) kako to definira Ernest Bloch u svom 

Tibingenskom uvodu u filozofiju. Hod u sebe je svakako hod, smatra Bloch, iako je tu staza 

jako kratka pa je mogu samostalno preći samo oni jaka i samosvjesna duha, dok je većini 

potrebna pomoć drugih ljudi. Pojam ĉovjekovog premišljanja, koje “ispituje tlo na kojem 

stoji” ilustrativno poĉinje prodorom prema dolje, okomito prodirući i diţući se, kaţe Bloch, 
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dakle, ono ne miruje i ne sjedi nego ono na “isti naĉin i izlazi i ulazi (ulazi i silazi) po toj 

okomici u svoje naprijed i svoje kamo.” (Bloch, 1966: 67) 

Sami poĉeci naše civilizacije obiljeţeni su Homerovim epovima Ilijada i Odiseja, kao 

svojevrsnom odisejom i pustolovinom ĉovjekovog duha, pa se pjevanje o Ahilovoj srdţbi i 

Odisejevom lutanju ukazuje kao “ĉeznutljivo stiliziranje onoga što se više ne moţe pjevati i 

junak pustolovine pokazuje se kao praslika upravo one graĊanske individue ĉiji pojam izvire 

iz onog jedinstvenog samopotvrĊivanja ĉiji je predsvjetovni uzorak baš ta lutalica.
 

(Horkheimer – Adorno, 1989: 55) 

Metaforiĉki shvaćeno, putovanje je put za istinom, duhovnim mirom i besmrtnošću. Putnik 

koji teţi beskonaĉnom mora se kretati u konaĉnom. Ĉovjekov ţivot je svakako iskušenje 

nepoznatog i neizvjesnog pa ţivjeti znaĉi, zapravo, putovati iz ograniĉenog i skuĉenog u 

neograniĉeno i mnoštveno. Općenito, putovanje se shvata kao put prema središtu, a 

doţivljava kao potraga za Obećanom zemljom. Kineska putovanja su usmjerena ili prema 

Otoku besmrtnika, kao neprolaznom zemaljskom raju, ili prema brdu Kunlun, što u kineskoj 

mitologiji znaĉi središte svijeta. Dakako, putovanje donosi brojne pustolovine, ali je jednako 

središte svijeta ostalo nedostupno za ĉovjeka, bilo iz razloga na koje ukazuje Li Shao Weng, 

kako se do Penglai (pet velikih otoka) moţe dospjeti nakon duhovne pripreme koja 

osigurava uspon na nebo, ili stoga što se takva putovanja zbivaju u unutrašnjosti samoga 

bića.  

U srazmjeri sa intenzitetom iskustvenog samoodreĊenja, ĉovjekova obavještavanja iz 

vanjskog iskustva su dublja i preciznija. Nije li iz istog razloga Faust upotrebljavao svoj 

ĉarobni ogrtaĉ, koji je nosio iz sobe kroz tako razliĉite predjele, predstavljajući tako najbolje 

subjekt ljudske ĉeţnje i upućenosti “k´ onom nešto” (Bloch, 1966: 71) mijenjajući poziciju 

subjekata za poziciju objekata, i obrnuto, u igri u kojoj je “ĉovjek pitanje a svijet odgovor, 

ali i obrnuto, svijet je pitanje, a ĉovjek odgovor.” (Bloch, 1966: 75) Ĉovjekovo je putovanje 

put sa sobom stepenicama spoznaje na kojima postaje bogatiji za novo iskustvo spoljnog i 

drugaĉijeg svijeta.  
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Udaljeni, nepoznati, egzotiĉni predjeli potiĉu ĉovjekovu znatiţelju i ĉeţnju, prelazeći iz 

statiĉnog stanja u stanje dinamiĉkog puta prema naprijed, kao i prema onom što je vidljivo 

unatrag, jer onaj “koji se sjeća gleda tada upravo onako kako moţe gledati rastanak, 

revenant, koji je sam bio tamo i sad se prisjeća” (Bloch, 1966: 69) dok onaj koji traga za 

onim ispred, “koje ovo ispred traţi kao djelatno i još u kretanju.” (Bloch, 1966: 69) U 

samom priĉanju i osvrtanju, ĉovjek zapoĉinje razumijevanje samog sebe i u svojevrsnom 

vlastitom ţivotopisu i ispovjednom narativnom postupku razumijeva svijet i predmetnu 

stvarnost uopće. Tendiranje prema zvijezdi ĉovjekove ĉeţnje, za dalekim i nepoznatim, još 

je jedini put da se pronikne Istina ili barem da se bude na njezinom putu. “Ta ko bi poţelio 

ĉitavu vjeĉnost provesti u udobnosti majĉine utrobe!? Ko bi se još klonio ţudnje 

iskušenja!?, pita se mudri Friedrich Nietzsche i nastavlja, ”Treba sahraniti iluzije, pokopati 

za svagda bezazlenost i zavodljivu prijatnost poznatog, oduprijeti se milozvuĉnom zovu 

uspomena! Treba se suoĉiti sa oporom javom ţivotnih vrtloga i okrenuti svoje lice prema 

onome što nadolazi! Suoĉenje sa “oporom javom ţivotnih vrtloga” najprije će se desiti na 

putovanju. Ovdje je opravdano pitanje koje se postavlja pred svakom pustolovinom duha i 

duhovnog gibanja: koliko je svaki autor putopisne priĉe pjesnik, poput Fausta, a koliko je 

opet nauĉnik-istraţivaĉ, ili koliko je i jedno i drugo. Zajedniĉko im je obojici, ipak, ono 

faustovsko ispitivanje u kome se obojica, i pjesnik i istraţivaĉ, legitimiraju kao mislioci 

voljnog sloţenog procesa, “djelatnog htijenja onoga što je izvan poznatog i prošlog”. 

(Bloch, 1966: 85) 

U hronotopu romana, kao još uvijek nezavršenog ţanra, susreti se obiĉno dogaĊaju na putu 

gdje se uspostavlja “put sluĉajnih susreta”. Bahtin vjeruje kako se upravo na “velikom putu” 

u jednom odsudnom trenutku “presecaju u jednoj vremenskoj i prostornoj taĉki prostorne i 

vremenske staze razliĉitih ljudi, predstavnika svih staleţa, stanja, vera, nacionalnosti, 

uzrasta," (Bahtin, 1989: 373) Sve njih put ujedinjuje, ĉini prividno jednakim, sigurno 

bliţim, radoznalijim svakako. Ovdje ćete sresti sve one razdvojene društvenom, politiĉkom, 

kulturnom i prostornom hijerhijom u sluĉajnom susretu i sa prepletom najnevjerovatnijih 

ljudskih sudbina. Ovdje se, nastavlja Bahtin, “na svoj naĉin spajaju prostorni i vremenski 

nizovi ljudskih sudbina i ţivota postajući sloţeniji i konkretizijući se u društvenim 

distancama, koje se ovde ruše.”
 
(Bahtin, 1989: 373) Kako je hronotop puta taĉka zapleta i 
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mjesto odvijanja zgoda i najrazliĉitijih dogodovština, otuda i bogatu simboliku i metaforiku 

puta, kada ga izraţavamo kao “ţivotni put”, “historijski put”, “stupiti na novi put” ili “biti 

na pravom putu” ĉitamo kao ţivotni hronotop. Put je poprište sluĉajne ili namjerne 

dogaĊajnosti koja biva izvan naše volje i namjere. Bezmalo, svi junaci srednjovjekovnih 

viteških romana putuju, a dogaĊaji u kojima su oni aktanti zbivaju se na i oko puta. Siţe 

španskog pikarskog romana u šesnaestom stoljeću odredljiv je putem kao neizbjeţnim 

prostorom. Zar nije legendarni Don Kihot na svome putu susreo cijelu lepezu španskih 

onovremenih likova, od robijaša do vojvoda.   

Epski junaci u epovima i epskim priĉama portretiraju se upravo na putu koji daje niz 

mogućnosti dogaĊajnosti, poĉev od malih zgoda i usputnih prepreka pa do krupnih 

historijskih dogaĊaja. Hronotop puta predstavlja najĉešću okosnicu epskog pjevanja i 

epskog priĉanja. Srednjovjekovni vitezovi su, uglavnom na putu, pa se sve zgode i prepreke 

na koje nailaze ove srednjovjekove lutalice zapravo dogaĊaju na putu. Na tome viteškome 

putu formiraju se standardi ponašanja, putniĉki moral, komunikacija i putniĉki jezik kao 

univerzalna komunikacijska matrica. Epski se junak, neprestano kreće iz jedne taĉke 

prostora u drugu koja se pojavljuje kao cilj i opravdanje puta. Isto kao viteški cilj, da se 

doĊe tamo gdje je potrebna viteška pomoć da bi pravda trijumfovala, epski junak putuje kao 

spasilac i zaštitnik slabih i nemoćnih. Samom tom ĉinjenicom epski junak zadobija 

ĉitateljsku simpatiju i naklonost pa se njegove prepreke i zgode na putu doţivljavaju kao 

vlastite. Receptor se praktiĉno identificira sa epskim junakom i otiskujući se u junakovu 

avanturu i sam putuje do tada nepoznatim prostorom. Pri tome je epskom junaku dopušteno 

ono što nije obiĉnom ĉovjeku, pa se njegovi ispadi i nepodopštine razumijevaju kao potreba 

i ţrtva radi njegove pretpostavljene uloge zaštitnika i promicatelja pravde. Primjera ima 

napretek. Kako se pravda u ljudskoj percepciji doţivljava kao boţije proviĊenje onda je 

epski junak u sluţbi boţanske misije na zemlji. Otuda se na njegovom putu pojavljuju 

pomoćnici koji doprinose ostvarenju cilja putovanja i oni koji odnemaţu i oteţavaju junaku 

putovanje i pribliţavanje konaĉnici puta. Pri tome se kao pomoćnici pojavljuju mitska bića 

(dobri, vile i dr.) kao i neprijatelji (zle vile, zli ljudi i dr.), koji antitetiĉkim naĉinom 

djelovanja stvaraju zaplet (pseudozaplet) i rasplet (pseudorasplet) u ĉiju se korist redovito 

okreće putniĉka sudbina. 
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Znaĉaj puta i susreta na njemu zadrţao se i u historijskom romanu (Walter Skot, ruski 

historijski roman). Siţe romana Kapetanova kći odreĊuje susret Grinjeva i Pugaĉova na 

putu, u mećavi, zatim kod Gogolja u Mrtvim dušama, Njekrasova i drugih. U svim ovim 

romanima, na putu se otkriva društvena i historijska raznolikost rodne zemlje pa se prema 

toj osobenosti puta navedene vrste romana razlikuju od “romana lutanja” (antiĉki roman 

putovanja, grĉki sofistiĉki roman, barokni roman) gdje “funkciju analognu putu ima “tuĊi 

svet” odvojen od rodne zemlje morem i daljinom.” (Bahtin, 1989: 375) 

Moţda je historija puta zapravo historija geografskih otkrića, jer geografija prouĉava 

planetu Zemlju, zemljinu koru, rasprostranjenost vode, biljaka, ţivotinja i ljudi i 

deskriptivnim manirom determinira taĉke na zemlji koje su istraţene i do kojih je dosegnula 

ĉovjekova znatiţelja. Geografija, kao spona izmeĊu prirodnih i društvenih nauka, stoji u 

tijesnoj i uzroĉno-posljediĉnoj vezi s putovanjem ljudi u nepoznato, a srazmjerno obimu i 

uĉestalosti ljudskih putovanja, nastajala je kao nauka, odnosno kompletirala se geografska 

saznanja o Zemlji. Treba reći da se geografija, u poĉetku, poima kao skup putopisnih 

otkrića, poredanih po enciklopedijskom redu, a da je naukom postala tek u devetnaestom 

vijeku, pa je u suštini predstavljala tek zbirku zapisa i crteţa napravljenih na licu mjesta i 

odrţavajući, faktografski i realno, doţivljen prostor. U tom smislu, ĉini se vaţnom 1735. 

godina, misli M. L. Prat, kada kreće prva nauĉna ekspedicija koja bi trebala odgovoriti na 

pitanje da li je planeta Zemlja okrugla ili je taĉna Newtonova tvrdnja kako je zemlja sferoid 

ravan na polovima. Kao posljedica vjerovanja u ureĊenost i mjerljivost svijeta na nauĉnim 

osnovama doći će “neizmjerna koliĉina etnoloških, botaniĉkih, zemljopisnih, nautiĉko-

kartografskih putopisnih tekstova kojom dominira predmetnost svijeta.” (Duda, 1999: 8) U 

subjektivnom, beletristiĉkom putopisu narativni ton je daleko znaĉajniji nego li predmetna 

zbilja koju putopisac posreduje pa slijedom te logike nije teško zakljuĉiti kako je za kritiku 

irelevatna provjerljivost historijskih ili geografskih ĉinjenica, ali naĉin posredovanje stil, 

interaktivni odnos zbilje i putopisca, kritiĉki ili humorni diskurs, jezik kojim pisac 

komunicira postaju relevantno podruĉje za prosuĊivanje modernosti takve proze.  

Motiv putovanja i puta ĉesta je tema svetih knjiga, a putovanje je našlo izraza u ”hadţu”, 

putovanju na Svetu goru, Sveti grob, na hadţiluk u Meku i Medinu. “Umorni, klonuli i 

umorni”, piše Dţafer Obradović, ”ne kreću na puteve hodoĉašća, a oni koji se zavjetuju na 
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iskušenje hidţre, znaju da hidţra znaĉi puni krug putovanja, a ne povratak sa pola puta. 

Naime put iz Medine u Meku neminovno vodi preko Abesinije. S puta punog kruga vraćaju 

se osnaţeni i smireni putnici, oĉiju punih sjaja i duše pune blagoslova, zreli i plodonosni.“ 

(Obradović, 2001: 501) Kur’an i biografski spisi o Muhamedu, boţijem poslaniku i vjesniku 

islama, spominju ĉesto motiv putovanja koje ima mitsko, ali i gnoseološko znaĉenje. Tako 

njegovi biografi uoĉavaju vaţnu ĉinjenicu kako je Muhammed, u mladosti, putovao “sa 

striĉevima radi trgovine”. Izvjesno je da je na tom putovanju upoznao hrišćanstvo i 

ţidovstvo, što je utjecalo na njegovo kasnije uĉenje. Prema tradiciji, za Muhammeda je 

vezano noćno putovanje iz Meke u Jeruzalem (isra), zatim nebesko putovanje na Buraku 

(miradţ), te konaĉno, njegovo putovanje i preseljenje iz Meke u Medinu 622. godine, 

poznato kao hidţra. Poslanikovo posljednje putovanje, (hadţ na Kabu), sa ovim 

prethodnim, našli su izraza u djelima mnogih muslimanskih pisaca i putopisaca koji su ĉinili 

hadţ. Taj kur’anski motiv putovanja inspirirao je kako umjetniĉku knjiţevnost tako vjersku i 

profanu, a naroĉito narodnu gdje je u legendama, priĉama i pripovijetkama bio temeljna 

šema za komponiranje fabule.  

Još od Herodota putovanje je bilo povod pripovijedanja, ĉak je to bila osnova narativnog 

obrasca, jer je novost putopisnih uzbuĊenja bila temeljna garancija za zanimljivost i paţnju, 

bez obzira na snagu iskaza i putopišĉevih impresija.  

Dok je hronika i dnevnik kretanja u vremenu, putopis je kretanje u vremenu i prostoru uz 

subjektivni doţivljaj i izraz onoga što putovanje nudi, pozicionirajući se izmeĊu dnevnika i 

geografsko-historijskog i etnološkog eseja. Naĉelo putopisnosti
1
,
4
u jednoj posrednoj 

funkciji i slobodnijem apstraktno-doţivljajnom vidu, susreće se i u drugim knjiţevnim 

ţanrovima, kao što su epski spjev, roman, novela, kada se radi o fikcionalnom mijenjanju 

sredina nekog od junaka ili ĉak i samog autora. 

                                                      

21 Po naĉelu putovanja i doţivljavanja na  putu, pisana je Boţanstvena komedija, Dantea Aligijerija, Bajronovo Putovanje 

Childe Harolda, Robinson Crusoe Daniela Defoa, Hiljadu i jedna noć, zbirka arapskih priĉa. Putopisnoga postupka ima u 

Swiftovim Guliverovim putovanjima ili u Sternovom Sentimentalnom putovanju, pa se tako, zbog priliĉite neistraţenosti 

putopisnoga ţanra i neselektivnog preuzimanja putopisnih tekstova, ĉesto svaki tekst koji sadrţi putovanje, kao 

kompozicijsku osnovu, svrstava u korpus putopisne knjiţevnosti. 
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Tako bi se, bezmalo, najveći broj knjiţevnih dijela mogao strukturirati principom puta, pa bi 

se, u tom sluĉaju, i onako plivajuća i zamagljena definicija putopisne knjiţevnosti mogla 

distribuirati i proširiti na veći dio knjiţevnosti. Ako putovanje glavnog aktera predstavlja 

osnovnu kompozicijsku ili tematsku nit nekog knjiţevnog djela, djelo svrstavamo u 

putopisnu knjiţevnost ĉesto ne uzimajući u obzir “posebnost putopisnoga diskurza, razloga 

njegovog putovanja, odabranog itinerarija, perceptivne sposobnosti, fikcionalne ili 

dokumentarne usmjerenosti teksta i pripovjedaĉkog umijeća.” (Duda, 1998: 31) Ogromna 

većina glavnih likova u romanesknoj knjiţevnosti putuje i na tome principu puta kao 

osnovne okosnice djela gradi se tema, fabula i kompozicija, posebno se ovo odnosi na 

klasiĉni graĊanski roman, pa je tvrdnja G. Gingrasa, kako putovanje fungira kao 

“najosnovnija, najrasprostranjenija i najtrajnija tema u svjetskoj knjiţevnosti”, posve taĉna, 

iako se ono javlja u razliĉitim pojavnim oblicima. Ako bi se nekada traţila, u nekom 

virtualnom knjiţevnohistorijskom pregledu svjetske knjiţevnosti, osnovna zajedniĉka 

odrednica kao neka vrsta najmanjeg zajedniĉkog sadrţitelja koji povezuje knjiţevni korpus, 

onda bi, bez konkurencije takav epitet ponio motiv putovanja.  

 

Putopisni prostor i putovanje 

Putopisni prostor je geografski areal koji je postao predmetom opisivanja putopisca u 

putopisnom djelu. On moţe biti svaki prostor na kome se zadrţava putopišĉeva paţnja ili je 

povod za posredovanje obavještenja i znanja prema ĉitaocu. Enterijer i eksterijer prostora, 

površina zemlje i vode, podvodni i podzemni svijet, vazdušni i bezvazdušni prostor i, 

konaĉno, danas kosmos, prostori su ĉovjekovog stvarnog prisustva u predmetnoj stvarnosti, 

ljudskog putovanja od polaska, boravka i povratka s puta. Samo, dakle, ako je neki prostor 

postao objekat putopišĉevog opisa on postaje putopisni prostor. IzmeĊu putopisca i 

putopisnog prostora stvara se odnos na osnovu vlastitog iskustva, neposrednog posmatranja 

i iskustva drugih. 

Ako se uopće za neko vrijeme moţe reći da je vrijeme putovanja i putnika onda se to moţe 

kazati za XX stoljeće, premda je u tom smislu prevratniĉka uloga pripala XIX stoljeću. Na 

našim juţnoslavenskim prostorima pojavom mlade graĊanske klase, zahvaljujući njezinoj 
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pokretljivosti i vitalnosti, poraslo je i interesovanje za puteve, saobraćaj i uopće 

komunikacijske veze, a time i moderniji opisi putovanja. Kao što je sva romantiĉarska 

knjiţevnost druge polovine devetnaestoga vijeka morala biti u funkciji nacionalnih pokreta i 

kulturnih preporoda tako je i putopis ţivio u suglasju sa općim društvenim teţnjama. 

Ponovo naĊena priroda i nepoznati krajevi svoje domovine postali su omiljena tema 

romantiĉarskih putopisa, tako se, bezmalo mogla, u putopisnom mozaiku hrvatske 

knjiţevnosti, vidjeti cijela domaja. Skoro da nije ostao ni djelić prostora gdje ĉovjek nije 

stigao. Bili smo svjedoci ĉovjekovog putovanja na Mjesec i prvog putopisnog izvještaja sa 

satelita, rijeĉju i televizijskom slikom. Turizam, sportski turizam, biznis, migracije, nauĉne i 

alpinistiĉke ekspedicije i uopće pokretljivost i mogućnost putovanja uĉinili su dostupnim 

svaku taĉku na planeti. Istovremeno, mogućnost brzog i efektnog prevaljivanja ogromnih 

razdaljina avionom i automobilom uĉinila je putni prostor neinteresantnim i skoro 

nevidljivim za putopisca. Šta znaĉi putovati danas kada se stotine i hiljade kilometara 

prevale na volšeban naĉin, za samo nekoliko sati, i nikakav fiziĉki ni duhovni odnos nije 

moguće uspostaviti sa prostorom ostavljajući samo mogućnost polaska i dolaska te, 

naravno, povratka, a putni dogaĊaji i prepreke ostaju tek puki san. Nije li zato putopisni 

leksikon devetnaestoga stoljeća daleko vjerodostojniji i pouzdaniji? Putovali su svi; 

siromasi u potrazi za poslom i boljim ţivotom, srednjestojeći zbog posla i odmora, bogati 

radi provoda i turizma, tek niko više nije ostajao kod kuće. Najĉešći cilj puta jeste 

Mediteran i juţna mora, uglavnom radi kulture i graditeljstva, zatim tajanstveni Orijent, 

zbog kulture i egzotike. Upravo tada nastaje i prva putniĉka literatura objavljivanjem prvog 

vodiĉa putnicima dolinom Rajne.
25

 

Velika geografska otkrića (Amerika, vodeni put do Indije, Australije), nastala su kao 

rezultat i posljedica pustolovnog duha, koji je obavio epohalna otkrića da bi na poĉetku 

ovog vijeka bio završen “dugotrajni proces otkrivanja i opisivanja nepoznatih krajeva 

svijeta”. (Opća enciklopedija, 1977: 137) Ovom velikom i ĉasnom poslu ĉovjeĉanstva dali 

su svoj nemjerljivi doprinos pustolovi, istraţivaĉi, moreplovci, trgovci; ljudi koji su imali 

                                                      

2 Njemaĉki izdavaĉ Karl Baedeker (1801-1859) je objavio 1829. godine prvi vodiĉ putnicima pa je tako danas njegovo 

ime, bedeker,  postalo sinonim i simbol uopće takve literature u svijetu. Ostat će zabiljeţeno da su u ovom prvom bedekeru 

korištene zvijezdice kao ocjenu kvaliteta hotela, restorana i uopće smještaja putnika.  
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kritiĉnu dozu radoznalosti i hrabrosti da poĊu u nepoznato, i o tome ostave svjedoĉanstvo u 

obliku zapisa. Od Herodota (484-424) koji je obišao i opisao sve zemlje, u tada poznatom 

svijetu, te svoju historiju i zapise o nepoznatim krajevima poĉinjao od opisa Zemlje, zakona, 

obiĉaja, etniĉke osobenosti, legendi i bajke, a onda je opisivao historijske dogaĊaje, pa bi 

ova struktura mogla posluţiti, bezmalo, za odgonetanje morfologije putopisa. Taj putopisni 

luk kroz vrijeme, ide preko Porfirogeneta i njegovih zapisa o Balkanskom poluostrvu, zatim, 

Marka Pola (Marco Polo), Magelana (Ferdinad Magellan) i Kolumba (Cristoforo Colombo) 

što su svojim epohalnim pomorskim otkrićima, doprinijeli slaganju geografskog i 

znanstvenog mozaika, ali i obogatili knjiţevnu historiju. 

Trgovina je bila najĉešći motiv stvarnog putovanja i upoznavanja svijeta. Tako se na 

obalama Sredozemnog mora “još u trećem milenijumu” (Opća enciklopedija, 1977: 136) 

odvijala trgovina izmeĊu Istoka i Zapada. Trgovina je upućivala ljude jedne na druge, 

dovodila ih u zavistan odnos, primoravala na uĉenje jezika drugih, te otkrivaje druge kulture 

i civilizacije. “Od pet brodova, gotovo uvijek jedan propada na putu kao ţrtva oluje ili 

gusara, a trgovac se zahvaljuje Bogu ako je sretno oplovio Cambagdu i naposljetku stigao u 

Ormuz ili u Aden, i time na vrata Arabiae felixs ili Egipta… U tim mjestima pretovara 

ĉekaju u dugaĉkim strpljivim redovima tisuće i tisuće deva, poslušno na znak svog 

gospodara klecaju na koljena, pa na njih, vreću za vrećom, u ĉvrsto prošivenim sveţnjevima 

tovare papar i muškatne cvjetiće. Ĉetveronoţni brodovi kreću zatim na svoj put kroz 

pješĉano more, polako se ljuljajući. Duge mjesece traje takvo putovanje arapskih karavana 

sa indijskom robom – ĉuju se imena iz Tisuću i jedne noći –preko Basore i Bagdada i 

Damaska u Bejrut i Trebizonu ili preko Dţide u Kairo. Prastari su ti dugi putovi karavana 

kroz pustinju i trgovci ih znaju još iz vremena faraona i Baktrijaca.” (Zweig, 2005: 15) Tako 

piše Zweig u svom nadahnutom portretu velikog moreplovca i ĉovjeka koji je otkrio vodeni 

put do Indije, portugalskom oficiru Ferdinadu Magellanu, ukazujući jasno na opasne i 

nepredvidive puteve zaĉina na putu prema Evropi. Osim stalnih opasnosti na putu ove 

civilizacijske veze imaju i veliku historijsku rolu. Tu svoju ulogu, mosta izmeĊu civilizacija, 

trgovina drţi i dan-danas. 

S obzirom na izbor puta mogla bi se izvesti sistematizacija putopisa prema prostoru koji 

opservira;  
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1. po svojoj zemlji; 

2. po drugim zemljama 

 a)  po svetim zemljama (Palestina, Arabija); 

 b) po zemljama starih civilizacija (Italija, Egipat, Perzija, Grĉka); 

 c)  dalekim i egzotiĉnim zemljama (Japan, Kongo, Indija); 

 d) po zemljama visokih kultura (Francuska, Italija, Španija, Perzija, Palestina); 

         e)  po mediteranskim zemljama. 

     

Opisi puta 

Opisi putovanja su svakako novijeg datuma, jer se ljudska potreba, da ostavi zapis o putu i 

da saopći drugome utiske s puta, znak kulturološki visokog nivoa društvene i individualne 

svijesti. Bez pretenzija da se putopisnom prozom bavim dijahronijski (to bi mogla biti 

posebna tema), treba reći da prve opise putovanja nalazimo u geografskim zapisima, 

epovima, narodnim priĉama i pripovijetkama, ali takva djela sa putovanjem kao okosnicom 

fabule treba razlikovati od vjerodostojnog, fakcionalnog putopisa.  

Za geografsku nauku, primarnu ulogu imaju, nesumnjivo, opisi putovanja, pa ne treba 

posebno isticati da su se saznanja o novom svijetu temeljila iskljuĉivo na prvim putopisnim 

zapisima, razumije se, krajnje informativnim, utilitarnim i znanstvenim. Iako, moţda, u tim 

starim arhetipovima i ne treba gledati zaĉetke putopisa kao knjiţevnog ţanra, onda treba, u 

tijesnu vezu sa tim, dovesti ĉinjenicu da većina putopisaca, poĉinje svoj putopis jasnim i 

vrlo preciznim geografskim odreĊenjem i time se ĉvrsto vezuje za dokumentarnu i 

faktografsku utemeljenost ovog ţanra. 

 

Ţanrovska posebnost putopisa 

Svijest o ţanrovskoj posebnosti putopisne knjiţevnosti, izgraĊuje se u novije vrijeme. 

MeĊutim, ta svijest, kao ni historijsko ni teorijsko odreĊenje putopisa, nije još ni izbliza 

formirano. Razlozi su brojni, a kreću se od ĉinjenice da je putopis marginalan, rubni 
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knjiţevni ţanr, pa je nuţno marginalna i teorijska nauka o njemu, do ĉinjenice da je putopis 

jedna otvorena kompozicija, sveobuhvatna, elastiĉna, šarolika po strukturi pa o zatvorenom 

sistemu ne moţe biti govora. Historija knjiţevnosti, takoĊe ignorira nefikcionalne knjiţevne 

ţanrove (putopis, dnevnik, autobiografski zapis, hronika),  osim ako iza njih ne stoji 

znaĉajno ime koje se iskazalo u “kraljevskim ţanrovima”. Najavljujući zaokret nauĉnog 

interesovanja za fakcionalne vrste, Duda anticipira i razloge tome, pa kaţe da uz 

“dominantan pomak znanstvenog interesa prema nefikcionalnom pripovijednom diskurzu i 

razliĉitim oblicima autodijegeze (autobiografija, dnevnik, memoari, pisma) tome su vaţan 

doprinos dali postkolonijalni i kulturalni studiji, posebice intenzivne rasprave o drugom 

identitetu i razlici, budući da je unutarnja, pa i izvanjska usmjerenost ţanra, koji je po 

srijedi, privilegirana za brušenje kategorija poput kolonijalnoga diskurza, stjecanja 

identiteta, prostornih praksi, eurocentriĉnosti, transkulturacije, politike smještaja i 

razmještaja, imperijalnoga pogleda, zaposjedanja, modernistiĉkoga egzila, postmodernoga 

turizma, spolnih prostora i njima sliĉnih.” (Duda, 1998: 5) MeĊutim, princip putopisnosti 

opisa puta, putovanja pri tome je strukturno bitan, jer se ovaj ţanr i odreĊuje prvenstveno 

tematsko-motivski i kinetiĉki, tj. elementima opisivanja kretanja, putovanja, mijenjanje 

gradova i zemalja, tako da mu sam naziv (knjiţevni) "putopis" precizno definira osnovnu 

bitnost i prirodu ţanra unutar znanstvene knjiţevne tipologije, svrstavajući ga u tzv. 

nefikcionalne ţanrove (putopis, dnevnik i hronika).  

Ocjenjujući ţanrovsku posebnost putopisa, Milivoj Solar nalazi da je meĊu knjiţevno 

znanstvenim vrstama od posebne vaţnosti putopis koji “s jedne strane, moţe predstavljati 

doprinos geografiji i etnologiji, dok s druge strane, predstavlja osobitu knjiţevnu vrstu u 

kojoj je putovanje i opis proputovanja predjela ili zemalja, povod za šire umjetniĉko 

oblikovanje zapaţanja, dojmova i razmišljanja o svemu što putopisca zaokuplja tokom 

putovanja. Nerijetko se tako, putopis pribliţava eseju ili pak romanu u kojem je fabula 

organizirana kao slijed dogaĊanja koji se zbivaju tokom putovanja nekog lika ili skupine 

likova.” (Solar, 1977: 175) 

Bez obzira na manjkavost svake definicije, jer ona, u principu nije sveobuhvatna niti na 

formalnoj niti na suštinskoj ravni, ipak se ĉini da Solarova definicija putopisa ima ambiciju 

da promatra putopis, prije svega, kao knjiţevno ostvarenje. Pribliţavanje putopisnog teksta 
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eseju i romanu, iako je u pitanju samo pribliţavanje, što i nije najsretniji izraz, legitimira 

prisustvo knjiţevnoestetskog u putopisu, dok “fabula organizirana kao slijed dogaĊaja” i 

likovi, odnosno “skupine likova” koji putuju definitivno otvaraju vrata putopisu u 

“kraljevstvo” knjiţevnosti. Ovo, dakako, vaţi samo u sluĉaju da putopis nije tek samo 

“doprinos geografiji i etnografiji”. Izvjesne su, dakle, dvije premise; prvo da je putopis 

"knjiţevno-znanstvena vrsta u kojoj je fabula organizirana" i drugo "da predstavlja osobitu 

knjiţevnu vrstu", poseban ţanr. Osim pitanja, imamo li doista dovoljno pretpostavki da neki 

putopisni tekst postane knjiţevni, otvara se problem njegovog poetiĉkog zasnova. 

Zoran Konstantinović tvrdi, kako je "putopisna knjiţevnost znaĉajna, kako sa literarnog 

tako i sa kulturno-historijskog stanovišta; ona djeluje didaktiĉko-pedagoški time što prenosi 

geografska znanja, što uĉi kako se posmatraju ljudi, pa i nevezanim vezanjem humoristiĉkih 

i satiriĉnih zapaţanja". (Reĉnik knjiţevnih termina, 1985: 623) Ovom tvrdnjom 

Konstantinović upotpunjava definiciju novim elementima; kulturnohistorijsko stanovište, 

didaktiĉko-pedagoški doprinos i humor i satira. Iz njegovog promišljanja proizlazi da je 

putopis znaĉajan s "kulturno-historijskog" i "literarnog stanovišta", meĊutim ovdje se 

ukljuĉuje humor u posmatranju ljudi i predjela kao jedna znaĉajna komponeneta putopisa. 

Moderno poimanje humora i satire, kao civilizacijske dimenzije ljudskog bića, ide putem 

razlikovanja pojave od njene fiziološke podloge, “za razliku od raznih ćoškastih ljudi koji 

nisu ni svjesni svoje ekscentriĉnosti, kao nosioci humora pokazuju se ljudi koji su svjesni 

svojih i tuĊih nastranosti i nalaze uveseljavanje u tome da otkrivaju te nastranosti.” Radi se 

o suosjećanju za ljudske nastranosti i nesavršenosti, unatoĉ bjelodanoj ĉinjenici kako je 

suština humora osjećajnost, “toplo, njeţno saosjećanje sa svim oblicima postojanja.” U 

osnovi, humorista razara i demistificira laţne mitove i uobraţene role, iz toga proizlazi kako 

humorist nije tek smiješan ĉovjek, već onaj koji ima smisla za smiješno i to umije pokazati 

drugima. Otuda je jedno od prvih djela humoristiĉke knjiţevnosti, kada humor postaje 

pitanje stila ţivota i sveopće uljuĊenosti, Servantesov Don Kihot. Humor i smijeh 

legitimiraju modernost proze zato što se “prema temperamentu pišĉevu, kao što i prema 

predmetu o kojemu se radi, ĉas se jedno ĉas drugo od pomenutih svojstava humoristiĉkog 

stila istiĉe, no zajedniĉka je karakteristika u sviju pisaca …njegova subjektivnost: u njem i 
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po njem izbija na površinu sam pisac koji ne išĉezava u graĊi o kojoj raspravlja, već 

naprotiv vlada njom.” (Dukat, 1942: 28-29) 

Putopis je “poezija moderne civilizacije”, kaţe Antun Gustav Matoš, ukazujući na 

pjesniĉku/knjiţevniĉku dimenziju u putopisu, i istovremeno iskljuĉujući stvarno putovanje 

kao jedini uzrok nastanka putopisa. Putovanje ne shvaća kao bukvalno pomicanje tijela s 

jednog mjesta na drugo, već ukazuje na mogućnost duhovnog putovanja. Ako putovanje 

shvatimo uvjetno u rasponu: fiziĉko putovanje i duhovno (imaginarno putovanje i fiziĉko 

putovanje sa oduhovljenim pejsaţom), onda i putopis moramo traţiti u rasponu izvještaja, 

preko putopisnih prospekata, obiĉnih opisa puta, do putopisnih tekstova gdje je put samo 

uzgrednost ili gdje su tekstovi sasvim imaginarni poetski i umjetniĉki relevantni ili 

figuriranju kao mikro eseji i putopisne deskripcije u sklopu drugih knjiţevnih ţanrova.  

Ova spoznaja implicira shvatanje putopisa veoma široko, elastiĉno i, nadasve, oprezno, jer 

se u definiranju putopisa kao zasebne knjiţevne vrste, moţe desiti da se "lahkomisleno" 

odreknemo nekih djela koja sadrţe lirsku poeziju.  

U Uvodu u ĉitanje savremenog bosansko-hercegovaĉkog putopisa, Ivan Lovrenović, kaţe 

kako je "vaţno...istaknuti ovo da li putopisni tekst (u ĉitavom korpusu njegovih pojavnih 

manifestacija od Herodota do danas, ima knjiţevno umjetniĉku vrijednost i karakter, ne 

odluĉuje ni tematiku ni namjena teksta, niti pak namjera ili status autora, već jedino naĉin 

oblikovanja i prema njemu doţivljaj, prijem teksta". (Putopisi, 1975: 5) Prema ovom 

mišljenju, gruba podjela na znanstveni i knjiţevni putopis
3
,
6
 pokazuje se nedostatnom ili bar 

uskom da primi svekoliku poetsku dimenziju putopisa, koje neosporno ima, mimo volje i 

                                                      

3
 Ĉisti putopis, u evropskim okvirima, poĉinje Geteovim Putovanjem po Italiji, potom Hajneovim 

Slikama s putovanja, u njemaĉkoj knjiţevnosti, Zatim Puškinovim Putovanjem u Arzrum ili 

Radišĉevim Putovanjem iz Petrovgrada u Moskvu, u ruskoj literaturi. Francuski putopis 

predstavljaju Chatobrian "Putovanje u Ameriku", potom Gide "Put u Kongo" itd. U našim 

juţnoslavenskim knjiţevnostima, kao putopisci, istiĉu se: M.Maţuranić, Pogled u Bosnu, Ivan 

Franjo Jukić, Putovanje od Dubrovnika do Fojnice, A. Nemĉić, Putopisnice, A.V. Tkalĉević Put u 

Plitvice, F.Levstik, Putovanje od Litije do Ĉateţa, Ljubomir Nenadović, Pisma iz Italije, Jovan 

Duĉić, Gradovi i himere, A.G. Matoš, Od Minhena do Ţeneve, Isidora Sekulić, Pisma iz Norveške, 

F. Bevk, Izlet na Špansko, Miroslav Krleţa, Izlet u Rusiju, A.Cesarec, Današnja Rusija, R.Petrović, 

Afrika, M. Pejić, Skitnje, Zuko Dţumhur, Pisma iz Azije.  
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namjere autora, ĉak u izvješćima (vojnim i administrativnim) i u, naoko ĉisto, utilitarnim 

opisima puta. Umjetniĉki vrijednih elemenata nalazimo, naravno, i u znanstvenom putopisu, 

ali mora se priznati da su oni kod starih pisaca, ako i postoje, veoma rijetki, sporadiĉni i 

sasvim nehotiĉni.  

Postoje, takoĊer, brojne nedoumice i nepoznanice na putu determinacije ovoga ţanra koje 

obiĉno polaze od nesvodljivosti putopisa na poznate ţanrovske kanone bilo fikcionalne bilo 

fakcionalne proze, pa se za razliku od fikcionalnog teksta narativna struktura temelji na 

“oslabljenoj dogaĊajnoj strukturi” (Duda, 1996: 75), a kako je ta dogaĊajna struktura 

vjerodostojna onda je misli Duda “svaka napetost tek pseudonapetost svaki zaplet tek 

pseudozaplet, svaki protuaktant tek toboţnji protuaktant.” (Duda, 1996: 75) Tek knjiţevno 

posredovanje sa stvarnog puta sa sluĉajnim zgodama u niz situacijskih pseudozapleta, sa 

sluĉajnim protuaktantima i sluĉajnim pomagaĉima uz putopišĉevu literarizaciju koja 

ukljuĉuje i fikcionalne epizode poluĉiće putopisnu literaturu. Bliskom mi se ĉini se ĉini 

smjeladefinicija koju je izrekao Alija Isaković u Hodoljubljima: “Zato polazeći od 

slobodnog i za poĉetak hrabrog uvjerenja da je putopis onaj knjiţevni rod, koji niko ne moţe 

omeĊiti, niko analizirati, vjerujući da je to fenomen apsorbovanja knjiţevnih krajnosti i 

nauĉno knjiţevnih nedokuĉljivosti i ukljuĉivosti, ostavljam ga u koordinatama duhovnog 

poligona: zapis, reportaţa, hronika, memoar, esej, priĉa ili pjesme, ili sve to zajedno ili ništa 

od toga, već samo putopis i oblikom i bojom i sadrţinom, uvijek okrenut licem svome 

vremenu”.
47

(Dţumhur, 1973:) 

Prva konstatacija da je “putopis knjiţevni rod”, nije sporna i svi se slaţu se u tom pogledu, 

te da se ispoljava u “duhovnom poligonu”: zapis, reportaţa, hronika, memoar, esej, priĉa ili 

pjesma”, potvrĊuju mnogobrojni primjeri kazivanja u raznim narativnim oblicima. 

Nemogućnost svodljivosti i odredljivosti, pokazuju dosadašnja teorijska razmatranja unatoĉ 

našoj racionalnoj i općeprisutnoj ţelji da ga odredimo prema iskustvenim naĉelima i 

uzusima, a na drugoj strani njegova sveprisutnost ili kao principa putopisnosti i elemenata 

putopisnih viĊenja, ili na koncu, kao “ĉistog” putopisa, ukljuĉuje i otvorenost sistema u 

svakom pogledu, poĉev od šarolikosti vokacije autora do raznovrsnosti oblika priĉanja i 

                                                      

4 Isaković, Alija: Hodoljublje, Svjetlost, Sarajevo, 1973.  
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pisanja. Isti se problem javlja ako se pokuša napraviti klasifikacija putopisa prema 

tematskom principu
58

ili sistematizacija prema putopisnom diskursu.
69

I jedna i druga 

klasifikacija, ma koliko bila rastezljiva i nepouzdana, odnosi se na klasiĉni, romantiĉni 

putopis, dok moderni putopis ne pristaje na ovakve podjele već najĉešće esejistiĉki 

ukljuĉuje elemente, skoro svih tipova. 

 

Ko je putopisac? 

Prema Matošu “putopisac moţe biti uĉenjak i šaljivĉina, slikar i psiholog, fantast i realist, 

poet i pripovjedaĉ, jer u široki okvir putopisa pristaju sve literarne vrste od Byronove lirike, 

Coetheovih refleksija, Taine do Sternovih šala, Haineovih fantazija i Stendhalovih 

biljeţaka”. Ovaj Matošev stav o “širokom okviru putopisa” uvodi i mišljenja o razliĉitoj 

vokaciji putopisca. Ovaj problem implicira niz pitanja, od jednostavnog; ko je putopisac, pa 

preko determiniranja njegovog duhovnog i kulturološkog, od podsticaja i nadahnuća za 

nastanak putopisa. Putopise su pisali, s raznim pobudama ne samo pisci od zanata, već i 

uhode, politiĉari, oficiri, nauĉnici, sveštenici, trgovci, novinari i hodoĉasnici. 

Ako poĊemo od Duĉićeve konstatacije da “ĉovjek najpre ţeli da kaţe što je video zatim što 

je ĉuo, a tek posle toga šta je osjećao i jedva na posletku šta je mislio”, onda je jasno da je 

putovanje i putopis doţivljaj ĉula prelomljen kroz prizmu putopišĉevih osjećanja i misli. 

Ĉulnost putopisca, kao element putovanja, istiĉe i Zuko Dţumhur: “Putovanje je zamorno, 

ako ĉovjek ide da vidi, otkrije, osjeti i na posljetku kaţe o tome šta je vidio na svome 

putovanju. Zato treba i snage i zdravlja i obrazovanja i pameti”.
  
(Vjesnik, 23. I 1985), Pored 

izoštrene ĉulnosti Dţumhur od putopisca oĉekuje da ima mnogo “snage, zdravlja, 

obrazovanja i pameti”. To znaĉi da putopisac mora posjedovati radoznalost, neopterećena 

ĉula za posmatranje, prirodnu prijemĉivost za utiske, da je dovoljno obrazovan i da viĊeno 

objedini, kontekstualizira i izrazi. Mnogi putopisci i teoretiĉari drţe da je oko najvaţnije 

                                                      

5 Prvu ozbiljniju tipologizaciju putopisnih tekstova, utilitarne namjene, napravio je Ivan Lovrenović podijelivši ih na: 

znanstveni tip putopisa, šehrengiz, hodoĉasniĉki, kroniĉarski, memoarski i prognaniĉki. 

6 Drugu klasifikaciju evropskog putopisa najavio je Matko Pejić, podijelivši ga na:  filozofski (Montaigne), sociološki (Paul 

Morand), politiĉki (Andre Gide), arheološki (Gethe), etnografski (Th. Gautier), likovi (Stendhal, Barres), ţurnalistiĉki 

(Siegfried). 
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ĉulo za doţivljaj puta, ali je u tom pogledu Duĉić bio najodreĊeniji: “Ima i tih retkih ljudi 

koji sav svoj unutarnji ţivot nose u oku. Njihove su oĉi uvek otvorene, njima gledaju, 

slušaju, osjećaju, pipaju, traţe, rone, duše; one se nikad ne smiruju, i u sve se upijaju kao i 

pijavice. One su ţedne, gladne, nespokojne, krilate”.
 
(Duĉić, 1969) 

U intervju zagrebaĉkom “Oku” (20.12.1977), Zuko Dţumhur, kaţe: “Putopisac mora 

otvoriti desetero oĉi, dobro oprati uši i oĉistiti dušu od svih predrasuda i zabluda” pa time 

pored ĉula pledira na još jednu znaĉajnu putopišĉevu dimenziju moralnog karaktera.  

Prva pretpostavka znanju je svakako putovanje. Samo onaj što putuje je upućen u nešto što 

drugi ne znaju i samo on moţe posredovati to znanje prema ciljnoj skupini slušalaca ili 

ĉitalaca i u tome posredovanju steĉenog znanja putopisac se legitimira kao priĉalac i 

putopisac.  

 

Princip putopisnosti i narodna priĉa 

Njemaĉki pjesnik Hajne ustvrdit će da je putopis “najprirodniji i najizvorniji oblik romana”, 

vjerovatno zbog toga što je putovanje okosnica pustolovnog romana i egzotiĉne 

knjiţevnosti. Epske pjesme svih naroda obiluju veoma plastiĉnim i uvjerljivim, ĉak 

umjetniĉki relevantnim opisima puta, zatim realne ili fantastiĉne opise puta, ĉitamo u 

narodnim pripovjetkama, ali to se dešava mimo bilo kakve namjere da se napravi putopisni 

knjiţevni ţanr. Opisi su samo uzgredni, potrebni radi postupka ili jednostavno, potreba 

unutrašnje strukture djela.  

Napravimo sada jednu malu naratološku vivisekciju upravo na narodnoj priĉi, kako bismo 

pokazali direktnu vezu izmeĊu priĉe i putovanja, odnosno napravili malu morfološku šemu, 

prema Propovoj Morfologiji bajke, prije svega, ovoga pripovjednog teksta. Pripovjedni 

tekst, prema Bartu (Barthes, 1992: 4) prepoznajemo u mitu, predaji, bajci, pripovijetki, 

noveli, epu i konaĉno u priĉi i prema njemu se ponašamo kao prema svakom knjiţevnom 

tekstu. Osim toga, Bart će upozoriti kako je pripovijedni tekst “poput ţivota, 

internacionalan, transhistoriĉan, transkulturan
”
 (Barthes, 1992: 47) i neosjetljiv zato za 
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dobru ili lošu knjiţevnost. Rijeĉ je, dakle, o narodnoj priĉi Rijeĉ-dukat
712

(NPBS, 1994: 

56)
813

poznatoj iz priĉa u kojoj se fabula strukturira prema principu putovanja glavnog 

junaka.  

Ukratko, fabula izgleda ovako. Oţenio se siromah i nakon izvjesnog vremena ustanovi kako 

ne moţe izdrţavati ţenu i uz njezin pristanak odluĉi se otići u najamništvo daleko od kuće. 

NaĊe novog gospodara i provede kod njega u najmu mnogo godina. Kad je došlo vrijeme 

rastanka i svoĊenja raĉuna, aga ga stavi pred dilemu: ili će uzeti kao plaću tri dukata s 

halalom ili dvadeset sa haramom. On se odluĉi za prvu ponudu jer je zarada ĉista i krenu na 

put. Na prvom konaku upozna šutljivog starca, ĉije su rijeĉi skupe jedna dukat, i potroši svu 

zaradu. Zauzvrat starac mu ponudi tri ţivotne mudrosti: ne gazi vodu kojoj ne znaš gaza, ne 

spavaj u kući gdje je mlada ţena a star muţ i ono što si naumio veĉeras ostavi za jutra. 

Naoruţan znanjem junak kreće na put i brzo se suoĉava sa ţivotnim situacijama gdje mu je 

potrebna mudrost. U situacijama u kojima posluša mudrost on uspijeva, a onda kada ne 

posluša biva kaţnjen. Pouka je jasna, jer na kraju, prihvata ţivotnu mudrost i sretno dolazi 

kući gdje zatiĉe odraslog sina i biva nagraĊen, prema etiĉkom principu, materijalnim i 

duhovnim bogatstvom. MeĊutim, glavni akter je morao prvo prezreti materijalno, da bi 

postao njegovim pravim vlasnikom. 

Prema Propu, koji se poziva na prvog klasifikatora Milera, ova struktura spada u realistiĉke 

priĉe (Prop, 1982: 12) ili u priĉe sa realistiĉki mogućim svijetom i likovima koji imaju jasne 

funkcije. Kao kod Propa, prva funkcija u priĉi je identiĉna, dakle: 

a) Jedan od ĉlanova porodice udaljava se iz kuće. 

 “Vala ja ne mogu više biti ovdi najamnik, nego idem po svijetu da štogod zaradim.” 

(NPBS, 1994: 56) Glavni junak postaje putnik sa jasnim nemirenjem sa postojećom 

situacijom i nejasno odreĊenim motivom puta, krećući se iz iskustveno poznatog svijeta u 

neizvjesnost drugog, nepoznatog. Odluka o putovanju je individualni svjesni ĉin. Poĉetkom 

puta poĉinje i drama glavnog junaka. Ništa više nije isto. Junak polazi u avanturu sa 

                                                      

17 Rijeĉ-dukat u knjizi Narodne pripovijetke Bosne i Sandţaka, Bosanska rijeĉ, Wuppertal, 1994. str. 56.  

 8 NPBS, skraćenica za knjigu Narodne pripovijetke Bosne i Sandţaka, Sarajevo, 1994. 
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prtljagom iskustvenog svijeta u kome su vaţili zakoni i zakonomjernosti toga svijeta u 

potpuno novi horizont oĉekivanja otvoren za uĉenje. Nejasan motiv i cilj putovanja, vidjet 

će se na kraju priĉe, ima svoje razloge u višeznaĉnosti zarade i cilja puta. Zarada moţe biti 

materijalno/novac, ali moţe biti i nešto što je vrednije od toga: znanje. 

 

b) Junak dolazi u dilemu u izboru izmeĊu materijalnog i duhovnog. 

“Zaradio si dvajes´ i tri dukata, il´ ćeš da ti dam samo tri dukata s halalom ili dvajes´ sa 

haramom – pita aga.” (NPB, 1994: 56) Dilema je vanjska i nametnuta glavnom junaku i 

pojavljuje se u funkciji prve nevolje ili nezgode na putu. MeĊutim, od junaka se jasno traţi 

da se odluĉi izmeĊu materijalnog (dvadeset dukata) i etiĉkog principa (halal-ĉisto) ţivota, 

ne iskljuĉujući sasvim materijalno (tri dukata). On se odluĉuje za etiĉki princip kao 

dominantni, iako je oĉigledno zakinut i već je to prvi rezultat putovanja; prvo iskustvo i prvo 

uĉenje. Putnik je već ostvario jedan od ciljeva putovanja i on postaje vlasnik iskustva i 

znanja, što ga, kao prvi uvjet, predisponira za pripovjedaĉa.  

 

c) Junaku se izriĉe zabrana. 

“More, nemoj graditi broda od sebe”  (NPBS, 1994: 56) 

“More, Ċe je mlada ţena, a star ĉojek nemoj ići na konak.” (NPBS, 1994: 56) 

 “Što si naumio, odumi”. (NPBS, 1994: 57) 

Zabrane izriĉe starac-mudrac koji je, sa svojom mudrošću i tajanstvenošću, sporedni, 

epizodni lik, a zapravo pomoćnik glavnom junaku na putovanju. Glavni junak vrlo skupo 

plaća ovu školu (tri dukata, znaĉi sva njegova višegodišnja zarada) koja daje samo 

potencijalno znanje još neupotrijebljeno, ne znajući da li će biti korisno. Ipak, u znanje 

investira sav svoj kapital, onaj koji je zaradio radom i emanira poruku svjesnog junaka; 

bogatstvo je u znanju.  

d) Zabrana se krši. 
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“Kad uĊe unutra domaćin pir-ihtijar, a ţena mlada kao djevojka. Musafir se zabrinu.” 

(NPBS, 1994: 57) 

Kršenje zabrane nije potpuno nego je samo djelimiĉno i tiĉe se samo jedne od tri zabrane ili 

savjeta, one druge kada se glavni junak, više stjecajem okolnosti, a manje svojom 

namjerom, našao u opasnosti. To je istovremeno i prva neugodna situacija, nezgoda na putu, 

a uzrokuje je ubica domaćinov (zamjenik kajmekanov) koji postaje i neprijatelj ili protivnik 

glavnome junaku. U narodnoj priĉi, za razliku od bajke, glavni junak je odmah svjestan 

posljedica kršenja zabrane, zbog toga je on u svim ostalim situacijama oprezan i priljeţan 

izvršilac svih naredbi koje mu izdaje pomoćnik. Protivnik glavnom junaku je mlada ţena 

koja, mada sauĉesnik u zloĉinu, pokušava sprijeĉiti glavnog junaka da doĊe kući optuţujući 

ga za djelo koje nije poĉinio. Ovo je sluĉaj udruţivanja više protivnika glavnog junaka. 

“Zakolji ti moga ĉo´jeka a ja ću zapomagati i reći da ga je musafir zakl´o.” (NPBS, 1994: 

57) Ovo je trenutak kada protivnik pokušava da prevari svoju ţrtvu i prebaciti mu svoju 

krivicu, radi sreće i ţivota s ţrtvinom ţenom. Iako je osnovni motiv ubice ljubav izmeĊu 

njega i mlade ţene, metode njegove realizacije su nemoralne i zloĉinaĉke i radi toga neće 

uspjeti, jer narodni pripovjedaĉ neće dopustiti da prevlada zlo.  

 

e) Ţrtva naivno dopušta da bude prevarena i time nehotice postaje sauĉesnik 

naprijatelju-protivniku. 

“E, šta ću, pobogu nejmam kud dalje, dao sam dukat za r´jeĉ, a konak me pribi baš kod stara 

ĉovjeka, a mlada ţena.” (NPBS, 1994: 57) 

Unatoĉ izriĉite zabrane glavni junak krši zabranu zbog ĉega upada u nezgodu, koja u 

pripovijeci pravi zaplet sa neizvjesnim završetkom jer prijeti opasnost da se prekine 

putovanje što znaĉi da se prekida fabula priĉe. Putovanje i priĉa, dakle, stoje u uzajamnom, 

komplementarnom odnosu, jedno drugo hrani, nema jednog bez drugog. Istovremeno, ovo 

je trenutak u priĉi kada ĉitalac definitivno staje na stranu glavnog junaka koji je nepravedno 

osuĊen i na izvjestan naĉin identificira se s njim, odnosno sa prirodnim osjećanjem pravde 

ĉiji je on nosilac. 

f)  Glavni junak se sam izbavljuje iz nezgode zahvaljujući aktivnom odnosu prema njoj. 
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“Izvadi iz dţepa zakrpu, i prisloni je na peš dţubeta kajmekanova zamjenika, kad ona 

odgovara ko prava.” (NPB, 1994: 57) 

Bez obzira što je glavni junak u pravu i što on nije poĉinilac zloĉina, on je u kritiĉnom 

momentu bio aktivan i priseban te branio svoju nevinost oĉiglednim argumentom; 

otkidanjem komadića tkanine sa krivĉeve odjeće. Glavni junak sam razrješava zaplet, a bez 

toga postupka njegova agonija bi se nastavila do tragiĉnog završetka, a ĉitalac bi ostao bez 

nastavka priĉe. 

 

g)  Glavni junak dolazi kući i sretno ţivi sa svojom familijom u duhovnom i materijalnom 

bogatstvu. 

“Konja doveo, pare donio, sretno ţivio, a od starog age ni traga nema.”  (NPBS, 1994: 57) 

Većinu zabrana glavni junak nije prekršio, ponašao se prema uputama mudrog pomoćnika, 

zato biva nagraĊen i materijalnim (konj i pare) i duhovnim (sretan ţivot) bogatstvom koje 

narodni pripovjedaĉ dovodi u istu ravan. Sretan ţivot znaĉi porodiĉnu idilu, zdravlje i 

putniĉko iskustvo, znanje koje postaje vlasništvo glavnog junaka. 

Šta smo mogli nauĉiti iz ove kratke priĉe i još kraće analize? Šta struktura narativnog 

postupka i funkcije u njemu znaĉe? Kolika je metaforiĉnost i alegoriĉnost priĉe, znaĉi, 

koliko je ona knjiţevnost? 

Prvo, priĉa i njezina fabula strukturirane su prema principu putovanja glavnog junaka. 

Fabula se pomiĉe prema tome šta je dalje bilo, odnosno šta se dogodilo na putu glavnom 

liku. Glavni lik poĉinje putovanje u polaznoj taĉki A (odlazak), traje do krajnjeg odredišta, 

cilja puta, u taĉki B gdje glavni junak boravi izvjesno vrijeme radi posla, zatim putovanje 

ide u suprotnom smjeru (povratak) od taĉke B do taĉke A, gdje se završava krug i glavni 

junak dolazi na polaznu taĉku. Na tom putu dogaĊaju se zgode i nezgode, što usporavaju 

putovanje, u kojima uĉestvuju epizodni likovi, pomoćnik i protivnik, koji pomaţu ili 

odnemaţu glavnom junaku.  

Glavni junak se vraća u polaznu taĉku, napravivši krug, ali više ne isti kao na polasku. 

Bogatiji i duhovno i materijalno, dolazi iz novog, drugaĉijeg svijeta bogatiji za iskustvo 
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pustolovine, samim tim drugaĉiji. U komunikaciji izmeĊu dva realna svijeta, posve 

odvojena i drukĉija, jedina veza je putnik i njegovo svjedoĉenje u obliku priĉe. Mijenja se 

samo putnik, a svjetovi ostaju konstante. Bloh misli da “loše putovati znaĉi kao ĉovjek 

ostati pri tom nepromijenjen. Takav putnik samo mjenja okolinu ne mjenjajući s njom i sebe 

samog.” (Bloch, 1996: 71) Putovanje je promijenilo svijest glavnog junaka, ĉime se tada 

mijenja struktura svijeta i njegovog odnosa prema njemu. 

Razlog putovanja je socijalno motiviran (junak nije mogao izdrţavati svoju familiju) a 

rezultat je otvorena pobuna u junaku (Vala, ja ne mogu više biti ovdi najamnik, nego idem 

po svijetu da štogod zaradim) izraţena jasnom odlukom da se promijeni stanje odlaskom u 

svijet. Priĉa o putovanju, u ovom sluĉaju doći će kao sekundarni ili ĉak popratni derivat 

putovanja, nešto što neminovno prati putovanje. Ona ovdje nije ispriĉana u ich, nego u er-

formi, ali je rezultat putnikovog iskustva sa puta. Stvarno putovanje ovdje se nije moralo ni 

dogoditi, moglo je ono biti fingirano, ali je u njegovoj kompozicijskoj i tematskoj strukturi 

osnovica; putovanje glavnog aktera i njegovo iskustvo. 

Moţemo li sliĉan metod primijeniti i na putopisni tekst? Moţe, ali to mora biti ciljani i 

paţljivo odabrani egzemplarni putopisni tekst, onaj koji moţe posluţiti kao putopisni 

arhetip. Dakako, takav se školski primjer moţe traţiti i naći u korpusu klasiĉnih putopisnih 

tekstova, romantiĉarske provenijencije, u kojim se kretanje izvodi pješke ili konjskom 

zapregom i gdje se putovanje odvija kao hronološki red dogaĊajnosti i gdje postoji 

hegelijanska namjera cjelovitog, zaokruţenog, dakle, potpunog doţivljaja svijeta. Takvu, 

posve pojednostavljenu narativnu strukturu, nalazimo kod starih bosanskih putopisaca 

Jukića, Sarajlića, Mulabdića i drugih. Neka nam kao ilustracija posluţi Mulabdićev putopis 

Kiseljak - Fojnica. (Mulabdić, 1974) 

 

“Da, kiseljak je dobar za tijelo, a Kiseljak i za tijelo i za dušu. Mnogi dolaze 

na nj, osjećajući neku manju ili veću bolju, a mnogi doĊu da se malo 

razaberu od teška rada ili dosade, pa se tamo okrijepe onim prirodnim 

krasotama, i zdrava tijela i ĉista duha idu kući opet na posao, pošto su tamo 

ostali pet, deset i više dana, već kako kome poslovi i “finansije” dopuštaju. 

Koliko je na me uĉinio utisak ţivot na Kiseljaku za cigla 24 sata, ne mogoh 
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otrpjeti, kao ono trajanov berber, a da se nekom ne ispovidim. Odavno sam 

se dopisivao s nekim zemljacima da se tamo sastanemo, pa dobivši vijest da 

su već tamo poţurih se prošlog petka ţeljeznicom do Visokog, a odavle u 

deleţansu, dakako, davši unaprijed forintu do Kiseljaka, te se vozih gotov 

sahat i po sve uz rijeku Fojnicu.” 

(Mulabdić, 1974:) 

 

Na samom poĉetku putopisnog teksta putopisac otkriva gotovo sve, najprije namjeru 

(“odavno sam se dopisivao s nekim zemljacima da se tamo ( u Kiseljaku, op. A.P.) 

sastanemo..”), zatim cilj putovanja je Kiseljak, klimatska banja kod Sarajeva, (“da, kiseljak 

je dobar za tijelo, a Kiseljak i za tijelo i za dušu”) i konaĉno razlozi, osnovi motivi, 

putovanja su dvojaki; hedonistiĉki i utilitarni. Prvi, turizam i lijeĉenje (“pa se tamo okrijepe 

onim prirodnim krasotama, i zdrava tijela i ĉista duha idu kući opet na posao..”), (“mnogi 

dolaze na nj, osjećajuć neku manju ili veću bolju u tijelu” ) i drugi, posredovati o izmeĊu 

doţivljene stvarnosti i ĉitaoca, znaĉi napraviti putopisni zapis (“ne mogoh otrpjeti, kao ono 

Trajanov berber, a da se nekom ne ispovidim”). Na kraju putopisac otkriva i opisuje sam ĉin 

odlaska na put, polaznu taĉku A, što je pretpostavljamo njegov rodni Maglaj, pa 

“ţeljeznicom do Visokog, a odavle u deleţansu… do Kiseljaka”, što je krajnji cilj njegovog 

putovanja, dakle taĉka B. Putopisac, dakle iz taĉke A odlazi na put sa jasnim ciljem i 

namjerama svoga puta i taj planirani svjesni i svojevoljni ĉin moţemo nazvati odlazak. 

Nakon toga slijedi putovanje ţeljeznicom, pa jedna stanica na putu, u Visokom, gdje 

putopisac mijenja prevozno sredstvo, i dolazak ţeljenom cilju, u Kiseljak, zatim slijedi izlet 

iz Kiseljaka u Fojnicu, da bi na kraju putopis završio povratkom, kao prirodnim krajem 

svakoga putovanja. Narativna matrica je, dakako, jednostavna i vrlo sliĉna, gotovo identiĉna 

sa onom prethodnom iz narodne priĉe. Putnik se prvo odluĉuje na odlazak, zatim putuje, 

kratko se zadrţava na usputnoj stanici, preduzima izlet u susjedno mjesto i konaĉno se 

vraća. Rezultat toga putovanja je putopisni izvještaj upućen ĉitaocu koji o tome putu ništa 

ne zna ili zna vrlo malo.  
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Morfologija putopisa   

“Samo znalac”, tvrdi Dean Duda “moţe postati pripovjedaĉem ili, drugim rijeĉima, 

pripovjedaĉ se legitimira kao znalac jedino ako svoje znanje prenosi. On je obaviješten o 

neĉemu, on nešto zna što drugi ne znaju i to ga od njih razlikuje.” (Duda, 1998: 41) Znanje 

je mrtvo ako se ne prenosi drugima, što ovdje uvodi krajnjeg konzumenta priĉe, dakle, 

ĉitaoca bez koga nije moguće ostvariti kompletan obavijesni kôd; pisac --- djelo---ĉitalac. 

Pisac i njegova priĉa imaju smisao tek ako je sve to prošlo kroz prizmu ĉitaoĉeve recepcije. 

Da bi proces uspio pisac mora ispuniti barem dva kriterija, prema Dudi, novinu samoga 

znanja i novinu naĉina pripovijedanja. (Duda, 1998: 41) Znanje i naracija, odnosno njezina 

stilska eksplikacija dovedeni su praktiĉno u istu vrijednosanu ravan putopisne pripovijedne 

situacije. Znanje i postupak njegovog prenošenja na objekat, tj. ĉitaoca moraju biti 

komplementarni. Ako je znanje rezultat putovanja, njegove eksplikacije ĉitaocu ne mora 

biti, nego je ona posljedica talenta, pripovjedaĉkog dara ili bogatog narativnog iskustva. 

Putovanje i zanimljivost znanja mogu poboljšati narativni postupak dok ljepota narativnog 

postupka ne moţe nadomjestiti izostanak interesantnosti. Putovanje i priĉanje uvijek se 

dogaĊaju u novom prostoru i vremenskom slijedu, a na putu se, kao prepreke ili pomoći 

glavnom akteru, pojavljuju razni dogaĊaji koje smo već imenovali kao zgode i nezgode. 

Pripovjedaĉ u novi prostor unosi sebe i svoje iskustvo starog, iskustvenog prostora sa 

otvorenom mogućnošću prijemĉivosti za novo. One predstavljaju putopisni zaplet u kome 

pratimo zanimljive odnose. Aristotel tvrdi kako “jedan dio svake tragedije ĉini zaplet, a 

drugi rasplet”. To znaĉi da su svi dogaĊaji koji se odigraju u putopisu do zgode ili nezgode 

pripadaju zapletu, a svi nakon svojina su raspleta. Slijedom te logike, u putopisu ima više 

zapleta i više raspleta, ako ih tako moţemo nazvati. Zaplet doţivljava kulminaciju kada se 

stvari kompliciraju do te mjere da nuţno traţe razrješenje, da bi se priĉanje nastavilo. Zaplet 

je sve ono što se, u prethodnoj narodnoj priĉi, dogaĊalo do trenutka gdje glavni junak 

prelazi iz nesreće u sreću ili iz sreće u nesreću. To je nadalje trenutak u kome se ritam 

pripovijedanja ubrzava uvoĊenjem kinetiĉkih, dinamiĉkih motiva u statiĉnu situaciju 

linearne fabule, radi primicanja raspletu dogaĊaja. Komplikacija na putovanju je vrhunac 

zapleta i njegov dramatski vrhunac. Komplikacija je posljedica realne situacije na putu, a 

nije rezultat umjetniĉke putopišĉeve spekulacije. 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

93 

 

Postoji stvarno i fiktivno putovanje u knjiţevnom pripovijedanju, prvo koje se odvija po 

principu dogaĊajnosti, izmeĊu taĉke A i taĉke B, u kome uĉestvuje glavni junak ili autorski 

pripovjedaĉ i drugo, gdje kretanja u prostoru i vremenu nema nego se sve dogaĊa u mašti 

pripovjedaĉa. Takvo priĉanje u kome je okosnica fingirano putovanje moţe ĉesto biti 

zanimljivije ĉitaocu nego stvarna a neinventivno ispriĉana dogaĊajnost. Stvarno putovanje 

podrazumijeva postojanje puta i njegovog cilja, prevoznih sredstava, miris znoja i prašine, 

umor, glad, susrete sa postojećim ljudima, nesporazume, lutanja, objektivne i subjektivne 

probleme. Drugim rijeĉima, stvarno putovanje mora biti jasno omeĊeno vremenskim i 

prostornim okvirom putovanja. 

Fingirano, fiktivno putovanje lišeno je svega onoga što je struktura stvarnog, i rezultat je 

snaţne putopišĉeve mašte koja, kao apstrakcija, nije ograniĉena niĉim stvarnim osim 

krajnjim dometima domišljaja i dubinom stvaralaĉke imaginacije. Izostanak pokretanja 

tijela u stvarnom vremenu i prostoru, nadoknaĊuje se subjektivnom slikom mogućeg svijeta 

pa je zato njegova knjiţevno-estetska vrijednost potencijalnija. Namjerno je reĉeno 

potencijalnija, jer maštovna slika putovanja nije sama po sebi garancija knjiţevno-

umjetniĉke vrijednosti putopisa, ali jest znaĉajan preduvjet tome. Ostaje, naravno, i ovdje 

pitanje knjiţevne eksplikacije putovanja kao temelja svake komunikacije sa ĉitaocem. 

Zuko Dţumhur je svojevremeno priĉao kako je bio pozvan da ispriĉa svoje zgode s 

putovanja na Kolarĉevom univerzitetu u Beogradu. Budući da dolazi iz Azije i egzotiĉnih 

krajeva njegovo je priĉanje moglo biti zanimljivo velikom broju slušalaca. I tako je i bilo. 

MeĊutim, ne malo se iznenadio kada je ustanovio da istinite dogaĊaje ljudi slušaju skoro sa 

ravnodušnošću, ali kad se odluĉio na fingirano priĉanje nepostojećih zgoda sa svoga puta, 

zanimanje je naglo poraslo. Vaţniji je, dakle, za ĉitaoca ili slušaoca, svejedno, naĉin 

eksplikacije dogaĊajnosti nego da li ona ima stvarnu podlogu u zbilji. Paţnju i znatiţelju 

moţe pobuditi majstorstvo naracije, a ĉitaoĉeva pronicljivost i mašta nadomješćuju 

izostanak faktografskog u priĉi, dok obrnuto stvarni dogaĊaji ne mogu probuditi i 

nadomjestiti slabost naracije. Zato je narativnost i uopće naĉin prenošenja znanja na ĉitaoca 

vaţniji u komuniciranju sa konzumentom od kakvoće i koliĉine toga znanja.  

 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

94 

 

Šta je putopis? 

Putopis je knjiţevni ţanr u kojem, na temelju putovanja, posreduje ono što je putopisac 

stvarno vidio (kultura, ljudi, spomenici, arhitektura, uopće predmetna stvarnost), što je 

doţivio (zgode, nezgode, dogaĊaji s njim u vezi), šta je nauĉio (historija, mentalitet, zakl-

juĉci, zapaţanja )i, konaĉno, kako je to ispriĉao. Budući da je njegova “dogaĊajna struktu-

ra” realna i vjerodostojna (stvarno putovanje i predmetna stvarnost), putopis je fakcionalna 

literatura sa svim posljedicama takve atribucije. Ipak, ne treba iskljuĉiti i fikcionalne epi-

zode, koje se mogu naći u putopisu.  

Matko Pejić, u eseju “Putopis”, tvrdi da putopisac mora biti i znalac i umjetnik i da mu os-

novni spisateljski talenat mora biti poduprt višestrukom verziranošću o svemu i svaĉemu, a 

mora posjedovati i ”savršen mehanizam svih pet ĉula” i time se stavlja u odbranu putopisa, 

a protiv mišljenja koja ga iskljuĉuju iz umjetniĉke proze. Ako je putopis jedna od najslo-

bodnijih knjiţevnih vrsta, onda se ta sloboda iskazuje, na jednoj strani, u njegovoj otvore-

nosti prema mnoštvu knjiţevnih vrsta: pjesmi, noveli, eseju, reportaţi, zapisu, a na drugoj 

strani, sloboda je i u tome što ga pišu slikar, psiholog, istoriĉar, knjiţevnik. Putopis je prvi 

medij i prilika da se ispolji višestruki umjetnikov dar, zbog toga što je putopis nezauzdan i 

nesputan kanonima, teorijom i šemama. Oĉigledna otvorenost i prednost putopisa, u odnosu 

na druge vrste jeste prije svega, njegova sugestivnost, prvotnost utiska, autentiĉnost 

svjedoĉenja, zatim sloboda stilskih sredstava i kompozicijskih postupaka. Ove prednosti, 

generalno gledano, osiguravaju putopisnu prvoklasnu medijsku zanimljivost, ali obavezuju i 

na knjiţevnu istinitost i vjerodostojnost predoĉavanja. Što se tiĉe putopisa i njegovog 

znaĉaja sa kulturno-historijskog i literarnog stanovišta, on je prije svega subjektivnaa slika 

svijeta koju stvara putopisac. Prednost pripada unutrašnjim i vanjskim faktorima: duhovnos-

ti, prijemĉivosti za utiske, obrazovanju, odgoju, predrasudama, dok drugi plan ĉine spoljni 

faktori: predio, grad, kultura, motiv, društveni i istorijski odnosi. “Predjel je finta” tvrdi 

Pejić, te ne prihvata da putopis prvo bude proza pa tek onda slika, koju ĉine spoljni faktori. 

Umjesto zaokruţene kompozicije, putopisac nudi ”nizanje dojmova” kao redoslijed puto-

vanja, situaciju po situaciju, tako da nas putopisac vodi kroz prostor i vrijeme. Zapravo, mi 

se dobrovoljno prepuštamo piscu, srazmjerno ĉinjenici koliko je on pouzdan vodiĉ ili, jed-

nostavno, koliko mu vjerujemo. On za nas opservira, percipira, pravi izbor, montira utiske i 
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saznanja. Ĉitaoĉevu glad za putovanjem, novim saznanjima, slikama, licima, predjelima, 

kulturama i obiĉajima, najbolje utoljuje putopis. Putopis se sastoji od fragmenata i fragmen-

tarnog priĉanja. Osobitost u odnosu na druge prozne vrste, slike i likovi javljaju se samo 

jednim i nema ponovnih susreta. Njihova pojava nije preduvjet, niti su one posljedica neke 

prethodne slike ili lika. Pojave, dogaĊaja i lica teku kao na filmskoj vrpci, bez repriziranja, i 

bez dublje psihološke motivacije njihove pojavnosti.  

Francuski strukturalisti markiraju tri oblika priĉanja; obavještavanje, oznaĉavanje i 

izraţavanje, pa bi slijedeći taj nauk trebalo oĉekivati da obavještavanje, kao oblik priĉanja, 

najviše pripada putopisu. Ipak, ako je putopis puko obavještavanje, putopis je slab. Zato će 

I. Lovrenović ustvrditi da “za korpus tekstova iz starije bosanskohercegovaĉke knjiţevnosti 

(dakle do Jukića), koji se mogu tretirati kao putopisi, moţe se reći da knjiţevnu relevantnost 

ostvaruju (kao i ako je ostvaruju) “nehotiĉno”, bez svjesnih knjiţevnih ambicija svi oni 

dakle, pripadaju funkcionalistiĉkom, pragmatiĉno-utlitarnom tipu spisateljske proze”. 

(Lovrenović, 1985) To će reći, da je njihov najvaţniji cilj i oblik pripovjedanja, 

obavještavanje, a to znaĉi izostanak knjiţevnih oblika. Obavještavanje se, radi toga, ne 

moţe naprasno osuditi i protjerati iz putopisne proze, jer ono i dalje ostaje njena znaĉajna i 

nezaobilazna karakteristika, samo je pitanje mjere i odnosa drugim knjiţevnim modelima 

priĉanja. Putopis je bolji, knjiţevniji, poetskiji, stilskiji, putopisniji, srazmjerno uĉešću 

oznaĉavanja i izraţavanja u strukturi ove knjiţevne vrste. Zašto pisati putopise i ĉime je 

pisac podstaknut u trenutku nadahnuća, teško je odgovoriti, ali izvjesno je da ga uzbuĊuje 

drugaĉiji pejzaţ, zemlja, narod i obiĉaji, da ga potiĉe vlastita sklonost za percepiranje rele-

vantnih stvari, da ga nosi radoznalost i pjesniĉka ljubopitljivost pred novim, da ga mami 

spoznaja o zemlji u koju putuje, da ga hrani tolerancija prema drugim, da ima potrebu da 

ispriĉa priĉu. Mnogi putopisci ispriĉaju ono što su vidjeli, manje njih ono što su vidjeli i 

ĉuli, još manje ono što su vidjeli, ĉuli i osjetili i tek mali broj onog što ispriĉaju i što su vid-

jeli i ĉuli i osjetili i, na koncu, šta su mislili.  

Nema ozbiljnijeg putopisa koji ne posjeduje znanstveno-geografsku crtu, jer pisac osjeća 

potrebu da odmah na poĉetku, odredi svoju lokaciju, stvarnu na terenu, zbog mnoštva razlo-

ga, koji se tiĉu, prije svega, ĉitalaca, ali i putopisca. Ovim odreĊenjem koordinata saznaje-

mo prostor u kome moţemo već imati informacije u smislu predrasuda ili ispravnih sudova, 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

96 

 

pa nam pišĉevo viĊenje sluţi da potvrdimo ili korigiramo svoje mišljenje, zatim na temelju 

podataka odreĊujemo se prema tom prostoru sa aspekta doţivljaja prirode (ako piše o plani-

nama, moru, pustinji), ili sa aspekta kulture i civilizacije, ako piše o gradovima. Duĉićeva, 

recimo, putopisno-geografska komponenta (Gradovi i himere), ide od evropskog civiliza-

cijskog kruga (Francuska, Švajcarska), pa preko mediteranskog (Italija i Grĉka), prema 

ekumeni, najstarijem poznatom svijetu (Palestina i Jeruzalem). Matko Pejić u Skitnjama ide 

ka sjeveru Evrope (Poljska, MaĊarska, Belgija), a polazi od panonskog kruga koji oĉigledno 

korespondira sa sjevernom Evropom i koji je blizak pišĉevom osjećanju i iskustvu ţivota. 

Geografske prostore krajnjeg sjevera Evrope (Danska, Norveška), otkriva Isidora Sekulić u 

Pismima iz Norveške, i na taj naĉin nas pribliţava prostorima koji su do tada bili sasvim 

nepoznati. Jukićeva geografija sadrţana je u naslovima njegovih putopisa Putovanje iz Du-

brovnika, preko Hercegovine u Fojnicu, ili Putovanje u Carigrad. Rastko Petrović otkriva 

nepoznatu geografiju Afrike, a Zuko Dţumhur Mediteran i Aziju.  

Ovo ubiciranje mjesta dogaĊaja, istovremeno je i odreĊenje liĉnog, sentimentalnog odnosa 

prema tom prostoru od strane putopisca, jer je izbor geografskog prostora višeznaĉno indi-

kativan i otkriva funkcionalnost putopisa. Traţenje uzroka, traganje za kulturološkim vri-

jednostima ili uspostavljanje odnosa prema tom geografskom prostoru stoje u osnovi njego-

vog izbora. Putopis, sa jaĉom geografskom komponentom, predstavlja, s jedne strane, 

znaĉajan nauĉni doprinos geografiji, dok s druge strane, opis proputovanih predjela ili ze-

malja samo je dobar povod putopiscu za široko umjetniĉko osmišljavanje i stilsko 

izraţavanje, jer se po naĉelu geografskog premještanja komponira putopis, kao logiĉan sli-

jed dogaĊaja. Geografski pojmovi, koji su zanimljivi putopiscu mogli bi se poredati ovim 

redom : priroda, ljudi, naselja, putevi, mostovi. Dragiša Ţivković tvrdi da se “putopis sastoji 

od opisa prirode i naselja te zemlje, opisa ljudi i naĉina njihova ţivota, opisa dogaĊaja, koji 

su se desili piscu u toj zemlji i razmišljanja koja je pisac povodom svega toga imao.” 

(Ţivković, 1961 : 247) Prvi dio tvrdnje koji anticipira opis prirode, naselja, ljudi i njihova 

ţivota je, zapravo, geografska komponenta putopisa. Ona je neizbjeţna i nju prakticira 

većina putopisaca pa se to moţe uzeti kao zakonitost. Putopis, dakle, sadrţi znanstveno-

geografsku komponentu. Za oĉekivanje je da putopisac “vjerno i objektivno opiše geo-

grafske elemente, jer su oni znaĉajan putokaz ĉitaocu u saznajno-informtivnom smislu, 
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podloţni provjeri i konaĉno ĉine okosnicu kompozicijskom redosljedu dogaĊaja u putopi-

su.” Geografsku komponentu, putopisci izraţavaju taĉnom topografijom, na osnovu koje se 

moţe pouzdano izvesti karta ili maršruta pišĉevog putovanja, potom izraţavaju atomosferu 

prirode i klimatskih uvjeta odreĊenog podneblja, upoznaju gradove i stanovništvo, naĉin 

privreĊivanja, saobraćaj, veze pa ĉak i taĉan reljef proputovanih predjela ili, još dalje, geo-

tektonsku analizu zemljišta (Alije Isakovića, P.K.K, Mostar).  

 

“Makedonski kraj kojim smo netom protutnjali našom ostarjelom 

“kornjaĉom” bio je danas najtopliji u Evropi. Sedadeset dana bez kiše, 

ĉetrdeset podjeljaka u hladu. Usijani pijesak i vrela prašina, kao od pamtivi-

jeka. Demir-kapija sliĉna prepeĉenoj rudniĉkoj haldi, gola, hrapava i 

bešćutna; a Pelagonija, poslije Bitolja i prije bijela Prilepa, koji nije bijel 

već modar u kasnom suncu kao rastopljeno zlato, pšeniĉna, nabrekla, tek 

pokošena, izduţena kao trudniĉko stegno. Pored puta mladi jablani, 

naborana staraĉka lica, raskriţena lubenica, muhe, magarad i muzika s 

tranzistora. Ponekad zaustavimo, bez osobitog razoga, ponekad odmah 

minemo za prvi bijeg, za drugi bijeg, već izbrazdan vododerinama, zatim 

presijecamo bezvodna rijeĉna korita i duga neka bujiĉna korita, zagušena 

granitnim valuticama, minemo poneko krţljavo drvo i krdo bivola. Svud 

sipka, ţedna, strusno razgolićena zemlja, biblijskih boja, zemlja duhana, 

vina, ţena i opijuma.” 

(Isaković, 1984/1985: 114) 

 

Ovaj odlomak iz putopisa Trudovi dneva, moţe posluţiti kao paradigma za podrobnu 

analizu geografske komponente sa svim njenim strukturnim elementima. Suša i visoka 

temperatura ukazuju na osnovne komponente mediteranske klime u Makedoniji, a pijesak i 

vrela prašina asociraju na pustinjski ugoĊaj. Gradovi na putu poredani po topografskom 

redosljedu, ovlaš karakterizirani stilskim figurama. Susret sa Prilepom, atributom “bijeli”, 

referira na Prilep iz epske pjesme, liĉi na susret sa starim znancem. Tek pokošena pšenica, 

lubenica, muhe, i naborana staraĉka lica upotpunjuju pejzaţ i personifikaciju teţak, teţaĉki, 
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mediteranski ţivot. Prvi i drugi brijeg otkriva reljef predjela, a vododerine bezvodna rijeĉna 

korita, uramljuju sliku zemljinog tla, izloţenog spoljašnim faktorima i erozionim silama, 

pustog i ogoljelog do ponekog krţljavog drveta. Krdo bivola upotpunjava biološku 

komponentu, a u posjednjoj reĉenici sintagme “zemlja duhana”, vina, ţena i opijuma”, u 

krajnjoj liniji ocrtava privrednu sliku vog vrelog i sumornog kraja. Ako se izuzmu liĉni 

doţivljaj i stilski potupak, ovaj klasiĉni geografski obrazac koji uokviruje putopis A. 

Isakovića snaţno determinira sve što je viĊeno i doţivljeno. Putopisac je vrlo analitiĉan i 

skoro nauĉno dosljedan u opserviranju predjela, koga prelama kroz prizmu subjektivnih 

osjećaja i nudi nam ga kao poseban umjetniĉki svijet. Dţumhurova geografija u Pismima... 

je nešto jednostavnija i samo je ovlaš dotaknut geografski element. 

 

“Valja preći Hindukuš, pa dugo putovati ravnicom dok se u daljini ne 

ukaţu, kao ĉivit, modra kubeta Mezarišerifa. Danas treba prevaliti silne 

klance i klisure pa onda dugo putovati stepom dok se negdje sa zapadne 

strane ne ukaţe ĉudesni Mezarišerif, malo poznat i jedva uoĉliv u 

zemljopisu, ali zato velik i slavan u veronauci.” 

(Dţumhur, 1974: 77) 

 

Ovo je geografija putopišĉevog putovanja, to je ono što on vidi dok putuje, ono što se 

izdvoji svojom posebnošću ili analoškom sliĉnošću.  

Druga, nimalo manje vaţna, komponenta putopisa jeste njegova historijska dimenzija, koja 

je nezaobilazna jer baca svjetlost retrospektivno i osvjetljavajući stvari u prošlosti daje 

odgovore iz sadašnjosti. Svaki susret sa narodom druge zemlje i sa njegovom ukupnom 

nacionalnom kulturom ili njenim kulturnim obrascem, podrazumijeva minimum historijskog 

poznavanja prošlosti tog naroda, jer u protivnom, niti jedan sud izreĉen o tom narodu, nema 

svoju teţinu. Historijska reminiscencija, kazana u putopisu, ili pak podrazumijevana, to jest 

nauĉena, daje putopiscu pravo na zakjuĉivanje o historiji naroda. Ovo podrazumijeva široko 

istorijsko obrazovanje, poznavanje bitnih historijskih elemenata koji su u historiji toga 
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naroda odigrali ulogu onih meĊaša, kada je njihova nacionalna kultura doţivjavala procvat 

ili je mijenjala kulturni obrazac. 

“Grci su u ovom gradu podigli mnogo crkava. Rim je zidao katedrale i 

kupole. Jermeni imaju svoje manastire. Ruski carevi darivali su ikone od 

suhog zlata”. 

(Dţumhur, 1974: 77) 

“Francuzi su prvi koji su ostvarili svoje nacionalno ujedinjenje, jer za 

vrijeme Luja XI, oni su bili prvi koji su imali jedan tipiĉni nacionalni rat sa 

bitkom na Velmi, govori se o naciji kao moralnoj i etniĉkoj zajednici; dotle 

je reĉ nacija bila nedovoljno jasna, magovita, konfuzna”. 

(Duĉić, 1969: 72) 

 

U prvom sluĉaju Dţumhur nas upoznaje sa historijom materijalne kulture i sa 

multikulturnim utjecajima na duh jednog naroda, a na drugoj strani, Duĉić historijski vodi u 

vrijeme artikulacije prve nacije u zapadnoj Evropi, na francuskom primjeru. Jednu od 

najzamršenijih historijskih analiza ostvaruje npr. Artur Evans u uvodu svoga putopisa 

Pješke kroz Bosnu i Hercegovinu gdje pravi zaseban pregled historije Bosne. Pored 

historijskih fakata, neki putopisci (Jukić, Sekulić), upoznavaju nas sa historijskom prošlošću 

naroda, kroz legende i povijesne motive, pa Jukić, u trenutku dok opisuje rijeku Bunu, 

spominje Porfirogeneta, komunicirajući tako sa historijskim izvorima.  

 

Izvori putopisa 

Alberto Fortis (Giovanni Battista Fortis) je smatrao, kao zajedno sa zanimljivim prirodnim 

pojavama, obiĉajima i natpisima, cjelovitosti slike zemlje i njenih ljudi mogu doprinijeti 

knjiţevna i historijska djela starih autora. Ovdje dolazimo do pitanja izbora historijskih 

podataka koji sluţe putopiscu, a koji su, prije svega, stvar autorovog izbora, ali i stvar 

mogućnosti da se doĊe do odreĊenih podataka. Izbor je, dakle, sasvim subjektivni ĉin i 

zavisi od autorovih namjera i ciljeva putovanja. Izvori kojima se sluţe putnici, pored 
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nacionalnih historija, ĉine razni historiografski spisi, enciklopedije, knjiţevna djela, drugi 

putopisci, spomenici, historija umjetnosti, pa sve do turistiĉkih vodiĉa. Skladno broju izvora 

sa pouzdanošću njihovih podataka stoji i kvalitet historijske komponente svakog putopisa. 

Nije sporno, dakle, da većina putopisa ima pored geografske i historijsku komponentu, ali 

odmah treba reći da je većina putopisaca odabirala fragmente kulturne historije pojedinih 

naroda i time pratila stvaralaĉku nit konstruktivnog duha svakog naroda. Sasvim je prirodno 

da putopisci prave odabir u historijskoj baštini po principu prisutnosti spomenutog 

konstruktivnog duha naroda, koji je bivao potaknut ljubavlju i stvaralaĉkim nadahnućem, a 

na štetu perioda stvaralaĉke destrukcije. Putopisca, zbog toga, prvenstveno zanima 

historijska ukupnost duhovnih i materijalnih dobara, onih od magistralnog znaĉaja, a zatim, 

ukupnost kulturalnih utjecaja većeg ili manjeg znaĉaja za nacionalni kulturni profil. Tako se 

o historijskom razvitku kulturalnog ţivota naroda, mada iz sasvim subjektivnog rakursa, 

govori i o kulturama raznih epoha te o onim kulturama koje su imale znatnog utjecaja na 

formiranje ukupne kulture ĉovjeĉanstva (visoke kulture drevnog Istoka, kao i grĉko-rimska 

kultura). Dometi kulture jednog naroda ĉesto sluţe autoru za kompariranje sa drugim, te u 

odnosu na svoju kulturnu baštinu (Duĉić, Dţumhur) za traţenje vlastitog kulturnog 

identiteta ili za traganje za arhetipovima raznih kultura. Na temelju tih istraţivanja i 

kompariranja, putopisac sudi o naciji, ocjenjujući odnos materijalnog i kulturalnog progresa, 

stepen društvenih odnosa i nivo civilizacijske uljuĊenosti.  

Kulturno-historijska komponenta prisutna je u većini putopisa, a istovremeno predstavlja 

rendgenski pogled u dubinu kulturalnog i duhovnog bića ili “genija” jednog naroda, iz 

pozicije autora koji na taj naĉin odreĊuje svoj odnos prema tom narodu. Na drugoj strani, on 

je retrospektivni putopis u historiju. Tako putopis, pored geografske, prostorne horizontalne 

dimenzije, u historijskoj komponenti dobiva i vremensku, vertikalnu, odnosno dijahronijsku 

komponentu.  

Treći i najvaţniji od informativno-znanstvenih elemenata svakog putopisa jesu etnologija i 

etnografija. Prva, shvaćena kao nauka i opće shvatanje naroda i najrazliĉitijih manifestacija 

ţivota, a druga u smislu opisne, primijenjene djelatnosti ljudi kroz razliĉite forme 

izraţavanja. Etnografija je, zapravo opisni dio etnologije, a opisuje društvenu i duhovnu 

kulturu, potom materijalnu (ţivot, obiĉaj, vjerovanje, upotrebne predmete, graĊevine), i ona 
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predstavlja empirijski dio etnologije. Ovo je najvaţniji dio putopisa zbog toga što geografs-

ka i historijska komponenta, u suštini informativne, sluţe iskljuĉivo kao priprema za formi-

ranje etnološkog suda, odnosno, one su uvjet da pisac percepira, komparira i sudi manifesta-

cijama duha i kulture. Etnološka komponenta je krajnji cilj svakog putopisca i vrijednost 

putopisa mjeri se po dubini dometa, upravo, ove komponente, jer se, izmeĊu ostalog, u njoj 

mora pokazati sva umješnost i snaga objektivnog posmatranja, znanje antropologa, nerv 

psihologa, dar istraţivaĉa, elokvenciju obrazovana i inteligentna pisca, kao i maksimalna 

kulturna toleracija. Pri tom je najvaţnije etnografiji prići bez predrasuda, zlih namjera i una-

prijed zauzetih stavova, već pisac svoje stavove formira, tijekom promatranja i kritiĉkih 

opservacija, ali s mnogo ljubavi, humanizma i duhovne radoznalosti za drugo i drugaĉije. 

Oboruţan znanjem iz historije i kulture zemlje i naroda, studiozno pripremljen, putopisac 

odlazi u pohode narodu da bi ga posmatrao, doţivio i opisao. Da bi otkrio dušu toga naroda, 

potreban mu je iskriĉav um, izoštrena moć zapaţanja te naroĉito moć odabira ĉinjenice. Nije 

teško zakljuĉiti da će etnografska komponenta, isto tako, stajati u uzajamnoj zavisnosti sa 

pišĉevom obrazovanošću, općom i konkretnom kulturom, uroĊenom duhovnom 

razdoznalošću i mogućnošću selektiranja egzemplara.   

 

“U Madridu je arhitektura nemaĉka, toalete pariske, kuhinja levantinska, ho-

teli engleski, lenost arapska, moral grĉki”. 

(Duĉić, 1969 : 72) 

 

Arhitektura, toalete, kuhinja, hoteli su, bez sumnje, znaĉajni elementi materijalne kulture i 

konkretno su naslikani na etnografskoj mapi Madrida, a uz to pisac iskazuje svoju široku 

informiranost mogućnošću kompariranja, koje je zbunjujuće, jer na jednom mjestu 

obuhvaćamo elemente kulturnih obrazaca; njemaĉkog, pariskog, enegleskog, arapskog itd.  

 

Posmatranje  
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Putopišĉeva vizuelna percepcija je misaoni proces, bolje reĉeno, mozgovni proces, koji se 

zbiva od trenutka kada tijelo, predmet, lik svojim svjetlom ili svojom radijacijom djeluje na 

ĉula do trenutka formiranja konaĉne slike (predstave) o tom predmetu, u našoj svijesti. Per-

cepcija od (lat. percipere) znaĉi upravo taj proces koji kreće od opaţanja, preko primanja 

utisaka pa do poimanja i primjećivanja predmeta ili pojave. Brojne varijacije reflektiranog 

svjetla (boje, nijanse i forme) putopišĉev mozak, u zavisnosti od iskustva, namjere i hori-

zonta oĉekivanja, razvija ideju o predmetu, o prostoru u kome boravi putopisac. Ovaj proces 

smislene, intencionalne organizacije dogaĊa se u mozgu i kranji njegov rezultat jeste reflek-

sija slike u našoj svijesti koja je više-manje realna i egzaktna. Kako ljudsko oko nije kamera 

koja reflektira sliku objektivne stvarnosti, onda u procesu organizacije slike, sudjeluju razni 

ĉinioci koji je modificiraju i mijenjaju do subjektivnosti. Ako cijeli taj proces posmatramo 

iz vizure umjetnosti i umjetniĉkog viĊenja stvari, onda izostanak objektivnosti nije hendi-

kep, nego prednost jer se umjetniĉki doţivljaj svijeta temelji na individualnim, dakle subjek-

tivnim interpretacijama realne slike svijeta. Ustvari, u tome i jeste ljepota umjetnosti.  

Morfologija procesa stvaranja slike polazi od realne pozicije posmatraĉa i objekta 

posmatranja, koji stoje suĉeljeni, suprostavljeni, postavljeni u ravan subjekta (putopisca) 

koji svjesno, smisleno stoji ispred predmeta i objekta koji, svojim kubusom, veliĉinom, 

pokretom, ljepotom, stoji u prostoru potpuno nezaiteresiran i miran na pojavu posmatraĉa. 

Ipak, on snaţno emanira vlastitu energiju prema posmatraĉu pa se pozicija subjekta i 

objekta ĉesto izmjenjuje. U tom meĊusobnom odnosu i ozraĉju subjekta i objekta fermentira 

se posmatraĉki dar i sposobnost uoĉavanja detalja i bitnih karakteristika objekta ili prizora i 

zbivanja u prostoru. Posmatraĉki dar i uroĊenu prijemĉivost za podraţaje iz prostora i 

ţivota, teoretiĉari umjetnosti i knjiţevnosti smatraju, pored inspiracije, najznaĉajnijom 

osobinom umjetnika i najdragocjenijom predispozicijom za nastanak umjetnine. 

Posmatranje je tako najorganiziraniji sistem i naĉin kontakta umjetnika i okoline, prostora i 

uopće vanjskog svijeta zbog ĉega je njegova referencija posredovana autoreferencijom. Zato 

je posmatranje jedan od kljuĉnih pojmova teorije autoreferencijskih sistema u istraţivanju 

njemaĉkog sociologa N. Lumana (Luhmann). Luman pojam posmatranja apstrahira od 

svakodnevnog znaĉenja koji je imanentan ljudskoj svijesti i tretira “kao temeljnu operaciju 

ne samo psihiĉkih, već i organskih, neurofizijologijskih i socijalnih sistema.” (Biti, 1997: 
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321) Operacija posmatranja, prema Lumanu, sastoji se od dva dijela: razlikovanja i 

oznaĉavanja, koje on uzima prevodeći pojmove Spensera Brovna (Spencer Brown) 

distinction i indication. (Brown, 1971) Na kraju oznaĉena strana potiskuje neoznaĉenu i 

pokazuje da je posrijedi operacija razlikovanja, pa prema tome posmatranje uvijek 

podrazumijeva izbor slike u okviru razlike. Suvišno je reći kako se umjetnik-realist trudi da 

objekat posmatranja vidi realno i da pri tome otkrije njegove tipiĉne crte, ali istovremeno on 

nastoji da njegovo posmatranje bude posve originalno i doţivljeno iz subjektivne vizure, 

onako kako to niko prije njega niko nije vidio. Tako putopisac u poznatom otkriva 

nepoznato insistirajući na dinstinktivnim osobenostima objekta i uzdiţući njegove znaĉajke 

na nivo subjektivnog, a to znaĉi umjetniĉkog poimanja.  

 

Proces selekcije  

Selekcija (od lat. seligere) znaĉi odabir, izbor, izluĉivanje, stvaranje selekcije, 

reprezentativnih uzoraka neĉega. U našem sluĉaju to je izbor objekta posmatranja i njegovih 

osobenosti. Mnogo je faktora koji utjeĉu na umjetnikov izbor i ovdje dolazimo do drugog 

znaĉajnog odnosa; odnos objekta prema subjektu u trenutku suoĉenja i posmatranja jer je, 

kako smo rekli, odnos uzajaman. Ĉime se onda objekat nameće posmatraĉu bez obzira na 

njegov cilj i zacrtani program i unatoĉ općepoznatoj navici automatiziranog apstrahiranja i 

zanemarivanja predmeta u prostoru u oĉima posmatraĉa? Koje su zamke koje objektivna 

stvarnost postavlja posmatraĉu i koji su to kritiĉni momenti koji odluĉuju o tome šta će u 

procesu selekcije ostati “ţivo”?  

Predmeti se najprije nude putopišĉevom oku principom inteziteta boje, svjetlosti i plastike. 

Neutralno obojeni, slabo osvijetljeni i loše teksturirani objekti ostat će u sjeni, neprimijećeni 

i izvan selekcije, barem u prvom sloju posmatranja. Selekcija će istrajavati i po principu 

kontrasta koji ima veliku snagu u vizuelnoj percepciji, a mogućnošću realizacije razliĉitog 

stepena kontrasta mogu se ostvariti razliĉiti efekti u procesu selekcije. Kontrastnost u slici 

moţe se ostvariti u boji, svjetlosti, teksturi, kompoziciji strukture. Principom pokreta ili 

sugeriranjem kretnje privlaĉi se intezivno paţnja posmatraĉa jer pokreti ljudi, ţivotinja ili 

saobraćajnih sredstava brzo mijenjaju vizuru i izgled slike i prostora.  
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U procesu selekcije objekta posmatranja i njegovih specifiĉnosti primarnu ulogu ima 

postavljeni cilj posmatranja. Poznato je da sakupljaĉ gljiva primjećuje samo gljive u šumi. 

Nas prvenstveno zanimaju slike koje su relevantne prema unaprijed postavljenom programu, 

a ostale ili će ostati u sjeni programiranih ili ih uopće nećemo primjetiti.  

Principom opetovanja percipirani objekti postaju zanimljivi, iako sami po sebi nisu izazvali 

nikakvu paţnju. Tek u ritmu naizmjeniĉnog ponavljanja oni bivaju primijećeni i registrirani. 

Element opetovanja moţe biti boja koja svojim ponavljanjem ili bezbrojnim varijacijama 

ĉini dio spoljnog svijeta ĉovjekovog okruţenja. Svijet boja daleko je izraţajniji i vredniji 

nego svijet ahromatskog, jednoliĉnog tona. Ritam interesantnoga moguće je poluĉiti 

ponavljanjem oblika u vizuelnoj umjetnosti (slikarstvo, arhitektura, i dr.) Princip 

prijemĉivosti na poticaje iz posmatranog prostora stoji u direktnoj vezi sa školovanjem 

putopišĉevog ukusa i njegove uroĊene, genetske predispozicije za uoĉavanje lijepog i uopće 

primjećivanje znaĉajnog. Ovaj prirodni dar moguće je školovati i na njega utjecati preko 

samoizgraĊivanja preko uĉenja, školskim odgojem i utjecajem porodice, kao jednog od 

najznaĉajnijih ĉinilaca u formiranju perceptivnih sposobnosti. 

Pitnje izbora objekta posmatranja, nije samo pitanje pišĉeva ukusa i estetskih ponuda, mada 

je i to, već je ono i pitanje cilja koji se ţeli postići posmatranjem. Na temelju etnografske 

komponente, moţemo procijeniti koliko je putopis utilitaran, odnosno, koliko se povinjava 

funkcionalnosti, pa moţemo govoriti o znanstvenoj, politiĉkoj, vojno-strategijskoj 

funkcionalnosti. Uvjetno govoreći, ova komponeneta mogla bi se posmatrati u tri zasebna 

pravca percepcije; od kojih je prvi posmatranje ljudi, posmatranje materijalne kulture, i 

duhovne kulture. 

 

Opisivanje  

Osnovni narativni postupak u putopisu svakako je opisivanje. Zapravo, posredovanje 

izmeĊu predmetne stvarnosti i svega onoga što putopisac zatiĉe na putu, na jednoj, i ĉitaoca 

na drugoj strani, nije moguće bez opisa putovanja. Opis je predstavljanje predmetnog 

svijeta, pojava i stanja u prirodi na naĉin kako je on dostupan našim ĉulima. MeĊutim, opis 
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nastaje kao rezultanta odnosa ĉovjeka i stvarnosti, pa je doţivljaj ovisan i od nekih drugih 

elemenata (suosjećanje, razumijevanje) koji grade taj meĊuodnos. Zato opis nije samo 

eksplikacija spoljnih karakteristika te stvarnosti, kako bi se moglo oĉekivati, nego je, pored 

toga, i izraz unutrašnje strukture promatranog, a time i doţivljenog svijeta. Ovdje treba 

prihvatiti ĉinjenicu da je opisivanje u putopisu, ipak, više izraz površine stvari i pojava nego 

njihove suštine, za razliku od opisivanja u romanu ili noveli, gdje pisac hotimiĉno gradi 

kongruentnost izmeĊu opisa prirode, naprimjer, i unutarnjih stanja njegovih likova. Objekt 

opisa je najĉešće statiĉan a dinamiĉnost mu daje invetivnost pisca i njegova aktivnost ĉula u 

onoj mjeri koliko je ustanju animirati zadati prostor.  

1.  Posmatranje i opisivanje ljudi: 

 a)  historijska uloga, 

 b)  odnosi meĊu ljudima, 

 c)  odnos meĊu polovima, 

 d)  odjeće, 

 e)  ishrane, 

 f)  obiĉaja, 

 g)  legende i mitovi. 

2.  Posmatranje materijalne kulture: 

 a)  nastambe (kultura stanovanja, enterijer i eksterijer), 

 b)  sakralni objekti (enterijer i eksterijer), 

 c)  potrebni predmeti (izgled, kultura i simboliĉna znaĉenja), 

 d)  mostovi, 

 e)  ostale graĊevine (ĉesme, palete, dvorovi, hoteli, kafane, trgovi, spomenici, 

groblja). 

3. Posmatranje i opisivanje duhovne kulture: 

 a)  knjiţevna djela, historiografska djela (poezija i proza), 

 b)  likovna baština (ukrašavanje, slikarstvo i kiparstvo), 

 c)  legende, predanja i motivi, 

 d)  nauĉna literatura, 
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 e)  jezik. 

 

Putopisac ĉesto otkriva i posreduje prostor metodom komparacije:  

 

“Teheran ima velike bulevare kao u Moskvi ili u Parizu i Teheran ima 

prostrane trgove, veće nego u Rimu. Saobraćaj je gušći u Teheranu nego u 

Londonu. U ovom gradu televizija ima ĉetiri kanala. Teheranu je malo 

jedan, pa ima dva Hiltonova hotela. Carski grad Teheran je od dve stotine 

hiljada duša poslije rata, danas dogurao na preko ĉetiri miliona ţitelja. U 

carskoj prestonici ima dućana poput onih u Parizu, lokala kao u Madridu, 

bioskopa i pozorišta kao i Rimu, ali ja svakog dana odlazim samo na 

bitpazar-buvlju pijacu.” 

(Dţumhur, 1974: 21) 

 

Slikajući atmosferu kafane putopisac posmatra ljude i nastoji da ocjeni karakter. “Pred 

kafanama su sedeli ljudi, pušili prve jutarnje nargile, pili mirisavi zeleni kineski ĉaj i bili 

neobiĉno zamišljeni za ovo doba dana. Neki su igrali šeš-beš.”
 
(Dţumhur, 1974: 151) To je 

snimljeno na brzinu, odozgo, ono što se dalo izdvojiti, ono što je u tom momentu bilo 

vaţno, ili što je u tom momentu bilo dostupno ĉulima. MeĊutim, pisac ne ostaje samo na 

površini predmetne stvarnosti, nego ĉesto ponire u unutrašnjost nastojeći stvari vidjeti i 

osvjetliti iznutra.  

 

“Talas pesimizma i dubokog fatalizma obuzeo je ĉitavu ovu zemlju. Misao 

da je ţivot zlo i da je bekstvo jedini mogući cilj, postao je filozofija ovog 

sveta. Svaka nesreća u ţivotu tumaĉena je kao neminovna predodreĊenost 

neba. Bolest se uselila u njihov naĉin mišljenja i u moć njihovog roda”. 

(Dţumhur, 1974: 108) 
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Ovim trima komponentama (geografskoj, kulturno-historijskoj i etnografskoj) putopis 

duguje zahvalu za posjedovanje znanstvene dimenzije u svojoj strukturi, omeĊene 

prostorom i vremenom, dok je drugi dio dihotomnosti ove knjiţevne vrste odreĊen 

subjektivnim doţivljajem. Iako se, u Ţivkovićevoj tvrdnji, od putopisca zahtijeva da vjerno i 

objektivno opiše zemlju i ljude u njoj, ipak knjiţevna vrijednost i subjektivni pišĉev 

doţivljaj razliĉiti su i zavisni od mnogih faktora. S toga se svaki putopis razlikuje, pa makar 

umjetnik imao pred sobom isti geografski prostor, iste historijske izvore i iste ljude. Uz sve 

ograde i zamke koje objektivno stoje na putu bilo kakve teorijske šematizacije stvaralaĉkog 

postupka u putopisu, logiĉnom se ĉini ova shema: 

1. Geografska komponenta 

 - priroda, 

 - saobraćaj, putevi, 

 - reljef, 

 - rijeke, 

 - klima. 

 

2. Historijska komponenta 

 - istoriografski elementi, 

 - historija kulture, 

 - vaţni istorijski dogaĊaji. 

 

3. Etnološko-etnografska komponenta 

 - posmatranje i opisivanje ljudi, 

 - posmatranje materijalne kulture, 

 - posmatranje i opisivanje duhovne kulture. 

 

4. Subjektivni doţivljaj i opis zemalja i ljudi 

 -  bogastvo asocijacija i analogija, 

 -  osobenost stila (tolerancija i humanizam).  
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Putopis se kao znanstvena knjiţevna vrsta razlikuje formom izraţavanja, pa ga susrećemo 

kao: 

 a)  zapis, 

 b)  reportaţa, 

 c)  hronika, 

 d)  memoar, 

 e)  esej, 

 f)   priĉa, 

 g)  pjesma
915

 

 h)  dnevnik.  

 

U putopisu razlikujemo razne vrste stila, kojim se sluţe autori, pri tom  nijedan putopis niti 

autor ne preferira jednu vrstu stila. U svakom putopisu nalazimo elemente ovih stilova: 

hroniĉarski, publicistiĉki, znanstveni, umjetniĉki i  esejistiĉki. Ukoliko su opisi u putopisu 

ţivopisniji, konkretniji, zanimljiviji, te opserviranja minucioznija, utoliko se putopis više 

pribliţava knjiţevnom djelu, odnosno umjetniĉkoj dimenziji svoje strukture. Bliţim 

knjiţevnom djelu ĉini ga subjektivni stil te, razumije se, pišĉev otvoren i human odnos 

prema drugim ljudima. To znaĉi da u putopisu, objektivna stvarnost biva filtrirana i 

prelomljena kroz subjektivnu prizmu umjetniĉkog viĊenja, a rezultat je nov umjetnikov 

svijet, ovaploćen kroz knjiţevno stvaranje u obliku putopisa. Evidentna su nastojanja 

putopisca da pronikne u suštinu prostora i ljudi, dok drugi sasvim površno registruju samo 

ono što su vidjeli, osjetili i doţivjeli, a na drugoj strani jednima sluţi samo kao povod ili 

okvir za lirska meditiranja, prigodne asocijacije i analogije. Njima je potreban element 

egzotike i putovanja kao jedne vrste duhovne potrebe ili terapije duše. Subjektivnost i 

estetski doţivljaj sa slobodom asociranja, je ona graniĉna linija izmeĊu znanstveno-

geografskog i knjiţevnog putopisa kao i izmeĊu znanstvenog i knjiţevnog eseja, hronike ili 

dnevnika.  

 

                                                      

19  Usp. Isaković, 1973: 8. 
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Komparativni odnos umjetniĉke 

proze i putopisa 

Lav Nikolajević Tolstoj je još poĉetkom dvadesetog stoljeća predskazivao propast 

tradicionalnih knjiţevnih ţanrova. “Ĉini mi se da će se vremenom sasvim prestati izmišljati 

umjetniĉka dela. Bit će sramota pisati o nekakvom Ivanu Ivaniću i Mariji Petrovnoj. Pisci, 

ako ih bude, neće izmišljati, nego će priĉati o onom znaĉajnom ili interesantnom što su imali 

prilike da promatraju u ţivotu.” Ĉini se da je ovo predskazanje Tolstojevo potvrdila, u 

novije vrijeme, prava poplava faktografske literature (hronike, historiografija, eseji, 

putopisi, memoari). Ova vrsta literature, zaista, ne izmišlja likove niti fabulu, već 

jednostavno nudi “znaĉajno i interesantno” ono što je pisac iskusio i doţivio. 

Opservirajući široku skalu zanimanja putopisa Slobodan Jovanović kreće od “na jednoj 

strani reportaţe a na drugoj lirskoj, meditativne ili filozofske ispovjesti”, dopuštajući 

mogućnost da ponekad preĊe u esej ili studiju o novoviĊenom. Osnovni element za 

postojanje putopisa Jovanović vidi u njegovoj egzotici. Od knjiţevnih vrsta koje objedinjuju 

znanstveni element i umjetniĉko oblikovanje, sa stanovišta sliĉnosti sa putopisom, naroĉito 

je zanimljiv dnevnik. Radmilo Dimitrijević ukazuje na tu sliĉnost: “Putopisi imaju dosta 

sliĉnosti sa dnevnicima. I u njima se saopćavaju pojedinosti, dogaĊaji i utisci viĊeni i 

doţivljeni s dana na dan; i u njima se vrlo ĉesto beleţe datumi, mada ne sa podrobnim 

pojedinostima i mesto, i putopisi kao i dnevnici moraju biti pisani svom mogućom taĉnošću 

i pojedinstima koje pruţaju. Oni govore o onome što ĉitalac ne moţe sam videti, a što treba 

od pisca da sazna, i to što pouzdanije. Putopis se meĊutim, ne piše da bude od pomoći 

pišĉevom sjećanju kao liĉna potreba. On je namjenjen ĉitaocima i moţe da bude vrlo 

raznovrstan.”
1016

(Dimitrijević, 1967:) Ovaj komparativni metod odreĊenja putopisa 

pokazuje se kao vrlo djelotvoran u nedostatku kompletnije definicije. U nedostatku i 

nemogućnosti sintetiĉke definicije putopisa kao ţanra dobro je markirati njegove bitne 

                                                      

10 Dimitrijević, Radmilo: Teorija knjiţevnosti sa primjerima, Beograd, 1967.  
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osobine putem komparativno-ţanrovskog metoda da bismo saznali što imaju druge 

knjiţevne vrste, a što, opet, putopis nema u odnosu na druge. Mada je prethodna definicija 

sasvim prihvatljiva, zaista se putopisi sa svojom znanstveno-informativnom i faktografsko-

datumskom odreĊenošću vrlo bliski dnevniku, ipak postoje i razlike koje ĉine otklon izmeĊu 

ove dvije vrste.  

Dnevnik, prije svega, ima u poĉetku sasvim privatnu namjenu i uglavnom biva otkriven u 

pišĉevoj zaostavšitini, gdje je nerijetko sluţio za eventualno osvjeţavanje sjećanja ili kao 

svjedoĉanstva nekog vremena i prostora kao izraz jednog stanja u piscu u momentu 

zapisivanja. Ta je okolnost odreĊivala mali, intimni domet dnevnika. Putopis je, prije svega, 

namijenjen ĉitalaĉkoj publici i tom ĉinjenicom odreĊen je njegov i profil i fizionomija. Pu-

topis nije duţan slijediti hronološki opis dogaĊaja kao dnevnik, mada moţe poštivati i taj 

princip. Dnevnik obiĉno biljeţi upeĉatljive i prelomne dogaĊaje u kojima je pisac 

uĉestvovao, pa su s toga najĉešće dnevniĉke bilješke ratni dnevnici, dok recimo, u ratnim 

danima nije nastao niti jedan putopis. Ovim se ne ţeli reći kako nema dnevnika koji tretiraju 

obiĉne svakodnevne dogaĊaje, naprotiv, ali su pri tom najveća garancija zanimljivosti krup-

ni istorijski dogaĊaji. Putopis, za razliku od dnevnika, traţi mirniju i meditativniju atmosfe-

ru, dogaĊaji ga odveć ne zanimaju, mada ih ponekad percepira, a objekti materijalne kulture, 

ljudi, znanstvene ĉinjenice ĉine osnovu putopisne strukture. Stil dnevnika je, sukladno nje-

govoj strukturi, hroniĉarski, sveden uglavnom na precizno nabrajanje dogaĊaja, a rijetko 

osim kod darovitih autora, umjetniĉki oblikovan i dotjeran, kada daje peĉat vlastite liĉnosti, 

posmatraĉkog dara, shvatanja i osjećanja. Putopis redovito traţi i ostvaruje umjetniĉki stil, 

manje-više uspješno, u zavisnosti od darovitnosti autora i od umješnosti da izraţava subjek-

tivni stav i osjećanje koje njime vlada. Dnevnik mora biti koristan putopiscu, kao najbolja 

mogućnost osvjeţavanja pamćenja u momentu pisanja putopisa. Pejić, u tom smislu, stalno, 

uza se, nosi biljeţnicu i notira sve vaţnije dogaĊaje i stvari kojima kasnije dodaje putopisnu 

aromu i umjetniĉku formu. Tako mu ta vrsta intimnog dnevnika sluţi kao najbolji materijal 

za putopis. I dnevnik i putopis, meĊutim, nose snaţni peĉat subjektivnog doţivljaja svijeta, 

bez likova, pisani u ja-formi odraţavaju svjeţinu i prvotnost dojmova sa lica mjesta.  
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Beletrizacija putopisa 

Budući da je izraz literatura, u najširem smislu knjiţevnost, dakle sva napisana djela 

(umjetniĉka, nauĉna i filozofska), izraz literarizacija putopisa bio bi preširok i neprecizan, 

mada u krajnjem ne i netaĉan. Moglo bi se moţda govoriti o oknjiţavanju putopisa. 

Beletristika je uţi i precizniji pojam i tiĉe se samo lijepe knjiţevnoasti u prozi (roman, 

pripovijetka, novela i uopće knjiţevnost za zabavu), onda bismo nadograĊivanje osnovnog 

putopisnog oblika u smislu estetizacije zbilje, mogli nazvati beletrizacija putopisnog teksta. 

Beletrizacija putopisa pokazuje vještinu i domet putopisnog diskursa prema naĉinu 

njegovog oblikovanja, onu subjektivnu posebnost i specifiĉnost svakog pojedinaĉnog opisa 

predmetne stvarnosti te njenog promišljanja. Putopis, kao ţanr fakcionalne literature, moţda 

više nego i jedan drugi oblik nudi kreativnu slobodu autoru. On je, istina, determiniran 

putopisnim prostorom, ali samo na prvoj pojavnoj ravni, sve ostalo, digresija, afirmativan ili 

negativan stav, refleksija, ideologija, jezik i stilistiĉka sredstva slobodan su izbor putopisca. 

O pribliţavanju putopisa umjetniĉkom, odnosno knjiţevnom djelu “eseju ili romanu”, a uz 

priznavanje umjetniĉkog oblikovanja, zapaţanja dojmova, govorili su Milivoj Solar 

“nerijetko se tako putopis pribliţava eseju ili pak romanu” (Solar, 1976), te Dragiša 

Ţivković “ukoliko su njegovi opisi konkretniji, njegova interesovanja za ljude humanija, 

njegov stil emocionalniji i subjektivniji, ukoliko se njegov putopis više pribliţava 

knjiţevnom delu.” (Ţivković, 1961) To “pribliţavanje” definitivno je svrstalo putopis na 

razmeĊe, izmeĊu umjetniĉke lijepe knjiţevnosti, na jednoj strani, i znanosti na drugoj, 

ukljuĉujući istovremeno i elemente umjetnosti i elemente znanosti u svoju strukturu. Tako 

Solar definira: “S toga bismo na jednu stranu u takvoj podjeli mogli staviti vrste, prije 

svega, novela i roman, a na drugu stranu one vrste koje na odreĊen naĉin stoje na razmeĊu 

izmeĊu umjetniĉke proze i znanosti, kakve su na primjer: esej, putopis i memoari.”
 
(Solar, 

1976:) Ovakvo definitivno svrstavanje putopisa u takozvane nefikcijske vrste (putopis, 

dnevnik i hronika), ima svakako i svojih manjkavosti i nedostataka, pa bi bilo zanimljivo 

staviti putopis, kao fakcijsku knjiţevnu vrstu u komparativni odnos sa fikcijskom ili 

umjetniĉki relevantnijom prozom (roman, novela i pripovijetka). MeĊutim, taj odnos 

faction-fiction, pri ĉemu se putopis uzima kao nonfiction, ima svoje temeljne slabosti upravo 
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zbog osloboĊenosti faktografije i udjela mašte, prisjećanja, asocijacija te nadasve zbog 

liĉnog doţivljaja putovanja.  

Ovo svrstavanje, odnosno podjela na fikcijsku (roman i novela) i fakcijsku prozu (putopis, 

dnevnik i hronika) ljuti mnoge putopisce, meĊu ostalima Matka Pejića, koji odluĉno zastupa 

mišljenje kako pisac-umjetnik mora i ono najobiĉnije uĉiniti zanimljivim, konfuzno jasnim, 

neodreĊeno odreĊenim, nesreĊeno sreĊenim, amorfno znakovitim, apstraktno konkretizirati, 

pojmovno oslikavati, monotono dramatizovati, obavjesno i jeziĉko obilje iskoristiti za 

uvećavanje potencije izraza. S toga on priznaje samo “dobru prozu”. Knjiţevni je tekst 

poezija rijeĉi ili nije vrijedan ponovnog ĉitanja; nije li, dakle, pjesniĉka proza, putopis je 

novinarska reportaţa. Zulfikar Dţumhur tvrdi da, ako putopis nije poezija, onda on nije 

ništa. Odnos fakcijskog i fikcijskog u putopisu, stoji u istoj ravni kao i taj odnos u modernoj 

prozi, koju njeguju, recimo, Danilo Kiš ili Ivo Andrić. I jedan i drugi autor, a naravno, ne 

ĉine to samo oni, koriste cijele originalne citate iz drugih djela: historijskih, dnevniĉkih 

zapisa ili enciklopedijskih natuknica, te ih vješto inkorporiraju u ţivo tkivo svoga 

pripovjedaĉkog opusa, beletrizirajući ĉinjenice, a pri tome dobivaju i autori originalnih 

citata i autori novonastalog djela. Prvi dobija samom ĉinjenicom da je primijećen, animiran, 

u neku ruku, otrgnut od zaborava i, na koncu, posluţio je kao inspiracija ili izvor, fakcija 

drugome piscu. Drugi dobija izvor, autentiĉno utemeljeno svjedoĉanstvo vremena (recimo 

Davilov dnevnik posluţio je Andriću kao fakcija), te dobija inspiraciju za fikcionalnu 

obradu beletristiĉkih ĉinjenica koje nude sasvim novi svijet. Posao drugog autora je 

višestruk, a kreće se od išĉitavanja kompletnog materijala, preko selektiranja ĉinjenica do 

inkorporiranja u svoj pripovjedaĉki postupak, To je u osnovi stvaralaĉki postupak a ne 

plagijat, kako mnogi kritiĉari maliciozno inputiraju autoru. 

Dţumhur se, u svom putopisu, koristi citatima iz historiografskih spisa, dnevniĉkih zapisa, 

te putopisnih zapisa svojih prethodnika, što sluţi kao polazište za formiranje vlastitog utiska 

i suda, nekad ne navodeći izvor tek uz ovlašnu napomenu da je tako zapisano u nekoj knjizi. 

 

“Beduin ima svoj burnus koji mu stoji lepše nego ikakva kraljevska kruna 

ukrašena biserom i draguljima... Beduin ima svoga konja koji je brţi od 
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svake ubojite strele... Beduin ima svoj laki šator koji mu u pustinji 

zamjenjuje basnoslovne dvorce...  

 

Beduin ima svoju divnu pesmu koja je uzvišenija i lepša od svake molitve” 

(Dţumhur, 1974: 21) 

Vjeruvati je da je u ovom pjesniĉkom opisu beduinskog ţivota, u osnovi stajalo nejasno 

sjećanje na neku knjigu o ţivotu beduina, a da je ovaj konkretan opis stvar improvizacije i 

jedne vrste autorskog parafraziranja. Ovo se temelji na nekim stilskim osobenostima koje 

karakteriziraju Dţumhurov stil. Opetovanje imenice “beduin” na poĉetku svake reĉenice 

ima ulogu stilskog intenziviranja, a to Dţumhur ĉesto radi u svom tekstu, na jednoj strani, te 

upotreba udvojenih, parnih atributa (uzvišenija i lepša), ĉesta upotreba atributa (basnoslovne 

dvorce), te upotreba okamenjenog atributa iz narodne epske pjesme (ubojite strele), imaju 

isti cilj. No, autor je sve stavio pod navodnike poštujući prethodnika koji je sjajno istakao 

glavne elemente beduinskog ţivota (burnus, konj, šator i pjesma). Ovoj šemi fakcionalnih 

ĉinjenica teško je šta dodati, ona se jednostavno uvaţava a osim toga uklapa se u putopisnu 

situaciju (beduinski karavan u pustinji). Govoreći o teheranskim baštama Dţumhur se 

referira na svog prethodnika, citirajući podugaĉak citat.  

 

“Bašta je pravo ĉudo o ovom podneblju surove i suhe klime. Ona je zaklon 

od zasvetljujuće blještave svetlosti i nesnosne dnevne vrućine. Bašte puštaju 

dva ĉarobna osveţenja. Jednu sveţinu daju krošnje raskošnog drveća, drugu 

slatki plodovi sarzelih pod tim krošnjama...” 

(Dţumhur, 1974: 116) 

 

Raskošnu sliku bašte, koju daje Godar (André Godard), Dţumhur koristi za svoju ĉesto 

korištenu, opću temu nekad i sad kontrastirajući raskošno i tuţno, uz konstataciju “sada je 

tamo nekakva ciglana”. Stavimo li, dakle, u komparativni odnos fikcionalnu umjetniĉku 

prozu, ĉije su osnovne epske vrste novela i roman i fakcionalna knjiţevnost, u ovom sluĉaju 

putopis kao najboljeg predstavnika, otkrit ćemo dosta sliĉnosti ali i razlika. Za umjetniĉku 
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prozu karakteristiĉan je, iz teksta vidljiv ili nevidljiv, pripovjedaĉ koji pripovijeda o 

prošlosti, sadašnjosti i budućnosti. Na drugoj strani, putopis poznaje pripovjedaĉa koji priĉa 

samo ono što je vidio ili doţivio u prošlosti, jer su se zapaţanja, izvor motiva i slika desila u 

prošlosti ili u sadašnjosti kad putopisac opservira sliku. 

 

“Kad sam prilazio Mezarišerifu bilo je sve više putnika. Mnogi su glasno 

molili i plakali. Pribliţavao sam se gradu na ĉijem velikom i jedinom trgu 

poĉiva najveći junak i najtragiĉnija liĉnost islama Hazreti Alija... 

(Dţumhur, 1974: ) 

 

Izbor i oblikovanje graĊe u umjetniĉkom djelu, romanu, naprimjer, podlijeţe zakonima 

umjetniĉkog oblikovanja, po tom odgovarajućem naĉinu pripovijedanja i uspješnog 

kodiranja prema ĉitaocu. Ovo isto vrijedi i za ostale oblike pripovijedanja, pa i za putopis, 

jer je vaţno kako će putopisac ispriĉati i formulirati priĉu, bez obzira o ĉemu priĉa. Objekt 

posmatranja pri tome nije uopće bitan, jer se moţe dogoditi da nam loše ispriĉana priĉa o 

najinteresantnijem objektu bude dosadna i nezanimljiva, a recimo, da se oduševimo lijepo 

ispriĉanoj priĉi o obiĉnoj fontani u nekom posve anonimnom vrtu. Prema tome, objekat 

posmatranja sam po sebi nije garancija uspješnosti priĉe. 

GraĊu za umjetniĉko djelo umjetnik uzima iz svakodnevnog ţivota, iz pisanih dokumenata, 

iz drugih knjiţevnih djela, iz historije, iz arhiva. Novinski izvještaj postuţio je, recimo 

Floberu (Gustave Flaubert) da napiše Madam Bovari (Madame Bovary), zatim, sudski spisi 

su vrlo zahvalan materijal za stvaranje dramskih zapleta u umjetniĉkom djelu. Formula 

nastanka putopisnog teksta je zapravo formula nastanka umjetniĉkog teksta, a ona izgleda 

ovako: zapaţanje + mašta + stilska percepcija = putopisni tekst.  

Ĉesto se vrijednost knjiţevnog djela mjerila srazmjerno uĉešću ţivota u njemu i od pisca se 

imperativno traţilo da slika ţivot oko sebe. Pisci su to, u raznim knjiţevnim epohama, 

razliĉito radili pa su se i “pojedini knjiţevni programi znali temeljiti na autentiĉnosti 

doţivljenoga i zahtjevu, da se gaji knjiţevnost ĉinjenica (literatura fakta)”. (Škreb, Stamać 

2000: 337) Za razliku od fabularne proze poznate pod pojmom fikcija ili nešto izmišljeno, 
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danas se sa sigurnošću moţe utvrditi da knjiţevnost sve više ide u pravcu fakcionalne 

literature, uz beletriziranje ĉinjenica i dokumenata. Pisac literature facta, u ovom sluĉaju 

putopisa, mora biti i znanstvenik i umjetnik. Dihotomija koja putopis dijeli na dvije 

savremene discipline, nauĉno-geografsku i one slobodnije opise putovanja, u putopisu kao 

knjiţevnom ţanru, slaţe se stvaralaĉkom simbiozom, odreĊujući ga, ne kao graniĉni medij, 

nego kao dodir i oploĊenje ĉinjenica i mašte, nauke i poezije. Odatle i slabost podjele po 

principu faction-fiction.  

 

“Ovuda su prolazile povorke budistiĉkih i nestrijanskih pripovednika i 

hodoĉasnika zajedno sa kiridţijama i trgovcima, što su iz Kine podno 

Pamira prenosili dragocjene tovare svile i adidţara Bamijana, ĉak na Levant, 

u Mezopotamiju i Antiohiju.” 

(Dţumhur, 1973: 59) 

 

Iz umjetnika progovara znanstvenik-historiĉar koji je crpio graĊu iz arhiva, historije ili 

etnografskih djela. Svi izvori koji nude graĊu za umjetniĉku prozu to isto nude i putopiscu, s 

jednom razlikom da je za pisca, ipak, najvaţnije poznavanje, odnosno, upoznavanje ţivota 

na licu mjesta. Naturalisti su, izmeĊu ostalog, biljeţili detalje sa ulice, trţnice, iz gradskog i 

seoskog ţivota a “zanimale su ih biološke pretpostavke u djelovanju ljudskih karaktera”.  

 

Knjiţevno uobliĉavanje   

Putopisac skuplja graĊu iz ţivota i arhiva, knjiga, turistiĉkih vodiĉa, historiografskih djela, 

djela drugih putopisaca, zatim je sreĊuje i komponira prema viĊenjima iz ţivota i umjetniĉki 

ih oblikuje u zanimljivu priĉu. U bliskoj vezi sa graĊom u umjetniĉkom djelu, stoji tema 

umjetniĉkog djela. To je osnovna ideja vodilja u djelu, ono što pisac problematizira, ono o 

ĉemu on ima šta reći. To je osnovna konstruktivna nit u djelu kojoj su mnoge tematske 

cjeline odreĊene i imaju da podupru osnovnu temu. Tomaševski tvrdi da je tema osnovno 

jedinstvo, a to jedinstvo saĉinjavaju tematski ĉinioci koji su opet razmješteni u odreĊenoj 
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vezi. Ono što je za nas bitno u ovom sluĉaju jeste to što Tomaševski razlikuje dva tipa 

razmještanja ovih tematskih ĉinjenica. Prvo je ”uzroĉno-vremenska veza u tematskoj graĊi, i 

drugo to je “istovremeno izlaganje ili neka druga smjena tema bez uzroĉne vezanosti”. 

(Tomaševski, 1972:) Ovaj tip uzroĉno-vremenske veze odnosi se na umjetniĉku prozu 

(pripovjetka, roman, epska pjesma) i to su djela sa fabulom, a drugi tip razmišljanja odnosi 

se na poeziju (deskriptivnu, didaktiĉnu i putopise). To su praktiĉno djela bez fabule i to je, s 

tog aspekta, razlika izmeĊu putopisa i umjetniĉke proze. MeĊutim, u novije vrijeme, te 

ĉvrste, fabularne, uzroĉne spone u umjetniĉkoj prozi popuštaju, tako da u savremenim 

modernim romanima, praktiĉno, nemamo fabule (Uhode, D. Sušić), te umjesto toga imamo 

“asocijativno graĊenje, lajtmotivski i simboliĉne povezane strukture”. (Reĉnik knjiţevnih 

termina, 1985: 199) Takvo asocijativno graĊenje srećemo u Dţumhurovom putopisu. To je 

pravo bogatstvo asocijacija koje obrazuje mogućnost dubljeg naslućivanja i slojevitog 

domišljanja, što stoji u sluţbi svojevrsnog mosta sa kulturom drugih naroda. To su 

asocijacije po sliĉnosti, po smislu, po sjećanju te po analoškim vezama. Fabula ili osnovni 

redoslijed zbivanja u knjiţevnom djelu, ima svoje fabularne oblike koji se obiĉno odreĊuju 

pojmom motiv i situacija. Putopis, pak, poznaje samo situaciju u koje dolazi sam putopisac, 

vremenskom uzastopnošću pokretanja iz jedne situacije u drugu. 

 

“Stanujem u hotelu “Paris” u potkrovnoj sobici broj 314. U sobi ima krevet, 

sto, stolica, umivaonik i veliko razbijeno ogledalo. Kada bih pokupio svu 

prostirku iz moje sobice zajedno sa velikim razbijenim ogledalom i prodao 

je na nekoj teheranskoj buvljoj pijaci, ne bih mogao kupiti ni pola dţaka 

ovĉijih ĉvaraka.” 

(Dţumhur, 1973: 111) 

 

Situacija je neprijatna, neugodna, bezizgledna iz koje proizlazi prijetnja da će se priĉa 

prekinuti, da više nema priĉe. Ovdje moţemo govoriti o pseudozapletu, jer putopis nema 

zapleta, kako smo to već napomenuli. Duda razlikuje tri glavne smjernice putopisnoga za-

pleta: zateĉena stvarnost, nepredvidljivost putovanja i karakteristike putnikove osobnosti. U 

tom se okviru oblikuju putopisna napetost i zaplet koji, u usporedbi sa onima što se ostvaru-
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ju u fikcionalnom pripovijednom tekstu, moţemo zvati pseudozapletom i pseudonapetošću. 

Ţivo nas zanima šta će uĉiniti putopisac, kako će savladati prepreku, baš kao junak 

avanturistiĉkog romana koji pokušava ili razrješava situaciju. U putopisu se kao u 

umjetniĉkoj prozi, moţe govoriti o statiĉkim situacijama koje usporavaju tok dogaĊaja. 

Ovdje dolazi do izraţaja snalaţljivost, znaĉajka koja otkriva putnika. Putnik je suoĉen sa 

surovom ţivotnom zbiljom (nepoznat prostor, nedostatak novca), ĉesto okrutnom i nepre-

laznom pa se sticanje putniĉkog iskustva stiĉe mukotrpno. Inteligentan i iskusan putnik 

lakše se snalazi u nepredvidivim i nesklonim situacijama a naivan i neiskusan ĉesto je ob-

jekt i meta prevaranata i trgovaca koji na lak i brz naĉin dolaze do zarade.  

 

“Vidio sam mnogo mauzoleja i boţijih kuća raznih verozakona i na Istoku i 

na Zapadu, ali grob i bogomolja sagraĊena ovom velikom Muhamedovom 

ratniku i apostolu prelazi sva moja oĉekivanja.” 

(Dţumhur, 1973: 78) 

 

Ovo je statiĉna situacija kada putopisac promatra spomenik, sudi o njemu i izraţava svoj 

subjektivni sud, ali sa oĉiglednom angaţiranošću, dok u slijedećoj situaciji, “Odlazim i ja 

preko toga prema bazarima i uliĉicama punim zaprega, ĉeza, šarenih fijakera i okićenih kon-

janika”, (Dţumhur, 1973 : 80) situacija je dinamiĉna. Putopisac se kreće ulicama nepozna-

tog grada, promatra i biljeţi slike koje se brzo izmjenjuju kao na filmskom platnu, samo ih 

površinski registruje. Priznavanjem statiĉnih i dinamiĉnih situacija u putopisu, naĉas, priz-

najemo i fabulu, meĊutim, to je moderno fabuliranje a ne ono tradicionalno koje karakteriše 

fabulu romana. Teško je, zapravo, tvrditi da putopis nema i klasiĉnog fabuliranja, jer vrati-

mo li se za trenutak situaciji u kojoj putopisac dovodi sebe, kao glavnu liĉnost, u bezizgled-

nu situaciju, da mi u jednom momentu pomislimo da ćemo ostati bez priĉanja, bez putopisa. 

U drugom momentu javlja se pomisao da je ovo zaplet pred koji je pisac sebe stavio a onda 

u trenucima, dok pregovara sa iranskom vladom, on praktiĉno pravi klasiĉni rasplet. Radi se 

o pseudozapletu i pseudoraspletu, stoga što se u putopisu e moţe govoriti u romanesknim 

kategorijama i postupcima. 
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Stajući na stranu putopisca s kojim smo se identificirali, strepimo zajedno sa njim i 

opraštamo mu oĉiglednu laţ, jer je ona djelotvorno posluţila da se i pisac-vodiĉ, izvuĉe iz 

nezavidne materijalne situacije, te da tok priĉanja i putovanja krene u ţeljenom pravcu. Za-

nimljivost putopisa ovim dobiva na teţini, jer koristi stepenasti tip razvoja fabule kao što 

imaju pustolovni ili avanturistiĉki romani, za razliku od prstenastog ili paralelnog tipa razvi-

janja fabule.  

Zanimljivost putopisnom priĉanju i nizanju situacija i zgoda daje novi doţivljaj koji se 

dogaĊa u mjestu, u odreĊenom gradu, ulici, gostionici, što odgovara statiĉnom tipu 

smještanja radnje u umjetniĉkoj prozi i momentu kada se junaci premještaju iz mjesta u 

mjesto zbog novih doţivljaja. Tomaševski ovo zove pripovijedanje tipa “putopisa”, a što je 

kinetiĉan tip smještanja radnje i dogaĊaja. Kategorija vremena u umjetniĉkoj prozi je vrlo 

rastezljiv pojam, tako vrijeme romana moţe biti samo jedan dan ili nekoliko dana, a da 

ĉitalac sazna sve što ga zanima i što se odnosi na tok zbivanja ili na odreĊeni lik.  

Knjiţevnom strukturiranju putopisa doprinosi proces dotematizacije. Prvi postupak nado-

gradnje u putopisu a koji snaţno doprinosi literarizaciji ţanra jeste misaona nadogradnja, a 

drugi postupak je dotematizacija figuralnim postupcima. Oba postupka iterariza-

cije/dotematizacije prisutna su kod modernih putopisaca.  

 

Likovi u putopisu 

Putopis moţe trajati jedan dan, a da saznamo svu historijsku retrospektivu nekog naroda, 

bilo analogijama ili asocijacijama, ili pak digresijama. U digresijama se putopisac obiĉno 

autoportretira, primjećuje vanjski svijet, ponire u sebe, pokazuje svoj odnos prema stvarima. 

On, praktiĉno, stalno opisuje ili karakterizira jedan lik, tj. sebe. Putopis, uglavnom, nema 

drugih likova ili, bolje reći, nema onih likova koji uzroĉno-posljediĉno uĉestvuju u fabuli ili 

koje pisac potpuno karakterizira. Nema tipskih likova. Ali postoje epizodni likovi koji mogu 

biti pomoćnici i protivnici glavnom liku. Kod Dţumhura, ipak, nalazimo jedan skoro 

kompletan portret pomoćnika:  
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“Moj prijatelj Abdel Rahim, uĉio je neku srednju teološku školu i spremao 

se za sveštenika. Nauĉio je more molitava napamet i ispostio pola svojih 

dana i ţelio je da jednog dana postane hodţa, ali se ovdje na Istoku ne moţe 

ţivjeti od ĉiste religije, kao što se na Zapadu ne moţe ţivjeti od ĉiste 

umjetnosti. Ţelio je da postane automehaniĉar i da šeicima popravlja 

automobile, ali za to je dockan i daleko. Odluĉio je da postane vodonoša i 

da ĉeka dok i u njegovoj avliji procuri nafta. Dotle će ĉitati molitve i za 

pokoj duše mrtvima.” 

(Dţumhur, 1958: 47) 

 

Ako se ovome doda i liĉni opis Abdel Rahima, moţe se govoriti o kompletnom portretu lika 

u jednom putopisu, ĉak sa njegovim unutrašnjim protivrjeĉnostima, ambicijama i 

neostvarenim ţeljama, ali koji naravno nema nikakvog utjecaja na fabulu iako je u neku 

ruku tipiĉan lik za sredinu u kojoj nastaje putopis. Ovo pokazuje putopišĉev umjetniĉki dar 

za konkretizaciju lika. Putopisi se ĉitaju kao montaţa zbivanja ili atrakcija koje nisu sroĉene 

po uzroĉno-posljediĉnom nizu, pa se mogu ĉitati i kao poezija. Primjeran lik za pišĉevu ana-

lizu, odnosno, jednostavnu sliku lika je Abdalah, beduin koji je bio njegov saputnik kroz 

pustinju prema Meki. "Rekao mi je da u njegovoj zemlji ne postoji politika. Mesto Ustava 

postoji Koran, mesto parlamenta šerijat, mesto politike monarhija". (Dţumhur, 1958: 79) 

Ovo je otprilike sve što Abdalah zna, ili što treba da zna. On je oĉigledno pošteĊen viška 

informacija, on je sretan ĉovjek i sasvim predan svom "nomadskom ţivotu". "Abdalah je u 

svojoj politiĉkoj bašti njegovao dva kulta. Kult ljubavi prema Gamalu Abdel Naseru i kult 

mrţnje prema Davidu Ben Gurionu". (Dţumhur, 1958: 79) Sasvim jednostavno, ljubav i 

mrţnja, dva suprotstavljena pola, u sredini nema ništa. Ljubav za svoga suverena i mrţnja 

prema neprijatelju. Jedna hrani drugu. Jedina inklinacija u odnosu na ova dva osnovna 

poloţaja emotivnog klatna jeste kada njegova ljubav "prelazi u oboţavanje a njegova mrţnja 

u histeriju". (Dţumhur, 1958: 79) Sredine nema, a ni mogućnosti da se razumije druga 

strana, stalno je u krajnosti pa, "izmeĊu ljubavi i mrţnje nije bilo mostova". (Dţumhur, 

1958: 79)  
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Portret Abdela Rahima Hadi ibn Mohamed Alija, je nešto sloţeniji od Abdalahovog i 

predstavlja ram za sliku ĉovjeka iz grada, na Istoku, koji nije imao neko odreĊeno 

zanimanje, "bavio se ĉitanjem molitva za spas i pokoj duše mrtvima i donošenje vode za 

novac ţivima". (Dţumhur, 1958: 88) Pored osnovnih podataka iz liĉne karte nalazimo da je 

Abdel Rahim snalaţljiv: znao je gde se u svako doba dana i noći moţe pronaći Ĉesterfild, 

engleski keks u originalnom pakovanju, egipatsko voće na oku, bajerov aspirin, japanski 

kompot i holandsko mleko u konzervama (Dţumhur, 1958: 89) potom ga je pod utjecajem 

Zapada "zaljubljen u Dţejn Rasel" i na koncu ţelio je kao i mnogi djeĉaci postati hodţa, pa 

automehaniĉar, pa na koncu ništa od toga. Ova priĉa o ţivotnim ţeljama neodoljivo 

podsjeća na priĉu ĉitanke o djeĉaku koji se nije uspio odluĉiti za zanimanje i ona vjerovatno 

asocira na tu osnovnoškolsku lektiru. 

To je niz kadrova snimljenih kamerom, na brzinu, ali kasnije smišljeno povezanih i sloţenih 

u jedinstveni mozaik. Snimanje je obavljeno na putu, kafani, javnom mjestu, hotelu, pa su 

likovi koji se javljaju “junaci otvorenog prostora” za razliku od junaka zatvorenog prostora. 

Ovom vrstom likova putopis akceptira individualizaciju karaktera, nasuprot tipskim 

junacima, meĊutim, on je ujedno i tipiĉan u smislu reprezenta za odreĊene socijalne slojeve. 

Takav je, recimo, šeik koji komanduje suĊenjem na ulici u Nekrologu jednoj ĉaršiji, ili 

takva je, prostitutka koja u tekstu nije oblikovana kao lik već je crteţom (Dţumhur, 1958: 

70), likovno izraţena potpuna karakterizacija lika, raĉunajući i psihološko portretiranje koje 

se jasno ĉita na licu. Likovi u putopisu su neponovljivi kao uostalom i doţivljaji, ali su 

istovremeno i stvarne osobe, nema fiktivnih liĉnosti.  

 

“Neki mesni dostojanstvenik ili nešto još više od toga dolazi na posao. 

Zavaljen na zadnjem sedištu ispušta prve dimove jutarnje cigarete i sanjivo 

gleda u mene. Njegovo levo oko je manje od desnog. On je nespretan, ali je 

dostojanstven. On, moţda ne ume da ĉita, ali ume da šoferira. On ne zna ni 

ĉetiri osnovne raĉunske radnje, ali svake noći plaća basnoslovne raĉune. On 

je najuspjelija kombinacija izmeĊu Babaroge i Ali-Babe, koju sam ikada 

video.” 

(Dţumhur, 1958: 90) 
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Karakterizacija nepoznate liĉnosti, mjesnog dostojanstvenika, formira se po sistemu 

kontrasta i groteske tijela: levo oko manje od desnog, nespretan - dostojanstven, ne ume da 

ĉita - zna da šoferira, ne zna ĉetiri raĉunske radnje - plaća basnoslovne raĉune. Sa ovim 

krajnostima liĉnost se potpuno uklapa u atmosferu u kojoj se za kraĊu obiĉnog predmeta 

odsijeca ruka, a iznad glave leti veliki “superkonstelešn” ili “Lufthanza” ili upravnik pošte 

jaše na magarcu, a šeik vozi kadilak iz 1957. godine, posljednja rijeĉ tehnike. Te 

nepomirljive suprotnosti, ipak egzistiraju na istom mjestu bez ikakve nade da se one pribliţe 

ili da se pomakne nešto u tom smislu. Karakterizacija lika u putopisu moţe biti savršeno 

izvedena a da o liku ne bude potrošena ni jedna rijeĉ. Opisujući kola bogatog Arabljanina 

posredno saznajemo sve o tom liku, koji je samo uvjetno tipiĉan, znajući da kola za svakog 

ĉovjeka imaju višestruko i metaforiĉno znaĉenje u ţivotu. Kola su izraz materijalne, 

društvene, seksualne moći ili patrijahalne uloge njihovog gospodara, i prepoznajemo ga 

uvidom u odnos lika prema automobilu. To je naĉin da sjajno uoĉavamo slojevitost lika. 

“On nema svojih sudova, ali ima tuĊe predrasude. On je radoznao, ali je nepovjerljiv. On 

nema svojih principa, ali ima svoje ćefove.” Jedna fina psihološka analiza, opet po sistemu 

kontrasta ima-nema ili nema-ima, pokazuje svu paradoksalnost jednog individualnog 

karaktera koji pisac diţe na nivo, uvjetno, tipiĉnog karaktera. Ovo je modernost prikazivanja 

likova i u svojoj tipiĉnosti i u svojoj individualnosti, koja ni u modernoj literaturi nije 

zanemarljiva.  

Zanimljivo je, recimo, kako liĉnosti koje putopisac slika korespondiraju s prostorom u kome 

ţive. Svi oni nose peĉat sukoba dva svijeta, dvije kulture, dva opreĉna koda. Otuda njihova 

paradoksalnost i krajnosti koje izgledaju nespojive u jednoj liĉnosti. Ţivot im odjednom 

donosi stvari koje su u potpunosti antitetiĉne njihovim civilizacijskim i duhovnim kulturama 

i koje se, a on to doţivljava naoko flegmatiĉno, sukobljavaju u njegovoj unutrašnjosti i sa 

prostorom u koji dolazi. Putopis poznaje, karakterizaciju likova po govoru. Oni govore 

monolog u djelu, kao u romanu. To je s druge strane zasluga realizma, a s druge strane ta 

etniĉka karakterizacija jeziĉkim sredstvima sluţi kao dokument putopiscu, lingvistiĉki prije 

svega. 
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Pozicija pripovjedaĉa u putopisu 

Umjetniĉka proza razlikuje pripovjedaĉa i autora pa makar oni imali identiĉne stavove nekoj 

pojavi u ţivotu. Na drugoj strani, putopis poznaje samo autora-pripovjedaĉa koji vodi kroz 

labirint novih dogaĊanja ali i kroz labirint istorije.  

 

“Sećam se još da su Rusi vraćali Turcima Moldaviju, Bugarsku, Vlašku, 

Rumuniju, a Turci Rusima Georgiju i Mersiju, Mingreliju i Gurijal i da je 

jedan car morao dati drugome milion i po holandskih zlatnika (ne znam više 

ko kome) i da se Porta tu obavezala (sveĉano) da vrati Srbiji šest sahija i da 

je sultan obećao ferman snabdeven hatišerifom i da je odreĊena ratna šteta 

za neki rat 1806.” 

(Dţumhur, 1958: 22) 

 

Historijska reminiscencija, kazna u povodu sjećanja i susreta sa Jedrenama, iskazana u 

formi nesigurnog sjećanja iz škole, sroĉena tako da putopisac/pripovjedaĉ izbjegne ulogu 

sveznalice, onoga ko dozira ili akademski drţi propovijed, sadrţi sasvim taĉne podatke, 

meĊutim, sakrivanje iza “sećam se” i “ne znam više ko kome”, imalo je cilj da u autoru 

prepoznamo pripovjedaĉa koji je sklon umjetniĉkom modeliranju. Ovo je, za trenutak, 

bjeţanje u ulogu nepouzdanog pripovjedaĉa koji propušta neke, naoko, relevantne ĉinjenice, 

a one zaista, u tom trenutku, nisu bitne, pa mu je taj momenat zgodan da eliminira 

znanstvenika na raĉun umjetnika.  

Klasiĉna umjetniĉka proza njeguje dva osnovna odnosa autora prema zbivanjima i likovima, 

to jest da li priĉa u prvom ili trećem licu. Bez obzira kako se zove pripovjedaĉ, mi smo 

skloni da te misli koje on izgovara pripisujemo autoru, ĉak i pored ĉinjenice da je on 

prerušen u fiktivnog pripovjedaĉa koga, opet, prepoznajemo po stilu pripovijedanja i po 

jeziĉkom izrazu kojem pripada. Putopis je obiĉno pisan u prvom licu (ih-forma, 

autodijegetiĉki pripovjedaĉ), ĉime se, nesumnjivo, postiţe prisniji odnos prema stvarima i 

doţivljajima, pa time putopis postaje iskljuĉivo liĉni doţivljaj. Autor i pripovjedaĉ je jedno 
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lice u ĉijem se subjektivnom izrazu projicira objektivna stvarnost. MeĊutim, putopis je 

katkad napisan u er-formi (heterodijegetiĉki pripovjedaĉ) što je odmicanje od subjektiviteta 

autora, ali što ne mora utjecati znaĉajnije na subjektivnost kao izraz knjiţevne vrijednosti 

putopisa. Evo i potvrde: 

 

“Prolazio je Suk-Hamedijom, velikom natkrivenom ĉaršijom. U šarenoj i 

mirisnoj guţvi osluškivao je trgovce kako na svim jezicima svijeta, s 

nerazjašnjivom upornošću, hvale i nude robu. Susretao je izmorene oĉi 

evropskih turista koji, kao da traţe ono što su nepoštednim godinama rada 

izgubili, kao da traţe na Istoku izgubljeno pravo na ljenost.”  

(Mahmutćehajić, 1997) 

 

Fiktivnog pripovjedaĉa u putopisu, uglavnom, nema, ali to ne znaĉi da nema umjetniĉke 

stilizacije, recimo narodnog govora. Dţumhur npr., to obilato koristi, pa zakljuĉujemo kako 

u njegovom stilu nalazimo vrlo snaţne elemente narodnog pripovjedanja.  

“Carska iranska vlada odrţala je reĉ, poslala me na put po Perziji.  

Carska se ne poriĉe. Carska se ne odriĉe. Pusto carsko.” 

(Dţumhur, 1973: 129) 

 

 “Zanoćio sam u karavan-saraju.” 

(Dţumhur, 1973: 193) 

 

“Jutros smo pre zore i bela dana otišli u fabriku taksijem.” 

(Dţumhur, 1973: 151) 
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Svaki poĉetak putopisa, skoro bez izuzetka, ima sliĉnu formulaciju u ih-formi. Stilski 

otklon, ka nepostojećem fiktivnom pripovjedaĉu, postiţe se spomenutim elementima 

narodnjaĉkog stila i tako stiĉemo dojam da slušamo narodnog pripovjedaĉa, ĉime 

pripovjedanje dobiva na zanimljivosti. Ipak, u putopisu najĉešće imamo, sveznajućeg 

pripovjedaĉa i autora, otjelotvorenog u jednoj liĉnosti, i on se pojavljuje sa svojim 

unutrašnjim monologom, što je prva karakteristika moderne umjetniĉke proze. 

 

“Odista ja ću se ovog ljeta dugo sećati po kalamburama i duhovitim 

doskoĉicama nekolicine Francuza, ali isto tako i isto toliko, prijatno, po 

zdravom i blagorodnom smjehu nekolicine ovih Engleza, koji se ni sa kim 

nisu upoznali ovog leta.” 

(Duĉić, 1969: 10) 

 

Znamo, pouzdano, da se unutrašnjim monologom sluţe pisci umjetniĉke proze, 

karakterizirajući lik ili prateći njegovu struju svijesti. Monolog, meĊutim, srećemo i u 

putopisu. 

“Sve mi je izgorjelo od strasti ljeta. Najtuţniji zbog toga što je nestalo one 

ugodne srpanjske, predveĉernje hladovine od koje sam tako lijepo, široko i 

slobodno disao. Jesen je sada. U ţutom fijakeru, eto, voze me umornog i za 

svjeţe okreĉene pustare meĊu mrtve oranice bez kliktaja prepelice. 

Remetinac kao od pretjerana ljetnog znojnog jahanja pocrnjelo razvaljeno 

sedlo. ProĊe tako seosko groblje pa onda malo nadoĊe nebo u kojem su 

minule ptice i istrunuli oblaci. Jutarnja duga listopadska kiša u tankom 

jablanu. Silno blato na mutnom ugarskom fenjeru.” 

(Pejić, 1982: 80) 

Na ovom primjeru, naroĉito se jasno moţe raspoznati sloj subjektivnog lirskog koje je 

izraţeno estetsko-emotivnim slojem i gdje su upotrebljena sva stilska sredstva, od 

pjesniĉko-lirske meditacije (sve mi je izgorjelo u strasti ljeta) preko uredno sloţenih epiteta 

(ugodne srpanjske, predveĉernje, lijepo široko, slobodno) do stilskih figura, komparacija 
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(Remetinec, kao od pretjerana ljetnog znojnog jahanja pocrnjelo razvaljeno sedlo) te 

simbola (sitno blato na mutnom fenjeru). Istovremeno nije zanemarena i geografska 

komponenta putopisa (Remetinec, seosko groblje, nebo i jesen) samo što je ona spretno 

ukomponirana u lirski, umjetniĉki doţivljaj putopisca. Putopis, doduše rijetko, nosi još 

jednu karakteristiku umjetniĉke proze a to je zapitanost pred stvarima, reĉene izrazito lirski, 

npr. kod Pejića. “Hoću li igdje još vidjeti tako crveno nebo, prostor sliĉniji srcu.“ (Pejić, 

1982: 95) 

Putopis još uvijek nosi vrlo jaku dozu informiranosti ili obavještavanja, što je opet sluĉaj i 

sa umjetniĉkom prozom kada pripovjedaĉ, u ulozi sveznajućeg, saopćava ĉinjenice u koje 

ne bi trebalo sumnjati. “Jutros su u novinama bile slike trojice mladića. Bili su veoma lepi i 

mladi. Novine pišu da su sva trojica jutros u ranu zoru, posle ĉitanja presude, doboša i 

vezivanja oĉiju, streljani.
”
 (Dţumhur, 1973: 121) Obavješteni smo bez ostatka da “Teheran 

ima velike bulevare kao u Moskvi ili u Parizu. Teheran ima prostrane trgove, veće nego u 

Rimu” itd. Kao i lirska pjesma, putopis sadrţi lirski izriĉaj ili afektivni odnos pisca prema 

onome o ĉemu govori. 

“Najprije nebo poĉinje da sve većma bledi, i isĉezava, a veliko more, da 

postoje bezbjedno i plitko. To je već afriĉko more. Zatim se najednom 

prokaţe na vidiku jedna dugaĉka, ţuta crta. Eto to je Afrika. I zatim jedna 

bela vatra na tom ţutom vidiku. A to je Nil.” 

(Duĉić, 1969: 308) 

 

Ako izuzmemo sloj pišĉevog objašnjavanja, da ne bi bilo zabune, ovo je lirski izriĉaj. Ovu 

osobnost putopisa susrećemo naroĉito u putopisima Isidore Sekulić, Skendera Kulenovića, 

Alije Isakovića. Refleksije ili refleksivno opserviranje, susrećemo kao ĉest element 

putopisne proze te kao da komentar, što ga putopisac uobliĉava, doprinosi boljem 

upoznavanju sa stvarima i dogaĊajima, ali nam otkriva i autorov stav i nivo promišljanja. 

Dţumhur, u svom putopisu, ĉesto “poentira”, izraţavajući sudove na osnovi logiĉnog 

mišljenja i tako, eksplicite, pokazuje svoje ţivotne nazore spram konkretne pojave. 

 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

126 

 

“Svi ti silni mirišljavi vrtovi i perivoji nikli su u pustinji i samo je silna 

ljubav prema ljepoti, zelenilu i cveću ovaj grad pretvorila od gole ledine u 

bujnu gradinu.” 

(Dţumhur, 1973: 152) 

 

Refleksije o prirodi i ljudima iznosi Duĉić u svojim putopisnim zakljuĉivanjima, na temelju 

suptilnih zapaţanja o paradoksalnom ponašanju ljudi koji daju svoju zemlju pod zakup da je 

ne bi obraĊivali; niko ne sadi biljku, ne odgaja ţivotinje, a svi hrle u prirodu. Refleksija koja 

dolazi na kraju kao izraz mudrosti rezultat je logiĉkog zakljuĉivanja, na osnovu premisa, 

koje je ponudio pisac i ona je odraz dosegnute mudrosti i putopisa.  

 

“Oboţavaju prirodu samo deca i ludaci, sam oni govore s biljkama po putu i 

s kamenom u polju. Na suprotnoj taĉci od njih stoje još filozofi i pesnici, 

koji se detinjski ushićuju i ludaĉki dive svemu onome ĉemu su drugi 

okrenuli leĊa.” 

(Duĉić, 1969: 20) 

U pomenute dvije situacije; lirskom izriĉaju i refleksiji, putopisac se javlja, pored uloge 

informatora, i u ulozi komentatora stvari i dogaĊaja i tako utvrĊujemo njegov odnos prema 

stvarima i pojavama u širem kontekstu. Komentarom pisac ţeli na jednostavan naĉin, vrlo 

preciznim izrazom objektivno i nepristrano suditi o stvarima s kojima ţeli upoznati ĉitaoce. 

Time, pored objektivne i hladne informiranosti, pisac dariva i svoj lirizam, iskazan 

romantiĉkom subjektivnošću, intimnim zanosom i izrazom poetske tankoćutnosti.  

 

Narativni postupci u putopisu 

Kao što umjetniĉka proza njeguje u svojoj strukturi opis, kao oblik isticanja bitnih 

karakteristika predmeta, isto tako i putopis, u svojoj strukturi, njeguje opis kao jedan od 

svojih najznaĉajnijih narativnih elemenata. Nema dobrog putopisa ako nema dobrih opisa. 

Sva predmetna stvarnost i priroda s kojom putopisac komunicira biva opisana u putopisu. 

Njegov opis rezultat je fiziĉkog prisustva pred predmetom ili pojavom, iskazan u obliku 
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naknadnih reprodukovanja slika ili pak direktnog slikanja na licu mjesta, kao što to ĉini 

slikar. U tom opisnom reproduciranju nalazimo uglavnom spoljni izgled stvari, a manje 

enterijer, kod ljudi više fiziĉki izgled nego duhovni profil i općenito kazano više sama 

pojavnost nego suština pojave. Opisi prirode u putopisu Isidore Sekulić ili opisi gradova i 

ljudi u Dţumhurovom putopisu, opisi Slavonije i prirode kod Pejića, nose ispod svoje 

površine i jedan intenzivan doţivljaj svijeta što njihov putopis ĉini umjetniĉki relevantnijim.  

 

“Mala Poljakinja je imala u pokretu glave neĉeg ptiĉijeg i u kretanju tela 

neĉeg maĉijeg; a u celom ţivotu fiziĉkom, neĉeg ĉovjeĉijeg... glas joj je 

mlad i podmuhao, stisak ruke neţan, ali ispitivaĉki; svako obećanje stvar 

kaprica i zadnje namere.” 

(Duĉić, 1969: 20) 

 

Dţumhur ovako opisuje smiraj dana u Kastilji:  

 

“U Kastilji se, u smiraj dana, dogaĊaju takvi prizori i predstave na svodu 

nebeskom da je pravo ĉudo kako te mirakule i na zemlji ne ostave trag i ne 

bivaju praćene silnim grmljavinama i strahovitim zemljotresima. Pravo je 

ĉudo kako te orgije boja i svjetlosti na nebu, prati savršen i spokojan mir na 

zemlji.” 

(Dţumhur, 1973: 194) 

 

Opisi prirode, gradova, ulica, kafana, enterijera stoje u direktnoj vezi sa likovima koji se 

pojavljuju u putopisu tako da moţemo govoriti o motivacijskom odnosu izmeĊu pomenutih 

stvari koje sluţe kao pozornica i likova u putopisu. Na kraju se na tu pozornicu izvode 

likovi koji najĉešće prisno korespondiraju sa tom pozornicom. Iako, po prirodi stvari, od 

putopisa oĉekujemo konkretne opise koji odgovaraju predmetnosti opisa, takvih je, 

uostalom, najviše u putopisu. Ipak, srećemo i opise prelomljene kroz prizmu subjektivne 
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doţivljajnosti pripovjedaĉa. Najĉešći je opis u putopisu, ovlaš skicirana spoljašnost lika ili 

predmeta bez naroĉitog ulaţenja u suštinu. Trajanje motiva prirode u Dţumhurovom 

leksikonskom postupku ima dvije tendence. S jedne strane, to je romantiĉarsko 

obiljeţavanje prostora prirode historijskim dogaĊajima, a na drugoj priroda se povlaĉi i 

najĉešće ustupa mjesto modernistiĉkoj usmjerenosti na grad i urbani ţivot ĉovjeka. Prirodni 

prostor u putopišĉevom posredovanju teško je odvojiv od historijskog znaĉenja. 

Dijalog, ĉesto karakteristika umjetniĉke proze, nije osobito ĉesto znaĉajka putopisa, mada bi 

revnosniji istraţivaĉ mogao naći dijalog i u putopisu (Boro Drašković, Pohvala putovanju, 

Beograd, 1935. godine), ili ga pisac jednostavno pretvori u neupravni govor i tako uprošteno 

saopći, pa ostaje ĉinjenica da je putopis siromašniji za sve manifestacije dijaloga od 

ćaskanja, razgovora, konverzacije do diskusije i polemike. Prilikom razvoja odreĊene fabule 

u umjetniĉkoj prozi, pripovijedanje se legitimira uzroĉno-posljediĉnim vezama meĊu 

elementima fabule”. U realistiĉkim djelima svaki je postupak karaktera ili lika morao biti 

usklaĊen sa njegovim općim osobinama, opravdan njegovim prijašnjim postupcima i 

odnosima u koje je, u fabularnim sponama, stupio
.”
 (Škreb, Stamać, 2000: 357) Ta je 

psihološka motiviranost lika ili psihološka motiviranost situacije, u klasiĉnoj umjetniĉkoj 

prozi bio nezaobilazan uvjet.  

U putopisu se ne moţe govoriti o toj vrsti motiviranosti, iz jednostavnog razloga što se 

likovi sreću u prolazu, zakratko i moguće je dati samo njihovu spoljašnjost ili eventualno 

likovni kroki. Blagi otklon od ovog pravila ĉine, doduše rijetko, pojedini putopisci, 

karakterizirajući lik koji postaje odjednom dio atmosfere, znaĉi motiviran atmosferom u 

kojoj ga je sreo putopisac. Za lik Abdel Rahima, iz Dţumhurovog putopisa “Kamen crnog 

sjaja” moţe se reći da je umjetniĉki zaokruţen i profiliran po pravilima karakterizacije lika 

do fiziĉkog izgleda do njegove unutrašnje slojevitosti, mada ovaj lik ne daje za pravo da 

pravimo šire zakljuĉke. On je zaista rijetkost. 

Za razliku od umjetniĉke proze koja nema potrebu za drugim medijem, putopis ima, pored 

realnih opisa stvarnosti, i crteţ kao likovni izraz te stvarnosti. Većina klasiĉnih putopisa 

ilustrirana je autorovim crteţima (Alberto Fortis, Put po Dalmaciji, Artur Evans, Pješke 

kroz Bosnu i Hercegovinu..., Zuko Dţumhur, Pisma iz Azije, Nekrolog jednoj ĉaršiji itd.). 

Crteţ, kao zanatski rudiment svakog slikarstva, nije naravno obaveza putopisa već se jed-
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nostavno putopisac odluĉuje za ovo sredstvo zahvaljujući svom likovnom talentu. Naravno, 

treba reći da veliki broj putopisaca nema niti mora imati crtaĉkog dara, meĊutim, isto tako 

treba reći da je ovo dobro došla karakteristika putopisa, u smislu poboljšavanja općeg dojma 

o putopisu kao o klasiĉnoj informativno-saznajnoj vrsti knjiţevnosti. Crteţ, prije rijeĉi, ost-

varuje vizuelnu vezu sa predjelom ili objektom koji putopisac opisuje i otvara mogućnost 

putopiscu da djeluje i na još jedno ĉulo svoga ĉitaoca. Stvari, predjeli i ljudi doţivljeni vi-

zuelno, preko crteţa, ostvaruju dublji, emotivniji i saznajniji element u psihi ĉitaoca i upot-

punjuje njegovu novoformiranu sliku o tim stvarima. Bolja je jedna slika nego hiljadu rijeĉi, 

kaţe jedna drevna kineska poslovica. Crteţ, pored ove uloge, ĉesto ima funkciju dopune 

opisa koji je dat rijeĉima, a nerijetko da, paralelno verbalnom opisu, i vizuelno sugerira si-

tuaciju. Ima putopisaca koji tako bivaju uspješniji kao crtaĉi pa su im verbalni opisi ostali u 

sjenci mnogo uvjerljivijih crteţa (Evans, npr.). MeĊutim, u ukupnosti crteţ + verbalni opis 

dobijamo taĉniji i vjerodostojniji putopis, jer se ove dvije komponente ili sredstva za 

izraţavanje stvarnosti uspješno dopunjuju.   

Ostaje, dakle, ĉinjenica da se putopisac u putopisu izraţava dvostruko; prvo kao umjetnik-

pripovjedaĉ i drugo, kao umjetnik-crtaĉ. Koliko je uspješniji prvi u odnosu na drugog ili 

obrnuto, moguće je ustanoviti samo analizom u svakom konkretnom sluĉaju. Sva 

zakljuĉivanja u tom smislu imala bi paušalni karakter. Isto tako, treba tretirati i pitanja izbo-

ra motiva crtanja kod pojedinih autora, jer je i ono sasvim individualno i odreĊeno autoro-

vim afinitetom. Ipak, mogle bi se izreći i neke zakonitosti u tom smislu. Većina putopisaca - 

crtaĉa, na svojim risarijama slika prvenstveno ljude, poĉev od fizionomija preko naĉina 

njihovog oblaĉenja, što najĉešće zanima autora, pa sve do njihovih antropoloških i 

psiholoških portreta, što ĉine rijetki i izuzetno daroviti crtaĉi. Dţumhurovi portreti idu u 

kategoriju antropoloških i psiholoških portreta, jer su iskazani vrlo slojevito. Drugi ĉest 

motiv putopisca-crtaĉa jestu konkretni izrazi materijalne kulture naroda (spomenici, ĉesme, 

ulice, upotrebni predmeti, materijalne kulture), ĉime se najrjeĉitije govori o ukupnoj kulturi 

nekog naroda ili o odnosu putopisca spram te kulture.  
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Putopis Zulfikara - Zuke Džumhura 

Uvod 

U geografskom i kulturnom rasponu, od Poĉitelja na zapadu do Indije na Istoku, te 

sjevernom Afrikom do Španije i francuske Provanse uokviren je putopis Zulfikara 

Dţumhura. Poĉitelj predstavlja višestruki simbol, najprije, grada orijentalne arome, zatim 

grada koji je proţivio svoje vrijeme, te na koncu, grada što je posluţio putopiscu kao 

ulaznica na putevima Istoka, na putevima starih civilizacija. Putopis nije ţanr kojim se 

otkrivaju samo drugi, pa smještajući putopisni itinerarij u prostore drevnih civilizacija, 

Dţumhur otkriva i vlastiti, matiĉni prostor jer je priĉa o drugome poĉesto i opisivanje sebe i 

svoje kulture. U istom paketu ĉitamo odgoj, obrazovni i intelektualni nivo, predrasude i 

predodţbe o drugom, knjiţevnu kompetenciju i obaviještenost subjekta putopisnog diskursa. 

Dţumhur se u svom putopisu predstavlja kao “neosviješteni komparatist” jer su njegovi 

putopisni tekstovi najĉešće dijelovi općeg mozaika i slike o drugima, koju “komparatistika 

tradicionalno smješta u podruĉje koje zove imagologijom.” (Duda, 1999: 12) Putopisi su, 

dakle općenito, najvjerodostojniji komparatistiĉki izvor, jer od putnika nauĉnika preko 

putnika historiografa do putnika knjiţevnika, ova je literatura manje-više pouzdan dokument 

o slici jedne kulture u oĉima druge. Ono što Dţumhurov putopis izdvaja, barem kada su u 

pitanju putopisni tekstovi sa Istoka, jeste ono što teoretiĉari ovoga ţanra zovu “poviješću 

mentaliteta” koju treba gledati u kontekstu historiografskog znanja u putopisu. Navike, 

standardi, ţivotne vrijednosti, ponašanje, odnos oprema smrti, predodţbe o vremenu i 

prostoru, znaĉajan su dio tematskog repertoara povijesti mentaliteta, dok se na drugoj strani 

“povijest svakodnevnog ţivota” posreduje preko stanja putova, troškova, prevoza, hrane, 

prenoćišta, hotela, hrane, pića, ljudi i društva na putu itd. Istovremeno, ne treba zaboraviti 

kako Dţumhurov putopis poĉesto ima i romantiĉarsku aromu, naprimjer, kada se putopisni 
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subjekt naĊe na historijskim mjestima porušenih gradova, kad govori o starinama i općenito 

predmetima iz povijesti kulture, gdje spada, naravno, Orijent i egzotika nepoznatoga svijeta, 

i kada o njihovoj prošlosti redovito govori afirmativno i s divljenjem. U romantiĉarski poriv 

spada i ĉesto naglašena spoznajna uloga putovanja, koja zajedno sa već spominjanim 

sastavnicama romantiĉarske strukture putopisa otkriva sloţenu knjiţevnu, kulturalnu i ĉesto 

ideološku pozadinu putopisa. MeĊutim, ta se romantiĉarska crta u Dţumhurovom putopisu 

uzima kao posebnost subjekta putopisnog diskursa, jer njegov odabrani itinerarij i 

perceptivna sposobnost zapravo traţi tu vrstu retrospektivnog pogleda unazad. Nadalje, 

Dţumhurovo putovanje po ovim zemljama Istoka i Mediterana znaĉi i spoznaju i 

kontekstualizaciju matiĉnog prostora Bosne u orijentalne i mediteranske okvire, jer ne 

zaboravimo da je Bosna figurirala dijelom kao evropski itnerarij, a drugim dijelom kao 

orijentalna tema. Sa stajališta knjiţevnohistorijske retorike putopisa, odnosno dijahronijskog 

promatranja i filtriranja obavijesti obuhvaćenih kategorijom itnerarija, Orijent je veoma 

ĉesto odredište bosanskih putopisaca i vrlo primamljiv prostor putovanja kao i tema 

pripovijedanja domaćoj publici. Pri tome ova se konstatacija ne odnosi samo na Bošnjake. 

Kada je rijeĉ o istoĉnom ili o mediteranskom leksikonu kod Dţumhura, njegove su 

obavijesti vezane najĉešće za historiju kulture, umjetniĉku baštinu, arhitekturu, svakodnevni 

ţivot i izgled prirode, pa ga moţemo podijeliti u tri tematske cjeline: kulturnopovijesne 

obavijesti, obavijesti o svijetu prirode i obavijesti o svakodnevnom ţivotu. (Duda, 1999: 

124) U mjeri u kojoj je zastupljena svaka od ove tri tematske cjeline otkrivamo putopišĉevu 

perceptivnu usmjerenost. Tako ćemo na osnovu Dţumhurovog kulturnohistorijskog 

podsjećanja na španske slikare prepoznati dominantan naĉin putopisnog posredovanja ne 

samo historiĉara umjetnosti nego i autentiĉnog slikara. Prema zastupljenosti odreĊenih 

leksikonskih podataka prepoznajemo subjekt putopisnog diskursa što je sa stajališta 

knjiţevnohistorijske retorike putopisa naroĉito vaţno. 

Putopisne skice i reportaţe nastale uglavnom 1957. godine, rasute po jugoslovenskoj 

štampi, objavljene dok je radio kao novinar Politike, Dţumhur je prikupio i objavio kao 

knjigu putopisa “Nekrolog jednoj ĉaršiji”. To je vrijeme kada se naša bivša zemlja poĉela 

otvarati prema svijetu, kada je prevladan prvi strah za sudbinu revolucije i kada se pojavila 

ţelja da se zaviri u svijet i na razini putopisnog doţivljavanja svijeta. Jugoslavija je tada, 
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snaţnije, poĉela da gradi vlastiti turistiĉki imidţ, zaraĊen na kreditu uspješne klasne 

revolucije, i ĉetrdesetosmaške, antistaljinistiĉke hereze, kojoj se divila svjetska demokratska 

javnost. Nemalu ulogu, u tim procesima, imala je Politika, kao najtiraţniji dnevni list u 

Jugoslaviji, a time i njen novinar i karikaturista, Zuko Dţumhur. Karikatura koja je obišla 

svijet, prije Dţumhura, objavljena je u Knjiţevnim novinama, (1950), predstavlja sliku 

Marksa koji piše Kapital, a na zidu iza njegovih leĊa visi slika ruskog predsjednika Staljina, 

otvorila je Dţumhuru mnoge puteve i simboliĉno najavila njegov osnovni umjetniĉki 

postupak. Umišljena i pretenciozna pozicija predsjedniĉke oholosti detronizirana je snaţnim 

i hrabrim humoristiĉkim postupkom. Postao je jedan od najvećih karikaturista i vodećih 

novinara Politike koji, komentarišući spoljnu politiku, ima znaĉajan udio u izgradnji 

politiĉkog profila vlastite zemlje u svijetu. Njegovo osnovno sredstvo u tom procesu, prije 

svega bila je njegova ubojita karikatura, a potom sjajne reportaţe i putopisi iz ”bijelog 

svijeta”.  

Prvi artikulirani putopisni glas, dao je pisac u obliku knjige putopisa Nekrolog jednoj ĉaršiji 

izdate u Sarajevu 1958. godine. Knjiga je, sudeći prema kritiĉkim ocjenama, izvanredno 

primljena i preporuĉena kao kulturno osvjeţenje u izdavaĉkoj produkciji, a pisac je odmah 

svrstan uz bok naših najboljih putopisaca: Duĉića, Matoša, Rastka Petrovića, Matka Pejića, 

Isidore Sekulić. Bilo je to svojevrsno otkriće novog stila koji je stajao na onoj graniĉnoj 

liniji, koja dijeli romantiĉni od modernog putopisa. Glavna preporuka knjizi bio je 

predgovor Ive Andrića, zatim, ĉetrnaest izabranih putopisnih tekstova nastalih do tada i 

trideset sedam crteţa koja prati putopis, koji dopunjuju ili donose nov doţivljaj viĊenog. 

Ovo je sasvim originalan i nov stil u posredovanju priĉanju novoviĊenog i doţivljenog, ali i 

sasvim nov pogled i drugaĉije viĊenje Orijenta, kakav do tada nije bio prisutan u našoj 

knjiţevnosti. Naslov knjige uzet je po naslovu jednog putopisnog teksta, a odnosi se na 

Istanbul, pri ĉemu nosi izvjesnu dozu paradoksa: govori nekrolog ĉaršiji koja je puna ljudi i 

više liĉi na mravinjak i time nas odmah na poĉetku, zaintrigira i uvodi u vedri, 

dţumhurovski Orijent, pun takvih paradoksa, kontrasta, ali i ljepote i sklada.  

Putopisni tekstovi Nekrolog jednoj ĉaršiji, Putovanje po besmislu, Kamen crnog sjaja, 

Slonovi u ĉipkama, Jeremenska Đulfa, Dolina plodnog polumjeseca, Prah, pepeo i zvezde, 

te crteţi koji prate ove tekstove ili govore vlastitim jezikom, potvrĊuju zorno preĊašnje 
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tvrdnje, a pisca uvode na velika vrata moderne putopisne proze. Knjiga je putovoĊ u 

biblijske i kur’anske prostore, i drevnu civilizaciju Istoka u kojoj su kontrasti i paradoks 

svakodnevna pojava a šarenilo ţivota u gradovima i predjelima plijeni paţnju ĉitaoca. Ovo 

je priĉa o civilizaciji i kulturi koja je pohodila njegovu Bosnu i Hercegovinu i odrazila se na 

njegovom duhu koji sada traga za svojim izvorima. Sukob i “oploĊenje” Istoka i Zapada na 

svim mogućim planovima. Ovo je susret sa Istokom koji nije ni andrićevski, a još manje 

duĉićevski, vedar i mitski, ali obiĉan i svakodnevan.  

Dugo poslije knjige Nekrolog jednoj ĉaršiji, pisac je ”šutio” u putopisnom smislu, a osim 

povremenih reportaţa, prije 1974. godine nije bilo ništa znaĉajno. Te godine došla je knjiga 

putopisa Pisma iz Azije, (1974. godine), koja je ponudila svu raskošnost duha, snove i javu, 

asocijacije i analogije, djetinjstvo i stvarnost, slike i snagu percepcije, odabira i 

kompozicije. Knjiga otkriva izuzetnu stilsku i stilotvornu slojevitost i odnos prema 

drugaĉijem i prema drugim kulturama i obiĉajima i, na koncu, jednu svespasavajuću ljubav 

prema ĉovjeku. Knjiga je komponirana od tridesetšest tekstova i pedesetpet crteţa, sa 

ponovljenim predgovorom Ive Andrića, doduše nešto saţetim, što je dobro, ali sa 

ponovljenim tekstovima i nekim crteţima, što nije dobro. Crteţi koji su pratili Nekrolog bili 

su sa više snage, sugestivnosti i kompozicijski dosljedniji, mada se ne moţe reći, ni za 

krokije iz Pisama da su nemušti, naprotiv. Ipak, dobija se utisak, da u sluĉaju Pisama crtaĉ 

nije bio tako paţljiv u odabiru i snazi crteţa. 

Pisma iz Azije, kao i prethodna knjiga, nastavlja traganje ka Istoku i prema svom vlastitom 

biću, zatim, traganje za djetinjstvom, za istinom i onom “golom kosti” ţivota. Moţe se 

slobodno reći, kako je ovom knjigom Dţumhur zaokruţio svoj stvaralaĉki odnos prema 

Istoku, zaokruţio temu koju, poput arabeske, ukrašavaju motivi, ornamenti i medaljoni 

Istoka. Potvrdio se kao sjajan crtaĉ, pisac i karikaturista, profilirao svoj stvaralaĉki prosede, 

jednostavnije, našao sebe. Kritika ga je primila sjajno. Nema negativnokritiĉkih tekstova, 

osim nekoliko usputnih primjedbi: ĉesta ponavljanja, “igra sa rijeĉima i smislovima”, sve 

ostale ocjene su sasvim afirmativne. U prve dvije knjige putopisa, Dţumhur je pokazao sve 

karakteristike rasnog putopisca, izoštren dar zapaţanja, autentiĉno otkrivanje odnosa, sjajnih 

analogija i asocijacija i originalnost i rjeĉitost crteţa. Više je pripovjedaĉ, a manje pjesnik, 

najviše crtaĉ, a kako ga stalno zanima da uspostavi komunicijsko-intermedijalni odnos, to 
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mu izvanredno polazi za rukom. Pokazao je izuzetnu obaviještenost i erudiciju o stvarima 

koje percepira, a to potvrĊuje korelacijama sa istorijom, Bosnom, Beogradom, Mostarom i 

tradicijom kojoj pripada. Naroĉito je tome doprinio svojim slikarskim talentom i crtaĉkim 

umijećem, te vanredno soĉnim pripovjedaĉko-poetskim tekstom. Uz percepiranje ljudi, 

obiĉaja, historijskih reminiscencija, ali bez ţelje da mijenja svijet i odnose u njemu, 

predstavlja se esejistiĉki jakim izrazom dojmova i percepcija sloţenih u jedinstven mozaik 

svega što je autor svojom imaginacijom i knjiţevnim darom vidio, osjetio, ili sanjajući 

domislio. Uz sve ograde i zamke koje objektivno stoje na putu bilo kakve shematizacije 

stvaralaĉkog postupka, ĉitajući Dţumhurov putopis, nameće se polazna shema u obliku ove 

konstrukcije o nastanku njegovog putopisa.  

1.  Geografska i prostorna orijentcija (ubikacija), 

 - nije nikad geografski precizna, 

 - daje legitimnost skitnje (planirana i namjerna skitnja),  

 - nije konsekventno nauĉna, 

 - topografija je taĉna, 

 - sloboda kretanja postoji. 

 

2.  Istorijska reminiscencija 

 - nije do kraja istoriĉna (nema statistike), 

 - priĉa je neki starac upola daha, 

 - globalne istorijske komponente su taĉne, 

 - ima istorijsko mišljenje, 

 - historija kulture.  

 

3.  Etnografija 

 - javna mjesta (ulica, hotel, plaţa, svetilište, dţamija, crkva, pazar), 

 - ljudi (fizionomija, sudbine, zanimanja, filozofija), 

 - paradoksalna situacija (humor i mudrost).  
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4.  Subjektivni opis i doţivljaj slike i predjela  

 - citira svoga prethodnika, 

 - asocijacije na djetinjstvo, 

 - ĉeste kulturološke korelacije sa Bosnom i Hercegovinom, Beogradom i islamskom 

tradicijom i kontekstualizacija predmetne stvarnosti, 

 - mikroeseji (umjetniĉke opservacije), 

 - nostalgija za svojim svijetom, 

 - nostalgija za svojim zaviĉajem i djetinjstvom, 

 - traganje za izgubljenim vremenom, svijetom i za sobom u njemu, 

 - traganje za prostorom, 

 - jugoslovenski, 

 - istoĉnim-zapadnim, 

 - svjetskim multicivilizacijskim, 

 - umjetniĉki postupak; znanje plus gledanje plus mašta jeste putopis.  

 

Kod Dţumhura se ne primjećuje karakteristiĉan “ţal za prošlim vremenima”, koja su bila 

bolja i sretnija u odnosu na ovo današnje zato što je takav stav u koliziji sa pišĉevim 

odnosima prema svom vremenu koje on cijeni kako u svom djelu tako i u intervjuima gdje 

se jasno odreĊuje u odnosu na jedino nama dato vrijeme. Njegovo putopisno djelo i javni 

istupi odišu ţivotnom radošću, optimizmom i zadovoljstvom svojim ţivotom i djelom. 

Osnovna mu je ţelja bila da pokaţe nepatvoreni Istok, te da takav bude antipozicija Zapadu, 

da suprostavi duhovni Istok i materijalni Zapad, a ako zaţalimo za tim duhovnim istoĉnim 

rahatlukom onda je to prije naš problem, više nego autorov. On je ljuti protivnik novoga po 

svaku cijenu, bezliĉnosti, a naroĉito je protiv unificiranja svega, od kuće do odjeće, te ideja i 

misli, pa traţi i oĉekuje slobodu i prirodnu šarolikost. 

On je dovoljno mudar da zna da se moţe mnogo promijeniti, i dovoljno hrabar da mijenja 

neke stvari, dovoljno pronicljiv da zna mjeru u tom postupku. On voli ţivot i ljude onakve 

kakvi oni jesu, bez dotjerivanja, a to je osnova svake realne percepcije. 

Komunikatativnošću, humorom, iskriĉavošću, duhovitošću i refleksivnošću izraţava odnos 

prema svijetu. Temelji njegovog pristupa, su prije svega znanje i vlastita mudrost, ali 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

136 

 

garancija putopisne pouzdanosti jeste ljubav i tolerancija prema drugom. U odnosu na stvari 

i pojave bez obzira na njegovu historijsku veliĉinu i estetski ugoĊaj koje one pruţaju, 

Dţumhur zadrţava finu i potrebnu distancu koju redovito postiţe blagim demistificirajućim 

humorom i ironijom, a rjeĊe knjiţevnom karikaturom. Slikar u putopiscu i putopisac u 

slikaru opredmećuje stvari radi aplikativnog doĉaravanja a i dubljeg doţivljaja posmatranog 

ĉesto govori komparativno. Za razliku od mnogih prethodnika koji su na Istoku ostajali 

zbunjeni prosjacima (Krpo) ili “sve je ovdje poremećeno, zbrkano i zbunjeno” (Duĉić), 

Dţumhur na Istoku nalazi red, red u haosu, ljepotu i ţivotnu vedrinu. Njegova reĉenica ide 

ĉesto, naoko sasvim jednosmjerno i obavjesno, ali već u drugom ĉitanju nalazimo slojevito i 

podtekstualno znaĉenje, koje joj daje potrebnu teţinu. Mnogim znaĉenjima treba se dovijati 

u historijskoj i kulturalnoj ravni. Reĉenice naroĉito nose historijske konotacije, koje nisu 

same sebi cilj već pojaĉavaju kulturalni i civilizacijski kôd.  

Dok jedni postavljaju paniĉno pitanje da li će putopis preţivjeti napad televizije, ĉestog 

putovanja preko moćnih i turistiĉkih kompanija (Saša Vareš, Izraz, maj 1974. godine), 

Dţumhur u televizijskom putopisu vidi nov putopisni izraz i šansu, jer je pored slike i rijeĉi 

kao osnovnih sredstava putopisca, ovdje u igri i muzika i ţiva slika koja, bez daljnjega, 

upotpunjava putopisni ugoĊaj. Televizijska putopisna emisija RTV Sarajevo, Hodoljublje, 

nastala u lutanjima po Španiji i Africi, promovirala je u našim okvirima novi tip putopisa, 

televizijski putopis, gdje se Dţumhur pojavljuje i kao pisac teksta i voditelj, što je u stvari 

uloga putopisca i u klasiĉnom putopisu, s tom razlikom što on ovdje direktno, uţivo 

saopćava tekst putopisa slušaocima. Treća dimenzija ovog, već trodimenzionalnog tipa 

putopisa, jeste muzika koja je komplementarna slici i rijeĉi, i ostvarujući zvukovni i 

emotivni efekat asporbira paţnju slušaoca. MeĊutim, muziku ne bira putopisac pa je ona 

spoljašnji faktor.  

Znaĉajna distinkcija u odnosu na klasiĉni putopis i klasiĉno kodiranje, autor-djelo-ĉitalac, 

jeste u ulozi i promjeni pozicija ĉitaoca i slušaoca, a to je u neku ruku primicanje slušaocu, 

ali i pribliţavanje modernom naĉinu saopćavanja informacije. Ulogom antivoditelja i 

zanimljivog, sasvim novog, pripovjedaĉa, Dţumhur je nakon spomenute serije pobrao 

simpatije javnosti i u tom vremenu postao jedna od najzanimljivijih medijskih liĉnosti. Tim 

svojim prvim javnim nastupom na televiziji, pisac je pokazao istovjetne osobine koje su ga 
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krasile i kao putopisca: spontana nonšalancija, sigurnost, originalnost i humor. Osam godina 

nakon Pisma iz Azije izlazi Dţumhurova treća knjiga putopisa sa naslovom koji prikladno 

korespondira sa spomenutom televizijskom emisijom, “Hodoljublje” (rijeĉ je prvi upotrebio 

Alija Isaković). Knjiga se sastoji od trideset sedam putopisnih medaljona iz Francuske i 

Španjolske i isto toliko i crteţa. Osnovna inspiracija pišĉevog duhovnog viĊenja Španije 

jeste vizuelna umjetnost, veliko špansko slikarstvo i velikani španskog i svjetskog 

slikarstva; Goja (Goya), El Greko (El Greco), Velaskez (Velásquez), Pikaso(Picasso) i 

Salvador Dali. To je svojevrsna likovna ekskurzja u gradove i predjele gdje su ponikli 

velikani svjetskog kista. Uz mnoštvo asocijacija, slika, gradova, opservacija i ţivota i 

pišĉeve mudrosti i šeretluka te neodoljive duhovitosti i samoironije, knjiga nastavlja 

prepoznatljivu pišĉevu putopisnu nit mudrog mediteranskog flanera. Ovim se zaokruţuje 

širi geografski i duhovni prostor koji odreĊuje pišĉev sentimentalni odgoj, a to je 

mediteranski kulturni prostor sa svim odrednicama što karakteriziraju mediteranskog 

ĉovjeka: originalnost, igra, radost ţivota i suptilan osjećaj za ljepotu. Prva posjeta u 

“ĉarobnom” gradu Eksu (Aix), u Provansi, bila je posjeta Sezanovim predjelima, rodnom 

mjestu velikog slikara Sezana (Paul Cézanne) koji je, kakva sluĉajna koicidencija sa 

putopiscem; studirao pravo i akademiju i nijedno nije završio, a sa svojim jabukama uspio 

riješiti “temeljne probleme slikarskog izraza”. Poput dobrog i savjesnog Ċaka, u krĉmi “Kod 

Sezana”, preslišava putopisac sve svoje znanje o slikaru što se druţio sa impresionistima pa 

napustio škole i stvorio vlastiti izraz uz obavezan sklad društvenog odnosa prema 

umjetniku; mnogo poniţenja, ravnodušnosti, nerazumijevanja, odbacivanja pa slave, 

priznanja i veliĉanja. Ovo je skica i portret za biografiju i sudbinu svih umjetnika na svim 

prostorima i svim vremenima. Sezanovo djelo utjecalo je na Van Goga (Van Gogh), Pola 

Gogena (Paul Gaugaine), razne slikarske grupe, a Dţumhur tvrdi da je “naslutio kubizam i 

pozna skretanja ekspresionizma”. Da bi ostao dosljedan, da od stvarnih veliĉina ne pravi 

bogove, da blago demistificira radi uspostavljanja ravnoteţe, on snagom svoje mašte, više 

nego ĉinjenicama uvodi u intimu Sezanovog ţivota, na pomalo karikaturalan naĉin, 

pretpostavljajući da je zimi nosio “dugaĉke gaće”, “volio ĉorbu” itd. Karikatura, naravno, 

ide dalje pa nas uvodi u umjetnikovu spavaću sobu gdje ga zatiĉemo u “bijeloj spavaćici” s 

kapom na glavi i obaveznom “kićankom” te na koncu zavirujemo pod krevet, i gle ĉuda, 

doĉekuje nas obiĉna zemljana, noćna posuda. Ravnoteţa je uspostavljena, veliĉina je 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

138 

 

detronizirana, iluzija je raspršena i pred nama je ĉovjek. Tekst Samotnik iz Eksa (Aix) 

egzemplaran je prema postupku pravljenja veliĉine i njene demistifikacije, prevoĊenja iz 

visokomimetskog u niskomimetski model kulture. U Španiji je prvi susret sa gradom 

Figurasom, rodnim gradom slikara Salvadora Dalia (Dalí), gdje ga susreće slika “golog 

nekog predjela” pa grafika “dobri jarani; Don Kihot i Sanĉo Pansa” pa nebesa i asocijacije 

na djetinjstvo uz miris crnog hljeba sa slike.  

Spomenuta igra rijeĉima, ne tako rijetka, nekad prelazi u pravu poplavu, nekad u egzibiciju: 

“(...) padale su plahe proljetne kiše, pjevale su stare strehe, lokvale su lokve, bujale su 

bujice, sjevale su munje, gruvali gromovi, bubnjali oluci, pa rominjalo, pa pljuštalo, pa 

kapalo, kapalo kao iz kašike, curilo kao iz slavine, teklo, teklo kao iz ibrika, lilo, lilo kao iz 

rukava”, a, u stvari, zašto se ne bi igrali i asocijacijama na svoja proljeća i na djetinjske 

plahe kiše, i šta raditi kad stalno pada kiša, neraspoloţenje zamijeniti raspoloţenjem, jer se 

ova kiša ne moţe zamijeniti za neki ljepši dan. To je naše vrijeme, poruĉuje pisac i u njemu 

ţivimo i duramo, drugoga nema. Igrajmo se rijeĉima, narodskim ekstraktom u oznaĉavanju 

situacije i podsjećanjem na atmosferu djetinjstva.  

Koliko je na svijetu istih mjesta i stvari i koliko je taĉno da putujući svijetom traţimo srodne 

slike, pokazuje tekst “U odajama velikog Grka” gdje se osjeća kao u nekoj “bosanskoj 

kući”. Simboli i korelati su dio njega i on ih samo prepoznaje i dekodira:avlija i cvijeće, 

ĉesma u zidu, sitna kaldrma po dnu, bijela boja zidova, tamna boja tavanice i stepenice koje 

vode na gornji boj, dio su kulture stanovanja i njegovog zaviĉaja. I ovdje se ponovo zatvara 

krug njegovog putopisa vraćanjem u vlastitu avliju. U beogradskoj sredini rastao je i druţio 

se s vršnjacima raznih nacionalnosti, u sarajevskoj, “ĉetiri bogomolje, jedna pored druge” i 

to ga je, veli pisac, nauĉilo najvaţnijoj stvari u odgoju, da bude trpeljiv. S toga nije ĉudo što 

pod “mavenim, nebom Andaluzije”, na istom mjestu prepoznaje muslimanski mihrab i 

hrišćanski oltar, a jedan drogom ne smetaju niti smetaju piscu. Dţumhur pomiruje ova dva 

simbola, shodno svom prepoznatljivom stavu da nas moţe spasiti jedino ljubav i kultura 

koja otvara vidike jer ĉovjek je spreman da razumije i da naĊe mjesto pored drugih i 

drugaĉijih, srazmjerno vlastitim saznanjima i kulturalnom nivou, “isto kao što je nekultura 

izvor svih zala i divljaštva”. “Samo je kultivisanje liĉnosti, pravljenje svakog ĉovjeka sa 

dosta ljubavi, s dosta brige u odgajanju ljudi, jedini naĉin da se koliko-toliko godine mira 
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produţe” reći će pisac u jednom intervjuu i potvrditi svoj, ĉesto ponavljani, odgojni kodeks 

svoga djela. Posljednji grad, na putovanju, bio je Malaga, rodni grad slavnog Pikasa “u ĉijoj 

umjetnosti su se ĉudno dodirnule i rukovale, španska askeza i arapski fatalizam”. Sjećanje 

na poslastiĉarnicu “Alhambra” na nekadašnjem Dorćolu, zatvara krug Dţumhurovog 

putovanja.  

Postoje mišljenja da ova zbirka putopisa nema snagu i zamah prve dvije knjige. Istina je da 

su Hodoljublja djelimiĉno raĊena po diktatu televizije, a koja je opet nemilosrdna prema 

umjetniĉkom postupku i koja ima svoja pravila igre i ponašanja. Zatim, televizija, mnoge 

nedostatke, pokriva ţivom slikom, muzikom i voditeljskom proniciljivošću, koja isto tako 

na televiziji ţivi, ima boju, ritam, dikciju, snagu i, na koncu, ima pitkost potrebnu 

televizijskom gledaocu. Hodoljublja su siromašnija u odnosu na prve dvije knjige, po 

sjećanjima i asocijacijama: nema onih djetinjskih skrovitih i toplih doţivljaja slika šta ako 

erupcija naglo i neoĉekivano zatreperi na duhovnom horizontu i nema onog superiornog 

humornog stava, kao na Istoku. Nema onog temeljnog uloga, preţivljenih slika iz djetinjstva 

što djeluju, daju ĉvrstinu i snagu doţivljaja, te humor i vedrinu proţivljenog.  

Ĉetvrta knjiga putopisca Zulfikara Dţumhura nosi elegiĉan i dug naslov Putovanje bijelom 

laĊom (Sarajevo, 1972. godine) i nije zbirka putopisa, mada bi se mogla, uvjetno nazvati: 

putopisi i sjećanja na djetinjstvo. Ovo je knjiga najljepših nekrologa svojim prijateljima koji 

više nisu ţivi. Knjiga sadrţi dva djela, s tim da je prvi drago sjećanje na vlastito djetinjstvo 

(Beograd, Konjic, Sarajevo), a drugi dio knjige su sjećanja na velike pjesnike, slikare, 

karikaturiste, bliske prijatelje putopisca. Knjiga je opremljena odgovarajućim crteţima i 

portretima dragih prijatelja i savremenika koji su na kulturnom planu obiljeţili njegovo 

vrijeme. Druţenje sa prvim ljudima kulture neprocjenjivo je blago za svakog ĉovjeka, a za 

Dţumhura to je znaĉilo, prije svega, priznanje i duhovnu i kulturnu atmosferu koja je 

utjecala i formirala pisca. Svi ovi ljudi, na svoj naĉin (Andrić i Krleţa, Kriţanić, 

Kulenović), utjecali su na ovaj ili onaj naĉin. “Svi ovi ljudi su utjecali na mene” reći će 

pisac, uz uzdrţano osjećanje ponosa. Razumljivo, Dţumhur ne koketira sa tim 

prijateljstvima, već zadrţava nivo jednog intelektualnog i gospostvenog sjećanja na susrete 

sa ovim ljudima. Tekst i crteţ u ovoj knjizi, obiĉno korespondiraju, ovlaš skicirane i opisane 

fizionomije i relevantne karakterne osobine. “Lijep, stasit i pametan” u tekstu, Kulenović je 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

140 

 

isti takav i na crteţu, Lazar Drljaĉa je tajanstven i pustolov i na crteţu i u tekstu, isto kako je 

Gustav Krklec ţivotoljubiv i gospostven i u tekstu i u crteţu. S posebnom paţnjom pisac 

piše sjećanja na drugovanja s Andrićem, koga je neobiĉno cijenio zbog njegove “ţivotne 

mudrosti i askeze”. Najuspješniji portret u knjizi jeste Andrićev. Većina kritiĉara 

Dţumhurova djela primijetila je jednu od najvaţnijih sastavnica u njegovom djelu: humor i 

ironiju. Neki su išli dalje pa su nalazili satiru i sarkazam (Alfan Ramić). Dţumhurov smijeh 

i njegov odnos prema ljudima i stvarima ipak je ostao na razini finog humora i ironije ili 

najdalje likovne knjiţevne karikature. Skoro da nema kritiĉara koji Dţumhuru ne prizna 

poseban naĉin, drugaĉiji odnos, originalan dţumhurovski stil, dţumhurovski jezik i konaĉno 

dţumhurovski putopis. Sreten Perović kaţe “elegiĉna smirenost kao da vuĉe korijene iz 

istoĉnjaĉke duhovne riznice”, a po tom redu vrhunske afirmativne atribute uz liĉnost: 

smiren, uman, bajkovit, njeţan, slikovit, elegiĉan, ironiĉan, istoriĉan, pronicljiv, 

asocijativan, slojevit i poetiĉan (Pobjeda, 23. jul 1983. godine). Njegova spoznaja ţivota 

nije nihilistiĉka, ali je obojena ţalom i melanholijom zbog prolaznosti ţivota. To je 

svojevrsno traganje za starim dobrim oblicima i obrascima, ali “svojevrsno” je to što 

Dţumhur stoji iznad te tragike svojom mudrošću, fatalistiĉkom filozofijom, sudbinom i, 

konaĉno, svespasavajućim humorom i ironijom. Jakov Jurišić (Odjek, Sarajevo), naziva 

Dţumhura rasnim i odabranim putopiscem, a tako krupne kvalifikacije podupire 

ĉinjenicama da je Dţumhur “oboruţan slikarskim talentom, slikarskim umijećem i šestim 

ĉulom za izdvajanje bitnog i karakteristiĉnog, historijski zanimljivog”, a posebno istiĉe 

njegov radoznali i nemirni duh, iskriĉav um i “fenomenalnu maštu”. Svi su naravno otkrili 

Dţumhurov odnos prema ĉovjeku, obiĉnom, svakodnevnom. U svojim intervjuima 

Dţumhur je ĉesto citirao Andrića koji mu je govorio kako ”nikad ne znaš ko će ti reći pravu 

rijeĉ” pa je Dţumhur doslovno, tolerantno i strpljivo slušao i velike i male, i umne i 

školovane, kao i one koji to nisu. Odnos Istok-Zapad umjetnik postavlja kao temeljnu 

suprotnost, dijalektiĉnu suprotnost, ili vremenski staro-novo ili prošlost i budućnost. Pisac 

kontrastira dvije antipodne suprotnosti: Istok i Zapad kako bi samim tim unaprijed odredio 

efekat koji će ti pojmovi imati na ĉitaoca. Takva opozicija ima stilsku vrijednost 

pojaĉavanja kako bi se izbjegla monotona jednoliĉnost u slijedu priĉanja pa kontrastira 

kulturu-nekulturu, bogatstvo-siromaštvo, ljubav-mrţnju, nekad-sad, duhovni mir-tehniĉku 

agresivnost itd. 
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Pisac opservira pomoću slika, kojima najviše vjeruje, suprostavljajući ih i prepoznavajući u 

njima duhovni mir, s jedne, i tehnološku i potrošaĉku agresivnost, s druge strane. Zatim, on 

izgraĊuje svoj stav koji opet nije donesen metodom crno-bijele tehnike, već ţivim i 

modernim opservacijama kulturnog ĉovjeka koji voli šarenilo i moderno, ali ne potcjenjuje 

ni tradiciju. Ti odnosi su fini, iznijansirani i egzaltirani u mjeri koja je tolerantna pa nema 

namjere da poput mladog politiĉara ili nadobudna putopisca mijenja svijet. Šta zapravo 

Dţumhur sugerira? Sugerira, prije svega, toleranciju i uvaţavanje kulturalnih razliĉitosti, 

šarolikost i ljepotu, istovjetnu ĉovjekovu sudbinu. Domovina mu je cijeli svijet i na tom 

uvaţavanju razliĉitosti gradi svoje putopisne opservacije, bojeći se jednoobraznosti i 

uniformisanosti. 

Dţumhur mjeri sve stvari, sebi i nama poznatim mjerama. Mjera svih stvari je djetinjstvo i 

zaviĉaj pišĉev, a njegove asocijacije podsjećaju me na ovu priĉu o našem inteligentnom 

zemljaku “što je Ameriku premjerio Babinom gredom” iz svog zaviĉaja. to je primicanje 

stvari sebi i svojoj mjeri, to je demistifikacija ali i svojevrsno kroćenje i pripitomljavanje, 

kada stvari postaju bliske, drage, poslušne, izmjerene, prepoznatljive, a to je graĊenje novog 

svijeta, umjetnikova svijeta, što je zapravo “kulturna historija ĉovjeka”. “I sve sam mjerio 

aršinom srca svog zaviĉaja” reći će umjetnik u razgovoru sa B. Pušonjićem (Politika, 18. jun 

1978. godine), a “prestaću da putujem onda kad zaviĉaj prestane da mi osvjetljava put”. 

Naĉin korespondiranja sa stvarima i sa ĉitaocima koje pisac sugerira u svom djelu primjeran 

je puĉko-naivnom pristupu stvarima, ali, ako uvaţimo oĉiglednu ĉinjenicu da je “njegov 

putopis razgovor kroz povijest sa ĉovjekom”, onda to ne iznenaĊuje, naprotiv, samo 

potvrĊuje njegovu ljubav prema ĉovjeku i ţelju da mu nešto saopći. On ţeli da njegovo 

djelo kodira punim kodom: auto-djelo-ĉitalac, te da nijedan element ove kompozicije ne 

bude izostavljen. Zbog toga Dţumhur poruĉuje “Ja ne bih ni pisao kad ne bih osjećao 

potrebu da drugim ljudima nešto saopćim (Studentski list, 15.02. 1984. godine, V. Bogišić). 

Zbog toga, beskrajno poštujući ovo pravilo i ĉitaoca, objavit će skoro sve svoje putopise u 

dnevnoj visokotiraţnoj štampi a ne u ĉasopisu za koji zna da ih “ĉita vrlo mali broj ljudi”. 

Svoje putopisne tekstove objavljivao je u “Politici”, “OsloboĊenju” i “Svijetu”, upravo zbog 

potrebe da ostvari kontakt sa brojnom ĉitalaĉkom publikom te da joj nešto saopći. To 

“nešto” je ono što je zajedniĉko svim ljudima pa ma na kojoj stran svijeta oni ţivjeli. Svi 
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imaju iste ili sliĉne ţelje, moralne kvalitete, zablude, iluzije, siromaštvo, duhovni profil, 

obiĉaje, navike, slabosti i vrline. Prema ovim karakteristikama, poruĉuje pisac, treba biti 

tolerantan, širok, moraju se uvaţavati jer su one jednostavno ĉinjenice koje bivaju i mimo 

naše volje i mimo naših ţelja. Traţeći i uoĉavajući lijepo i zanimljivo on posmatra i ono 

ljudsko, a time ruši sve brane i prepreke meĊu ljudima i kulturama. On traţi zajedniĉko, 

ljudsko, sauĉestvujući u svim vrlinama i porodicama koje odreĊuju ljudsko biće, pa ima 

razumijevanja za hipike i njihov naĉin ţivota, za gnušanje nad ovozemaljskim ţivotom i 

njihovom graĊenju iluzija ţivota u drogi i snovima. Razumije slobodu beduina i njihov 

odnos prema njoj. Prvenstveno ga zanimaju ljudske atmosfere, ljudska vreva, ljudske 

tvorevine i naravno ljudska kultura. On uporno traţi i posmatra ljude na putu, na konaĉištu, 

u pustinju, na ulici, na pazaru, razumije i stalno im se smije blagim i dobroćudnim 

humorom. Dţumhurova galerija likova je bogata, šarena i slojevita a kreće se u rasponu od 

bijednih prosjaka i još bjednijih felaha u Egiptu do perzijskih šahova i evropskih imperatora. 

U tom velikom rasponu kreće se šarena kolona prosjaka, invalida, ruskih gospoĊa, šeika, 

nomada, ţena svake fele, kraljeva ţivih i mrtvih, vjernika, hodoĉasnika, mornara, hipika, 

sveštenika, derviša, ĉinovnika, propalih generala, varalica, lopova, trgovaca, preprodavaĉa 

droge, studenata, politiĉara, dostojanstvenika i onih koji su manje dostojanstveni. Dţumhura 

su, nadalje, zanimali svi oblici ispoljavanja ljudske kulture i duha poĉev od arhitekture, 

slikarstva, kaligrafije, etike, etnografije, primijenjene umjetnosti, kulture stanovanja, 

historije, geografije, trgovine, do spomenika, šarenih ornamenata, minijatura, mostova, 

hramova, svratišta i “raskošnih konaĉišta”.  

Dţumhur i u prostoru i u vremenu vidi jedinstvenog jednog ĉovjeka, ma kojim se on 

jezikom sluţio, ma gdje ţivio i bez obzira na to kako se oblaĉio. “Taj ĉovjek je u osnovi 

dobar, radoznao ĉesto, zao ponekad, sklon je da zabludu posmatra kao istinu, a istinu kao 

zabludu, on teţi neĉemu drugom i drugaĉijem ne znajući da od sebe ne moţe pobjeći.” (Šop, 

1974, 464) 

Prema svemu što opservira i analizira Dţumhur ima stav odozgo ili pogled sa strane, 

naroĉito kad hoda na Istoku, pa bi to moglo navesti na pogrešan zakljuĉak o sveopćem 

svetogrĊu i grotesknom karikiranju. MeĊutim, istina je, da on poštuje te vrijednosti, da ih 

blago demistificira i tako uĉini bliskim i sebi i ĉitaocu. On ih zapravo ĉini mjerljivim i 
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primjerenim ĉovjekovoj mašti i mjeri, ali ponekad progovara iz saţaljenja sa svijetom u 

kome boravi. Sklon je naroĉito humoru, bezazlenoj ironiji i dobronamjernom karikiranju, ali 

to nijednog trenutka ne potire bezgraniĉnu ljubav prema krajevima i ljudima koje je zavolio, 

da bi ih, onda, blago karikirao.  

U odnosu prema stvarima i pojavama, bez obzira na njihovu veliĉinu i znaĉaj, on zadrţava 

jednu finu i prijeko potrebnu intelektualnu distancu koju skoro redovito postiţe humorom i 

blagom ironijom. “Putujem po svetu noseći zablude i naivne slike iz djetinjstva.” (Dţumhur, 

1997: 111) Kaţe pisac, upućujući na mogući metodološki postupak: U poĉetku je bila 

zabluda, naivna slika svijeta, iluzija, “šarena laţa”, putovanjem se onda filtrira te gubi jedna 

po jedna slika zabluda da bi se otkrio goli ţivot, “gola kost” te obogatila spoznaja. Proces je 

mukotrpan postupak, sloj po sloj, slika po slika, iluzija po iluzija, da bi na kraju ostala 

svakodnevna, realna stvarnost koja se zove ţivot. Jedini dobitak je spoznaja da svijet nije 

onakav kakvim smo ga zamišljali, te mudrost koja proizlazi iz srţi ţivota. Trud je naplaćen 

spoznajom o bliskosti Istoka i Zapada, o bliskosti ljudi u onome što je vjeĉno i općeljudsko. 

Iz raskoši, egzotike, iza naše iluzije stoji obiĉni, mali, svakodnevni ĉovjek, njegova 

neizvjesna egzistencija, njegova igra sa smrću i sa sudbinom, njegove zablude i nesigurna 

budućnost. Granice, meĊu ljudima i kulturama, praktiĉno nema i Dţumhur miri Istok i 

Zapad priĉom o ljudima. Ĉitajući Dţumhura, oslobaĊamo se naših zabluda i neznanja i tek 

otkrivamo koliko su nam predjeli i ljudi, zapravo, bliski, i tek kad ĉujemo njihove ispovijesti 

i obiĉne svakodnevne ţelje i mi rušimo vlastite predrasude u ime istine. Na kraju ostaje 

ljubav koja nas jedino moţe spasiti opće kataklizme i ponora. Njegova priĉa ima izraz 

blagog, tihog i lahkog lebdenja lišenog velike i opće naracije, nezaobilaznih ĉinjenica i 

teških filozofiranja. Priĉanje ima klasiĉnu shemu istoĉnjaĉke priĉe; konaĉište, na put, pa 

široki drumovi, zanimljivi susreti, anegdote, legende, ulice, ljudi sa svojim sudbinama, neki 

srednjovjekovni sudovi, neke sasvim male beznaĉajne stvari i, na kraju, pouka-mudrost. 

Brza zapaţanja, analogije, asocijacije, aluzije i historijske reminiscencije stalne su 

karakteristike Dţumhurove priĉe, ali paralelno, poetska nadahnutost i pjesniĉki izraz 

ukrašavaju priĉu. 

 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

144 

 

“Ova proza je zaista epigramatiĉna i bleskovita kao karikatura ili skica iz 

slikarskog putniĉkog bloka. Pa ipak nailazimo u njoj na druge osobine koje 

dolaze pravo od knjiţevnosti i knjiţevnih pravaca i manira prošlosti i 

sadašnjosti.” 

(Andrić, 1958) 

 

Zašto vjerujemo Dţumhuru kao dobrom i objektivnom putopiscu? Pa, vjerujemo mu, prije 

svega, i zato, što ima mjeru u odnosu izmeĊu obavještavanja, oznaĉavanja i izraţavanja, 

zato što zna percepirati, zatim što priĉu isplete finim asocijativnim nitima sa poznatim u 

nama i, na koncu, vjerujemo mu, zato što nikad ne pada u egzaltaciju, pretjerano 

išĉuĊavanje i divljenje, već prema stvarima zadrţava otmjenu distancu, koja je graĊena na 

temelju humora i ironije, i jedne ţive i renesansne duhovitosti. Dţumhur vlada 

pripovijedanjem i priĉu uvijek priĉa slušaocu, odreĊenom, apostrofiranom pa je zbog toga 

priĉa sugestivna, uvjerljiva. Dţumhur, roĊenjem pripada prostoru kome su u prošlosti 

dolazile u pohode razne kulture, na razne naĉine. Jednom je to bilo Rimsko carstvo, drugi 

put Osmansko, zatim romansko, pa germansko, te radi te ĉinjenice oĉekujemo da svako 

njegovo hodoljublje bude hod do njegovog praga, do nas samih. Novo i drugo obasjano je 

već viĊenim i doţivljenim već na svom pragu, tako da je put u novo, zapravo hodanje po 

“vlastitoj avliji”.  
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Reflektiranje orijentalnog i mediteranskog prostora i 

duha u putopisu Zuke Džumhura  

Bezmalo svi putopisi Zuke Dţumhura propituju vrijednost i posebnost mediteranskog 

podneblja, njegove kulture, zapravo njegove multikulture, te njegove nesporne vrijednosti 

za svjetsku civilizaciju. Teško je, naime, definirati šta jest mediteransko u Dţumhurovom 

putopisu: da li su to spomenici, kultura, naĉin mišljenja, stil i kultura ţivljenja, naĉin ishrane 

ili samo geografija jednog duhovnog prostora. Niko još nikada nije uspio izmjeriti dokle se 

prostire Mediteran, gdje su njegove granice, raĉunajući podjednako i one na kopnu i one na 

otvorenom moru, jer njegove granice nisu ucrtane ni u vremenu ni u prostoru. Granice 

Mediterana i stvarne i virtualne liĉe na risarije na pijesku koje more/vrijeme zaĉas izbriše i 

obesmisli a mi, kao djeca, nanovo crtamo. Stari su mudraci uĉili kako Mediteran seţe tamo 

dokle dopiru smokva i magare, drugi opet postavljaju maslinu kao meĊaš, treći blagu 

mediteransku klimu. I jedni i drugi i treći su nedvojbeno u pravu, ali i u krivu istovremeno, 

jer nas granica sa takvim znamenjima ĉesto prevari, pa se uvuĉe duboko u kontinent, i tamo 

gdje se ne bismo nadali. “Grci su ga vidjeli izmeĊu Fazisa na Kavkazu i Herkulovih stupova 

idući od istoka prema zapadu: podrazumijevali su njegovu prirodnu granicu spram sjevera, 

zanemarivali onu prema jugu.” (Matvejević, 1998: 13) Ovakav odnos prema granicama 

Mediterana, kakav su preferirali Grci, vaţi i danas što potvrĊuje neuhvatljivost granica 

ovoga ĉudesnog prostora smještenog izmeĊu triju kontinenata Afrike, Evrope i Azije, ali i 

ĉinjenicu kako Mediteran nije samo geografija nego nešto vaţnije od toga sa iznimnim 

osobnostima, koje ukazuju na pojedinaĉni znaĉaj svake od njih. Neizbjeţno, one, te 

osobenosti, ne mogu u kontekstu mediteranskog prostora predstavljati više od pojedinaĉnog 

sluĉaja koji nikad ne moţe obuhvatiti cjelokupni opseg pojma mediteranskog, ali ono što 

mogu jest obznaniti one vlastite dosege koji ukazuju na vrijednost onoga što im je u 
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mediteranskom prostoru otvoreno da misle, stvaraju i ţive. Bolje bi bilo misliti duh 

Mediterana nego li njegove granice. 

U kontekstu Mediterana uvijek je prisutna drama, stanovita doza napetosti izmeĊu općeg i 

pojedinaĉnog, izmeĊu napora da se izrazi duh vremena i naslijeĊa, vlastito slaganje i 

neslaganje s njim, ali i promišljanje, koje moţe probiti duh zadanog prostora. Mediteran, 

kao opći univerzalni pojam svakako je svojevrsna mantra koja pridolazi kroz historiju i kroz 

jedan specifiĉan geografski prostor, raznolik koliko i cjelokupno vrijeme. Ta mantra, koju 

zovemo mediteranskim prostorom nema i ne moţe imati ĉvrsti i jedinstveni zajedniĉki 

nazivnik, što je vrlo vjerovatno u poĉetku nešto najuoĉljivije što se uopće moţe reći za 

jednu vremensku i prostornu raznolikost. MeĊutim u tom opetovanom pojmu svakako ima 

nešto specifiĉno nešto što nas u kulturi sjećanja podsjeća na samo izvorište, na zdenac naše 

ukupne kulture. Pisci i filozofi su to nešto zvali kolijevkom kulture i filozofije, našim 

zajedniĉkim domom, rodnom kućom, nešto što kroz kulturu, misao i vjerovanja upućuje na 

rijeĉi poĉetak i temelj. Naime, danas se ĉini neizbjeţnim misao kako je prostor Mediterana, 

iako dobrano potisnut kontinentom i u filozofskom i u kulturalnom smislu, i dalje ţuĊeni 

topos i prostor divljenja savremenog ĉovjeka. Otuda mnogobrojna putovanja “na jug” 

pisaca, turista, filozofa, pjesnika, vojnika i levanta svake vrste, koji Mediteran vide kao 

prostor Drugog, ali i kao vlastito ishodište. Teško je objasniti šta nas to goni iznova da 

pokušamo sloţiti mediteranski mozaik, piše Matvejević, “saĉiniti još jednom katalog 

njegovih sastavnica, provjeriti šta znaĉi svaka od njih napose ili koliko vrijedi jedna spram 

druge: Evropa, Magreb, i Levant; judejstvo, kršćanstvo i islam; Talmud, Biblija i Kuran; 

Atena i Rim; Jeruzalem, Aleksandrija, Konstatinopol, Venecija; grĉka dijalektika, umjetnost 

i demokracija; rimsko pravo, forum i republika; arapska znanost, provansalsko i katalonsko 

pjesništvo, rene sansa u Italiji, Španjolska u raznim razdobljima, zanosnim i okrutnim, Juţni 

Slaveni na Jadranu i još mnogo toga”. (Matvejević, 1998: 14) Nikako se ne bi sa sigurnošću 

sada moglo tvrditi, unatoĉ ovom sjajnom pregledu kulturalnih vrijednosti, kako je ovo skica 

o konaĉnom okviru ili sadrţini pojma Mediteran. On se ni izbliza ne iscrpljuje na ovome 

inventaru, ali nedvojbeno upućuje na najvaţnije sastavnice i općenito na strukturu ove 

posebnosti i osobene raskošnosti. Razni narodi i svakovrsne rase sastajali su se i 

sukobljavali na ovom relativno malom prostoru, pribliţavali kulture i jezike do opasne 
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blizine, ali se i suprostavljali moţda više nego bilo gdje na svijetu. Iako su ovaj prostor 

obiljeţile grĉka, rimska, arapska, bizantska, turska, talijanska i francuska, španjolska i 

katalonska, slavenska, i mnoge druge prije ovih, civilizacije i mada uglavnom nacionalne, 

Mediteran je prostor koji je zadrţao sliku i i šmek neĉeg zajedniĉkog, kompaktnog, što je 

lišeno svakog partikularizma i svake podjele. Taj kulturni i historijski sukus, koji iako 

heterogen po svojoj prirodi, prepoznatljiv je na svakoj strani Mediterana, kako na jugu i 

sjeveru, isto tako i na istoku i zapadu. Je li to blaga mediteranska klima koja dozvoljava 

cjelogodišnje bavljenje u prirodi, da li je to ona lijenost duha koja zna iznenada “sijevnuti” 

do neslućenih visina ili je to ona samodovoljnost koju prepoznajete u svim mediteranskim 

gradovima koji figuriraju kao zasebne drţave, posebne planete. Mediteranski su domoroci, 

piše Matvejević, više pripadali gradu nego drţavi i naciji. “Gradovi su za njih bili i drţava i 

nacija i još nešto povrh. GraĊani su više ţeljeli biti patriciji nego republikanci.” 

(Matvejević, 1998: 19) Takvom osjećanju posebnosti mediteranskih gradova doprinosi 

svakako i “posebnost poloţaja, cjelovitost ili zaokruţenost prostora stvaraju dojam da je 

Mediteran svijet za sebe i središte svijeta: more okruţeno zemljom, zemlja morem. Sunce 

koje se nad njim uzdiţe i obasjava ga kao da je na nebu jedino zbog njega ili da je samo 

njegovo.” (Matvejević, 1998: 16) 

Već smo konstatirali kako se leksikonski postupak u Dţumhurovom putopisu pomjera, od 

romantiĉarskog slikanja prirode kao poprištu velikih historijskih dogaĊaja, prema 

modernistiĉkoj usmjerenosti na urbani prostor i gradski ţivot. Ovaj prostor odreĊen je, 

kulturološki i civilizacijski, raznim utjecajima u umjetnosti i kulturi od rimskih, vizantijskih, 

mongolskih, grĉkih i na kraju islamskih, koji profiliraju putopišĉevu duhovnu mapu i ĉine 

osnovne koordinate Dţumhurovog putopisnog opserviranja. Razlozi njegovog odlaska na 

Istok su, prije svega, traganje za vlastitim duhovnih estetsko-etiĉkim identitetom, odnosno 

traganje za vlastitim korijenima, otkrivanje svoje kulturne baštine. Osim toga, to je traganje 

za jedinstvenim kulturalnim prostorom koji se uništava u svojoj rascjepkanosti i stvaranju 

svoje male provincijske samodovoljnosti, zahvatajući ga na širokom geografskom prostoru 

od svoje domovine do Španije na zapadu i Afganistana na istoku. No njegov domet je Ori-

jent i mediteranski kulturni prostor koji objektivno postoji sa svim svojim sliĉnostima i ra-

zlikama. U dalekoj Perziji, on istinski doţivljava i pjesniĉki oĉuĊava Stari most u Mostaru, 
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svoje pjesnike (Bajezidagića, Šantića, Ilića) i s njima uspostavlja duhovni most, doţivljava 

gradove (Mostar, Sarajevo, Beograd i Konjic) na asocijativnom nivou. Na Istoku, pronalazi 

i doţivljava ljepotu, raskoš, šarenilo i mudrost, ali i istovremeno vidi bijedu i ruţnoću, tu 

neizbjeţnu drugu stranu medalje, jezivo realnu i sveprisutnu. I ljepotu i ruţnoću sa vještim 

analogijama i asocijacijama, uĉinio je svojinom svih naroda i svih krajeva. Jedna ili druga 

nisu nikom imanentne niti date unaprijed. Treba vidjeti i doţivjeti, vjeruje putnik, i “cvjetni 

Širaz” i “rasadnik kulture Gazni” i Bamijan i “cvjetne vrtove Alhambre” ali treba isto tako, 

u ime istine o ţivotu, vidjeti i mjesta gdje se “ĉovjek ne vidi od bijede”, gdje ĉovjek ima 

“tvrde prste i stisnute usne” i prosjake što bogorode za koru hljeba.  

 

“U prvi mah uĉini se putniku da ovdje ima više prosjaka nego vode, povrća, 

ptica i zraka. Bogorade starci, ţene, djeca, mladići i djevojke.” 

(Dţumhur, 1997: 138) 

 

To je opomena i jeziva stvarnost “kao da izmeĊu blagostanja i bijede, smrti i 

ţivota, zdravlja i bolesti nema ni jedan korak”. 

(Dţumhur, 1997: 138) 

 

U skladu sa svojim uvjerenjima da je svijet lijep, za to što je šarolik u svakom pogledu, 

Dţumhur je sa podjednakom radoznalošću i širom otvorenih oĉiju “seirio i uţivao”, 

tolerantno i strpljivo, i na Istoku i na Zapadu. U apotekarskom mjerenju dubine analize, 

naravno, tas bi pretegao na istoĉnu stranu, jer je njegov iktus i duhovni profil prema 

stvarima i ljudima na Istoku, došao snaţnije do izraţaja. Vrijednosti su predstavljene, da bi 

se prema njima, imala jedna fina distanca, ponekad afirmativna, ponekad duhovita i 

humorna, a drugi put detronizirajuća i kritiĉka.  

S druge, pak, strane, kad govori o stvarima sa Zapada brani se, kako on kao ”nehrišćanin” 

nije baš viĉan, ali ipak, uvijek govori afirmativno o “pravoj mjeri i ukusu” u nekoj španskoj 

crkvi. To su konstatacije na nivou lijepog uljuĊenog i tolerantnog odnosa prema drukĉijim 
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stvarima, a manje su na nivou stvarnog umjetniĉkog postupka ili umjetniĉkog snaţnog 

doţivljaja, koji bi opet implicirao reĉeni fini i tolerantni odnos. Ovo je osnovni razlog zbog 

koga je zbirka putopisa Hodoljublja objektivno manje snaţna i uvjerljiva od prethodne 

dvije, makar to i nije jedini razlog. Drugi razlgog za ovu tvrdnju leţi u ĉinjenici, koja moţe 

biti aksimatiĉna za sve pisce, da su prave, istinske i duboko pjesniĉke slike, one, doţivljene 

u djetinjstvu. Djelo u ĉijim temeljima stoji ova ĉinjenica, redovno pretenduje, uz druge 

kvalitete, za vrhunsko umjetniĉko djelo. Temeljni princip Dţumhurovog pripovjedaĉkog 

kreda jeste vjerovanje u doţivljene slike iz djetinjstva, njihovo interpoliranje u ţivo tkivo 

pripovjedaĉkog postupka. On, nerijetko, s ţalom konstatira rušenje i gubitak takve iluzije iz 

djetinjstva, ali ne shvata to tragiĉno, naprotiv, utvrĊuje tom ĉinjenicom svoju ţivotnu 

mudrost. Što se pak tiĉe ovih drugih novoformiranih slika, koje ostaju kao duhovne 

vertikale poslije svih putovanja, njima je autor pravi domaćin i bogati posjednik koji vrlo 

dobro koristi svoju duhovnu imovinu. Sa tih duhovnih vertikala koje prepoznajemo u tekstu, 

pisac promatra, komparira, doţivljava, ocjenjuje i stvara, te prepoznaje stvari u sebi i oko 

sebe, pjesniĉki raspoloţen i prijemĉiv za utiske. Ko moţe, recimo, tvrditi, ili je to barem 

teško, da li je Dţumhur doţivljaj Istoka, kao duhovnu vrijednost ponio iz Beograda ili se 

recimo, tolerantnom odnosu uĉio u šarenoj sarajevskoj etniĉkoj i kulturnoj sredini. Pitanje 

nije samo retoriĉko. Trajne i neprevaziĊene duhovne vrijednosti, Dţumhur, nosi iz svog 

roditeljskog doma, u kući muslimanskog intelektualca (imama) u Konjicu, u vrijednoj i 

poznatoj porodici
119

odakle je ponio ljubav prema knjizi, tolerantan odnos prema drugim 

ljudima i kulturama te ljubopitljiv odnos prema novim stvarima, saosjećanje s ljudima, 

neotuĊenost i bliskost s obiĉnim malim ĉovjekom, volju za znanjem i konaĉno eruptivni 

avanturistiĉki duh. Ako je suditi po rasprostranjenom mišljenju, da je najsigurniji duhovni 

prtljag i najsigurnija svojina to što ĉovjek ponese iz svog roditeljskog doma onda moţemo 

reći da je Dţumhur dosta ponio i da je to bilo svjetlo na njegovom putu. Kao da je, Zulfikar 

Dţumhur, slijedio stari hercegovaĉki nauk, da na ovoj škrtoj i posnoj zemlji hercegovaĉkoj, 

ĉovjek mora imati po nekoliko “kalema”, da u svom dućanu mora imati nekoliko vrsta robe 

da bi se koliko-toliko valjano i sigurno ţivjelo, tako on u svom “dućanu” njeguje slikarstvo i 

knjiţevnost i postaje “umjetnik koji ore u dve brazde” (Andrić). Niti pravo, a niti likovna 

                                                      

1
 Ĉetiri stotine godina Dţumhurovi su u porodici imali hafiza. 
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akademija, nisu mu odgovorili na otvorena ţivotna pitanja, ili bar umjetnik nije bio 

zadovoljan takvim odgovorima, ipak, odgovor je potraţio meĊu ljudima u ţivotu, “u bijelom 

svijetu”, u pustinjama, na ţivotnim dţadama gdje se škola skupo plaća, ali rezultati dugo 

traju. Sudeći po mudrosti u svom djelu vjerujemo da je našao najveći broj odgovora i 

spoznao duhovni mir, ali ovakav duh i ovaj nemir ima još otvorenih pitanja.  

Neko je nekad pametno rekao da se “svaka misao raĊa na istoku svijesti” a kod Dţumhura 

svaka priĉa i svaka misao, ima istoĉnu paradigmu ili je bar jednim dijelom ukorijenjena 

negdje na Istoku. Već smo konstatirali kako je Dţumhurov odnos prema “istoĉnom 

prostoru” ĉesto romantiĉarski. MeĊutim, to putopisno oblikovanje istoĉnog svijeta pokazuje 

interkulturalnu komunikaciju u kojoj se zapadna prosvjetiteljska ideja, formulirana u 

njegovim stavovima, pojavljuje kao protivteţa statiĉnoj slici Istoka, ali i kao ideja 

razumijevanja posebnosti Drugog i Drugaĉijeg. Bez obzira na ĉinjenicu kako ideja 

prosvjetiteljstva nosi predrasude i stereotipe, te spoznaju da se putopisac koristi 

akumuliranim znanjem, njegova reprezentacija toga prostora nije zapadna, nije egzotiĉna i 

neobiĉna, već on vidi taj svijet kao dio integrativne slike svijeta, tim prije što se Dţumhur 

slijedom modernistiĉke poetike utiĉe poetici grada i urbanog ţivota. 

Mediteranu ne pripadaju mjerila uţa od mediteranskih, mada su njegove nacionalne kulture 

sastavni dio tih mjerila, jer bi njegova slika bila opasno reducirana ako bi se slikala 

preteţnom bojom samo jedne od spomenutih civilizacija, bez obzira na njezin nezaobilazni 

doprinos općoj slici. Svi su imali periode svoga ekumenstva kao i periode fanatiĉnog 

uspenja, svoje Erose ali i svoje Tanatose, svoju receptivnost ali i svoju autarhiĉnost, svete 

knjige ljubavi i razumijevanja ali i svoje kriţarske ratove i dţihade.  

 

Gradovi 

Najvredniji i najĉešći motiv putopisa Zuke Dţumhura jeste, van svake sumnje, grad kao 

najsloţeniji oblik civilizacije i mjesto gdje se ĉovjek uspravio i progovorio duhom, izrazio 

se arhitekturom i crteţom te obznanio poezijom i filozofijom. Grad znaĉi uljuĊenost i red 

nasuprot divljini i neredu prvobitnih naselja, svijest prema instiktu, uskraćivanje slobode 
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prema potpunoj slobodi, urbani plan prema neurbanoj stihiji sela. Historija velikih 

civilizacija poĉinje sjedilaĉkim naĉinom ţivota koji dijelektiĉki dolazi poslije nomadskog 

naĉina ţivljenja i stalnog mijenjanja prebivališta. Prema Bibliji, prvi grad napravio je Kain. 

Gradovi imaju oblik kvadrata (ĉetvorine) što simbolizira stabilnost za razliku od nomadskih 

šatora koji su oblikom kruga znaĉili kretanje i nestabilnost. Gradovi su tako postali pravi 

spomenici civilizacija i svjedoĉanstva marljivosti i vještini ljudskih ruku. Gradovi afirmiraju 

spoljne materijalne znake visoke civilizacije: graĊevine, hramove, portali, trgovi, palaĉe, 

posebna arhitektura, trgovi, fontane, rivu, korzo, javni objekti, škole i institucije. 

Istovremeno u gradu su se razvili novi obiĉaji, piše Lewis Mumford, strogi i vrlo efikasni 

umjesto starinskih obiĉaja i udobne neuţurbane svakodnevnice. “Borba, dominacija, 

upravljanje, potĉinjavanje - to su bile nove teme, za razliku od opreza i razboritosti i 

bezgraniĉne istrajnosti sela.” (Mumford, 2001: 28) U tome smislu mediteranski gradovi 

predstavljaju sami arhetip takvoga naĉina i stila ţivota i ulaze u udţbenike kao idealni 

kulturalni egzemplari na kojima se ĉita razvoj i evolucija današnjeg grada. Ono što nas 

zanima jeste saznanje da su ovi gradovi postali sinonimi za civilizacijske uspone, kultna 

mjesta razvoja kulture i njezini promotori. Gradovi su kultivirano i uljuĊeno vrijeme.  

Zbog preovlaĊujućeg motiva grada, u Dţumhurovom putopisu, njegov bi se putopis mogao 

nazvati šehrengizom. Ovaj naziv pristajao bi u potpunosti tek kad bi njegov putopis bio 

napisan iz utilitarno-pragmatiĉnih razloga i kad bi sadrţavao samo opis grada, meĊutim, 

kako to nije, nego je moderan, ni njegov putopis ne trpi svrstavanje u sheme i škole, ali mu 

je šehrengiz sigurno bio uzor, odnosno njegov putopis trpi utjecaje ove putopisne vrste. 

Glavni likovi, ako tako moţemo govoriti kada je u pitanju fikcijska literatura, u 

Dţumhurovom putopisu su gradovi. Putopisac se obraća gradu nekrolozima, uspjelim 

mikroesejima, a pritom ih slika iz rakursa biologijske opcije postojanju svih faza razvoja u 

ţivotu gradova kao civilizacijskih organizama, ţivih organizama koji ima ćelije, krvotok, 

nerve i na koncu dušu. Traţenje duše tih gradova prvi je i osnovni Dţumhurov zadatak i on 

ga na naše i njegovo zadovoljstvo obavlja uspješno. Posredujući putopisno iskustvo, 

putopisac personificira grad jer se nekrolozi pišu ljudima, atributi koje dodaje gradovima su 

atributi uz liĉnosti.  
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Kada je rijeĉ o pribliţavanju putopisnog teksta uobiĉajenim postupcima standardnih 

knjiţevnih vrsta, u Dţumhurovom postupku, prepoznajemo literarizaciju, odnosno 

dotematizaciju koja ukljuĉuje “tipove znanja ili obavijesti kojima se nadograĊuje osnovno 

putopisno izlaganje i postupke njihova jeziĉkog oblikovanja.” (Duda, 1998:) Dva su kljuĉna 

postupka literarizacije putopisnog teksta; misaona nadogradnja i dotematizacija figuralnim 

postupcima. Ako bismo ovo primijenili na Dţumhurove putopise otkrili bismo prisustvo oba 

postupka dotematizacije u kojima se putopisni subjekt legitimira snaţnim emotivnim 

rasponom, dramatikom, senzibilitetom i razumijevanjem dogaĊajnosti, duhovnom 

dimenzijom, dubokom mudrošću i stalnom sviješću o prolaznosti i krhkosti svega ljudskog. 

Misaona nadogradnja legitimira subjekt putopisnog diskursa, pretvara putopis u ogled i 

proširujući osnovnu temu putovanja pribliţava ga hijerarhijski višim ţanrovima.  

Primjeran je, u tom smislu, tekst kojom putopisni subjekt posreduje priĉu o gradovima, na 

poĉetku Nekrologa pod naslovom Grad zelene brade. Poĉitelj ovdje doţivljavamo iz 

pozicije polisa kome je “ostala samo prošlost”. Tako posredovana priĉa o Poĉitelju nije 

samo simboliĉki poĉetak putovanja po Mediteranu nego je i metaforiĉki, stilistiĉki fundirana 

priĉa o općoj sudbini Mediterana, kome je kontinent odavno uzeo primat i ostavio ovaj 

prostor divljenja maglinama historije i ostacima stare slave. Rijeĉ je o stvarima koje su 

nekada imale vrijednost i sjaj, a danas su samo prošlost. Povijesnu topografiju Poĉitelja 

putopisni subjekt retoriĉki upotpunjuje (nadograĊuje) dijahronijskim razmišljanjem i 

svojevrsnom filozofijom povijesti Poĉitelja. Opis predmetnosti preko figura završava u 

refleksiji. Naime, Poĉitelj se nudi kao ţivi arhiv moći carevina i velikih civilizacija koje su 

svaka na svoj naĉin ostavile traga, ali koje su, prema neumitnim zakonima svijeta, zauvijek 

nestale, a Poĉitelj ostavile da ţivi svoju slavnu prošlost i neizvjesnu budućnost.  

Dţumhur pravi dijahronijsku skicu grada što je “graĊen i dograĊivan”, nalazi kako su mu 

ţivot i duh udahnjivali i Istok i Zapad, ţivio u nezavidnom poloţaju, “zemlji na ćenaru” i 

ostao tragiĉno napušten, potrošio vrijeme i svoju “nafaku” te podlegao zakonima neminovne 

prolaznosti, personificirajući ga na kraju vrlo stilotvorno pridjevima “gologlav, goloruk, 

golokrak, gloguz”. Misaona nadogradnja u Dţumhurovom putopisu snaţno legitimira 

subjekt putopisnog diskursa i uzdiţe putopis u rang eseja i ogleda. Svu tragiku izgubljenog i 

potrošenog vremena (“U tamnom viru Neretve pod vrbama udavio je odavno obe kazaljke 
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sa crnog brojĉanika svoje stare sahat-kule”) upotpunjuju “poslednje devojke s ibrikom u 

ruci pune mladeţa, viklera i sevdaha”. Dovodeći u istu ravan zaboravljeni i ostavljeni grad i 

posljednje “djevojke s ibrikom u ruci” putopisni subjekt upotpunjuje literarnu nadogradnju 

ali i historijsku retoriku ĉini dramatiĉnijom. Dţumhur se miri u stilu mudrosti “bilo pa 

prošlo”, skoro veselo, jer se stilotvorno poigrava polusloţenicama i fonostilemima, 

intenzivira sliku mrtvaca-grada, personificirajući ga atribtima primjerenim samo ĉovjeku.  

Mada je teško govoriti o ujednaĉavanju tehnike pripovijedanja u Dţumhurovim putopisima, 

vidljivo je snaţno prisustvo autodijegetiĉkog i homodijegetiĉkog pripovijedanja
2
,
20

 

odnosno, pripovjedaĉ kao lik sudjeluje u univerzumima koje svojim pripovijedanjem 

ustanovljuje. Istina, ovdje je autodijegetiĉki pripovijedni tekst samo podvrsta 

homodijegetiĉkih tekstova u kome je pripovjedaĉ ujedno i glavni lik, a takvi su tekstovi 

preovlaĊujući kod Dţumhura. Zanimljivo je da je ovaj putopis o Poĉitelju, Grad zelene 

brade, za razliku od reĉenih preovlaĊujućih, pisan heterodijegetiĉkim pripovjedaĉem, dakle, 

koji kao lik ne sudjeluje u univerzumu koje svojim pripovijedanjem ustanovljuje. Bilo bi 

zanimljivo zašto je to tako i da li je putopisni subjekt intencionalno postupio na taj naĉin. 

Smatram da se ne radi o namjernom izmještanju pripovjedaĉa iz univerzuma priĉe nego je 

ovdje presudila logika prošlosti u koju se po prirodi stvari ne kontekstualizira 

autodijegetiĉki pripovjedaĉ. 

Dţumhur je pohodio velike i kljuĉne gradove islamske civilizacije koji imaju bogatu i sjajnu 

prošlost, dosadnu i obiĉnu sadašnjost i neizvjesnu budućnost, kao u ostalom svi gradovi, ali 

Poĉitelj je jedan od Dţumhurovih gradova, jer je on poĉetak svih njegovih hodoljublja 

prema svjetskim gradovima. Kroz kratku i tuţnu historijsku šetnju, Poĉitelj je bio domaćin 

samo historijskim reminiscencijama, sluĉajnim miljenicima historije od Matije Korvina, 

preko hercega Stjepana, sultana, generala Filipovića i Jovanović, koje su “dvorio feld-

vebelske švalerke što su po Hercegovini sadile grincajg, kuvale ajnpren supe i prţile uštipke 

po ţandarskim kasarnama”. (Dţumhur, 1958: 12) 

                                                      

2 Dijegeza je Platonov termin za (posredno) pripovijedanje dogaĊaja u opreci prema mimezi, kao njihovom (neposrednom) 

oponašanju. U suvremenoj ga je teoriji reaktuelizirao G. Genette (Granice pripovijedanja, 1968.) prema Biti, 1997: 56. 
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Ako ovom neveselom priĉom o Poĉitelju, koja sluţi kao prolazna taĉka piscu formiramo 

naše historijsko gledište onda ćemo lakše razumijeti Nekrolog i formirati odnos prema 

gradu, koji ima sasvim simboliĉno znaĉenje. Poĉitelj je postao jedna vrsta ulaznice, kupljene 

na vlastitom pragu, pragu do koga je dopirila i zapadna i istoĉna civilizacija, pa je zbog toga 

mjera drugih gradova i drugih putovanja. Svaka izgovorena reĉenica o Poĉitelju izgovorena 

je sa sjetnim romantiĉarskim patosom i svaka je passe, u prošlosti, nekada davno, u 

vremenu koje je iza nas. Ovaj putopisni tekst moţe posluţiti i kao poetiĉki obrazac 

Dţumhurove putopisne priĉe. Naime, putopisni subjekt ne opisuje Poĉitelj nego posreduje 

priĉu o njemu, koja, već smo to rekli, budući personficirana, stavlja Poĉitelj u ulogu glavnog 

lika i u figuralnom i misaonom nadogradnjom ĉini priĉu zanimljivom i dramatiĉnom. Već 

smo nauĉili kako su znanje i naracija, odnosno upućenost u stvar i njezino posredovanje 

prema receptoru, dvije najvaţnije vertikale svake putopisne situacije. Dţumhur se u ovom 

tekstu legitimira kao znalac, a samo znalac moţe suvereno pripovijedati, posebno ako se 

radi o dijahronijskom posredovanju znanja i ako se radi o majstorskom prenošenju znanja na 

ĉitaoca. Da se podsjetimo, preneseno znanje mora biti zanimljivo, a dva su kljuĉna obiljeţja 

zanimljivosti i “oba se temelje na kategoriji novosti ili novìne”. Prvo je novina samoga 

znanja, a drugo, kada je ĉitalac upućen u ono što posreduje pripovjedaĉ, kao što je to u 

sluĉaju ovoga Dţumhurovog teksta, novìna naĉina pripovijedanja. Putopisni subjekt ovdje 

ciljano govori ĉitaocu koji već ima stanovito znanje o Poĉitelju, raĉuna, dakle, na njegovu 

obavještenost o tom gradu, pa mu ostaje da ga pridobije samo naĉinom pripovijedanja, da 

probudi njegovu znatiţelju da bi mu priĉu ispriĉao do kraja. Oslanjanje na novu tehniku 

pripovijedanja, kao što je to u ovom sluĉaju, nije jedini naĉin Dţuhurovog posredovanja 

znanja jer će u drugim tekstovima koristiti i novinu samoga znanja, govorit će i o gradovima 

u kojima zasigurno većina njegove ĉitalaĉke publike nikada nije ni ĉula da ne govorimo o 

posjeti tim mjestima.  

U ĉemu je onda tajna priĉe koja nosi klicu novosti i zanimljivosti i kako putopisni subjekt 

posreduje svoje znanje kako bi udovoljio pretpostavljenom kriteriju zanimljivosti. Rekli 

smo kako je, u tom smislu i u ovom sluĉaju, Dţumhuru ostala samo novina naĉina 

pripovijedanja. Za razliku od tradicionalne priĉe koja slijedi princip šta je dalje bilo i koja 

ukljuĉuje obavezno opisivanje predmeta, pojave, grada u ovom sluĉaju, Dţumhur se 
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odluĉuje a sasvim moderno priĉanje u kome priĉa nije cjelovita, konsekventna i jasna, nema 

oĉekivanu kompoziciju, nego je fragmentarna, nekontinuirana, manjkava i data u stilu 

mozaika sastavljenog od raznih elemenata, koje pisac selektira prema vlastitom 

razumijevanju prioriteta, u skladu sa modernom slikom svijeta, koja je slijedom 

razumijevanja moderne takoĊer fragmentirana, razbijena poput ogledala pa se te krhotine 

meĊusobno slaţu prema principu koje im daje autor. Evo potvrde u tekstu Grad zelene 

brade:  

 

“(...) menjao je zastave, posade, i molitve na svojim kulama…zavijao ĉalme 

i turbane, vodio vojske, dizao bedeme, hareme i šedrvane…opasivao se 

tabijama, topovima, kumbarama, kapetanskim dimiskijama i tepsijama 

baklava i pilava…zidao dizdarske konake…i stajao prema Gabeli i Veneciji 

na mrtvoj straţi jedne mrtve carevine…general Filipović proĊe Bosnom 

Jovanović – Hercegovinom…” 

(Dţumhur, 1958: 12) 

 

Tekst je komponiran izvan svakog našeg znanja o naĉinu komponiranja historijske priĉe, sa 

dikontinuitetom svake temporalnosti, izostankom svake gramatike i poznatih standarda 

pisanja, sa rijeĉima-tuĊicama koje upućuju na odreĊene historijske poĉiteljske dionice, 

imenima generala sudbonosnih za noviju historiju ovoga prostora, bez jasnog poĉetka 

reĉenice, bez poznate sintakse. Ovo tekst nema, a da proĉitamo šta ima. Tekst liĉi na 

arheološke nalaze od koji vrstan arheolog rekonstruira priĉu o Poĉitelju. Ili bolje reĉeno, 

radi se o nagorjelim listinama iz kakva izgorjela arhiva na kojima je ostala po jedna ili dvije 

dragocjene reĉenice koje opet vrstan konstruktor sastavlja u jedan jedinstven tekst. Reĉenice 

su eliptiĉne, dakle nepotpune, krnje, nezavršene, nedostatne, neobavijesne, ali ipak 

stilogene, nove, nepotrošene, neobiĉne i, što je najbolje, odgovaraju grafiĉki svakoj 

historijskoj rekonstrukciji, ubitaĉno taĉne i sloţene prema mogućem historijskom 

kontinuitetu. Prisustvo putopisnog subjekta u selektiranju putopisne graĊe i njezinom 

slaganju te eksplikaciji prema receptoru je sada sasvim vidljivo i dramatiĉno prisutno. 

Putopisni subjekt, dakle, na temelju svoga znanja, vodi nas u historijsko, dijahronijsko 
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putovanje koje predstavlja promjenu i oblikuje vremenski slijed kao niz istrgnutih, 

nezavršenih i ĉesto nejasnih reĉenica, koje traţe intervenciju obrazovanog putopisnog 

subjekta ali pretpostavlja, što je vaţno, i punu obavještenost ĉitaoca o stvarima o kojima on 

stvara pripovjedni univerzum. Rijeĉ je ovdje o maksimalnom reduciranju historijske priĉe 

na karakteristiĉnu minimalnu leksiĉku i lingvistiĉku mjeru, pa prema poetici i zahtjevima 

moderne, subjekt priĉa minimalnu priĉu savremenom recipijentu. Historijskim skokovima, 

reduciranjima, izbjegavanjem detalja, komprimiranjem i zgušnjavanjem ogromnih 

vremenskih raspona, putopisac ĉuva svoje, ali i naše vrijeme, i što je najvaţnije, postiţe 

ţeljenu svjeţinu i novinu pripovijedanja. Niko nam tako, do sada nije priĉao. Istovremeno, u 

tekstu je prisutan subverzivan odnos spram tradicionalno shvaćene historije i njezinog 

tradicionalnog narativa, detronizirajući i deepizirajući ton naše agonalne prošlosti koja je 

redovito slavna. Subverzivan odnos ĉita se u klasiĉnom karnevaliziranom postupku kad 

usred nabrajanja sve velikih rijeĉi koje uznose historijski patos odjednom interpolira rijeĉi 

koje imaju gurmansko znaĉenje, semantiku hrane (tepsijama baklava i pilava) što je prema 

Bahtinu najbolji naĉin da se podsmjehne predimenzioniranom epskom patosu. Hrana i 

općenito tjelesne potrebe subverzivno djeluju na svaku moguću mitsku i epsku svijest, jer su 

u stanju predmet iz visokomimetskog preseliti zaĉas u niskomimetski modus, što je opet 

jedan od najvaţnijih zahtjeva moderne spram umjetnosti. Preciznije reĉeno, ovaj je postupak 

poznat u stilistici kao depatetizacija, što je opet legitimni postupak moderne. I na koncu, na 

makrostilistiĉkom planu ovaj tekst se ĉita kao jedna figuralna nadogradnja u kome svi 

glagolski oblici (menjao, zavijao, opasivao, zidao, proĊe) koji su upotrijebljeni sugeriraju 

ţivi subjekt, ĉovjeka, pa se sve zajedno doţivljava kao personificirano znaĉenje u kome 

stalno imate dojam kako je rijeĉ o ĉovjeku. Zbog toga grad (Poĉitelj) postaje ţivo biće, 

zapravo glavni lik putopisa, pa zbog toga moţemo govoriti kako u našoj ĉitalaĉkoj 

percepciji mi doţivljavamo grad a da ga putopisac uopće nije opisao. Putopišĉeva je 

upućenost i uvjerljivost njegovog znanja uz narativnu novinu probudila našu znatiţelju kao 

potrebu za znanjem i zainteresovanost za naĉin pripovjednog posredovanja. Zanimljivost je, 

tvrdi Duda, “povijesno promjenljiva kategorija”. Tematski repertoar svjetske knjiţevnosti, 

smjene knjiţevnih razdoblja i razliĉite hijerarhije ţanrova dijelom su posljedica upravo 

“promjene kategorije zanimljivosti”.  



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

157 

 

Lucidnim asocijacijama i analogijama, Dţumhur plete mreţu ukupnosti mediteranskih 

civilizacija, otuda su se tamo našli, na ovaj ili onaj naĉin, Poĉitelj, Mostar, Sarajevo, dijelom 

i Beograd, zapravo oni gradovi koje je formirala mediteranska civilizacija, njezina islamska 

komponenta. Zapravo, poznavanje ovih gradova omogućava putopiscu pohod ostalim 

gradovima koji su imali sliĉnu historijsku sudbinu. Otuda putopišĉeva slobodna i suverena 

šetnja po historijskim i ovovremenim sokacima bjelosvjetskih gradova. Dok govori o 

gradovima, odnosno njihovoj slavnoj prošlosti, njihovoj manje slavoj sadašnjosti i sasvim 

neizvjesnoj budućnosti, osjeća se blagi ton elegiĉnosti i nostalgiĉne rezigniranosti. Biti u 

nepoznatim i dalekim gradovima i isto tako dalekoj zemlji, pa potom ispriĉati te doţivljaje 

znatiţeljnicima, predstavlja “ishodište pripovjedne komunikacije”. Ono što je najvaţnije za 

Dţumhurovu sliku grada, mediteranskog ili orijentalnog, svejedno, jeste u tome što on pravi 

otklon od zapadnih, uvrijeţenih obrazaca koji se najĉešće temelje na predrasudama 

egzotiĉnih prostora, posvećujući se poetici grada i gradskih prostora, te će prostor grada, 

kao okvira, koji je konstantno prisutan u njegovom putopisu, kasnije dopuniti prostorom 

kuće, avlije, bašĉe, dţamije, vrta, trga. Konaĉno, ĉitav njegov putopis jeste mapiranje puta, a 

tematizirani prostor posreduje se u tekst i na taj naĉin uĉestvuje u formiranju ukupnosti 

kulturalnog znanja o tom prostoru.  

Vlastitu sredinu znaju ĉitaoci, ali je prava priĉa uvijek “negdje drugdje”, negdje izvan našeg 

spoznatog prostora, s druge strane prostorne granice našeg znanja. 

 

“Mnogi afganistanski gradovi, nekada veliki centri, svjetionici i rasadnici 

znanja, trgovine, lijepih vještina i umjetnosti: Balk, Bamijan, Herat, Gazni, 

ostali su danas uglavnom sravnjeni.” 

(Dţumhur, 1997: 137) 

 

Govoreći o gradovima, Dţumhur uoĉava historijsku perspektivu i tako vješto izbjegava 

monotonu geografsku ravan, tako se pred ĉitaocem redaju sudbine, prošlost, baština 

gradova, historijska perspektiva, pa tek tada biva jasnijim pravi razlog Dţumhurovog 

hodoĉašća nekim, na prvi pogled, arhitektonskim ruinama. Koliko god gradovi i njihova 
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stvarnost bili poznati ili pak nepoznati recipijentu, oni se diskurzivno posreduju, pa tako 

izgled neposredne stvarnosti kao i koliĉina putopišĉeva znanja zavisni su od njezina 

posredovanja. Posredovanjem se zapravo, detektira perceptivna sposobnost putopisca, 

njegova diskurzivna kompetencija kao i postupci njezina ostvarenja. Na putu sa 

Dţumhurom putuje i sjećanje na njegov rodni kraj od koga on zapravo nikad nije otišao, a o 

tome će sam autor reći: “I kada sam lutao po Persiji i po Avganistanu, kad sam bio na rijeci 

Amur-Darji, zanosnoj Španiji, uvijek sam pomalo mislio na svoj rodni kraj, mislio na 

beogradski Dorćol, na konjiĉku Gornju mahalu, na mostarsku Staru ćupriju...” (Dţumhur, 

1978: 151) 

Dţumhur najprije daje geografsku poziciju i današnji izgled grada koji zaista izgleda tuţno. 

“Ako nikada niste ĉuli za Gazni, grad će vam biti avetinska gomila zemljanih potleušica 

zbijenih u poljani iza sršenih gradskih bedema. Biće samo gomila ugašenih ugaraka”, 

(Dţumhur, 1978: 136), a odmah zatim, slijedi kratka historijska retrospektiva, koja sadrţi 

jednu mješavinu historije, geografije, kulture, nauke, poezije i romantiĉarske ljubavi prema 

slavnoj prošlosti grada. U egzotiĉnom prostoru Afganistana, putopisac prepoznaje 

općeljudske, civilizacijske vrijednosti, nauke, kulture i prosvjetiteljstva (knjiţevnici, 

astronomi, teolozi, neimari i filozofi), koje su krasile ove gradove još u srednjem vijeku. U 

opisu Gaznija prepoznajemo putopišĉevu namjeru pokazati kako je “Orijent sastavni dio 

europske materijalne civilizacije i kulture” (Said, 1999: 15) nasuprot uvrijeţenih 

zapadnjaĉkih predrasuda kako je Orijent “mjesto sanjarenja, egzotiĉnih bića, nezaboravnih 

uspomena i krajolika, mjesto dragocijenih iskustava.” (Said, 1999: 15) 

 

“Nekada je Gazni bio prijestonica moćnih muslimanskih vladara srednjeg 

vijeka i veliki rasadnik kulture. Gazni je zaviĉaj mnogih slavnih ljudi: 

knjiţevnika, astronoma, teologa, neimara i filozofa. Gazni je bio slavom 

ovjenĉana prijestonica jednog od najvećih vladara istoka Muhmuda Gaznija, 

osvajaĉa Hindustana i zavojevaĉa Persije.” 

(Dţumhur, 1978: 136) 
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Sliĉnost sa dubinom Poĉitelja je oĉigledna, jer je po znanom zakonu vjeĉitog smjenjivanja 

dobra i zla, svjetla i tame, nomada i sjedilaca, “uništenje došlo tako brzo i iznenada. Osam 

vjekova prošlo je od dolaska Mongola u ovaj grad. Došli su, prokopali, izdubili, sravnili sa 

zemljom, pubijali i opljaĉkali i otišli”. Na kraju, sasvim mirno i razloţno saznajemo razlog 

propasti, ali bez mnogo ţaljenja i naricanja, jer se sve odvija po neminovnim zakonima 

smjenjivanja u jednom beskrajnom krugu “velikog besmisla ljudskog bitisanja”. Zlo je, 

naţalost, svojina svih ljudi i svih civilizacija. Svi imaju svoje trenutke Erosa, gradnje i 

konstrukcije, i svoje trenutke Tanatosa, trenutke destrukcije, rušenja i uništavanja svega što 

je prethodna kultura podigla. Sociologiju zla i rušilaĉku prirodu ĉovjekovu još niko nije 

objasnio niti ima potrebe za takvim poslom, to se jednostavno uzima kao nešto što je 

ĉinjenica i što ne treba dokazivati niti objašnjavati. Dijalektika destruktivne prirode ĉovjeka 

analogna je dijalektici ţivota. Sklona cikliĉkim periodima velikih izmjena, ona je potrebna 

ĉovjeku isto kao periodi konstruktivnog duha.  

Ovaj bi se Dţumhurov putopis dao ĉitati kao postkolonijalna reakcija protiv meganarativa 

zapadne civilizacije o tome što je ona uĉinila ili nije uĉinila za svijet na Istoku. Borba za 

nezavisnost Trećem svijetu koja se u vrijeme šezdesetih godina dvadesetog stoljeća politiĉki 

rasplamsavala na tom prostoru i koja je imala odjeka u bivšoj Jugoslaviji, u vrijeme kad su 

nastajali Dţumhurovi putopisi, rasprave o ekonomskoj eksploataciji zapadnog kapitala, 

privukla je paţnju na snagu kolonijalnih predrasuda kao i na njihovo trajanje u 

postkolonijalnim vremenima. Putopišĉevo otkrivanje istoĉnih gradova Gaznija, Buhare i 

Samarkanda, oponira zapadnim predrasudama o lijenosti i egzotiĉnosti istoĉnog duha. Bio je 

to kulturalni kontekst “uspona teorija, koje su kasnije poprimile institucionalni oblik 

“postkolonijalnih studija
”
 (Burke, 2006: 57) u koji se moţe kontekstualizirati i Dţumhurov 

putopis. Evropska patrocentriĉna i evropocentriĉna kulturalna matrica uglavnom govori o 

sebi i drugima, pri tome uspostavljajući antitetiĉku poziciju u kojoj smo mi norma odnosno 

“mjera svih stvari” jer se prema našem modelu odreĊuje šta je normalno, dok su Drugi, 

samim tim što su drugi, izvan normi i izvan uobiĉajenih i validnih standarda. U tom sluĉaju 

Evropljani druge narode, druge religijske i jeziĉke skupine, vide kao Druge a sebe kao 

normu pa se na taj naĉin sudi o drugome na osnovu stereotipnih slika i predrasuda. Ovakav 

naĉin doţivljavanja Drugog nije stran niti jednoj sociogrupi, pa svi poistovjećuju druge sa 
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svojim stereotipima, te u antitetiĉkom odnosu spram njih grade sliku o sebi. “Drugi su”, piše 

Jacques Lacan, “mjesto s kojeg se pred subjekta postavlja pitanje njegovog postojanja” i ta 

je ideja snaţno prihvaćena u savremenoj politiĉkoj teoriji, tumaĉenjima kulture, pogotovo u 

femnistiĉkim tumaĉenjima kulture. Isto onako kako smo rekli da su ĉovjeku potrebni periodi 

razvitka i periodi nazadovanja, ĉovjeku je potreban potsvjestan odnos prema Drugome, jer u 

njemu traţi potvrdu sebe. Štaviše, on nesvjesno projicira svoju vlastitu drugu, tamnu stranu 

u sliku Drugog. Zbog toga mu je Drugi potreban isto onoliko koliko i ogledalo.” (Lešić, 

2006: 532) Dakle, kako to tvrdi Edward Said, od osamnaestog stoljeća na ovamo, 

orijentalizam, prikriveno ili oĉito, bio povezan s kolonijalizmom i postao “zapadni stil 

dominacije, restrukturiranja i vladanja Orijentom”. (Burke, 2006: 57) ViĊenjem istoĉnih 

gradova kao rasadnika kulture, Dţumhur mijenja sliku Orijenta i na poseban naĉin uvodi u 

dijalog kulturalnu polifoniju ili heteroglasje, za koji se zalaţe savremena kulturalna znanost 

i bez koje nema izlaska iz statusa stagniranja i odrţavanja steĉenih pozicija. Ideja u kome je 

ideja homogenog i jedinstvenog Ja izazvana, ideja heteroglosije ima presudnu vaţnost u 

prouĉavanja ego-dokumenata, tekstova pisanih u prvom licu. Dnevnik koji ukljuĉuje izvatke 

iz novina ili putopis koji sadrţi odlomke iz turistiĉkih vodiĉa ĉine primjere koegzistencije i 

dijaloga izmeĊu razliĉitih glasova.  

U spominjanoj knjizi Edvarda Saida otkrivamo kako se na temelju znanja i moći konstruira i 

etablira odnos prema Orijentu i gdje citirani engleski autor Balfour tvrdi da “mi poznajemo 

civilizaciju Egipta bolje nego što poznajemo civilizaciju bilo koje druge zemlje” (Said, 

1999: 46) pa se onda na temelju takvoga reprezentiranja vlastitoga znanja moţe zakljuĉiti 

kako “vi moţete propiriti kroz cijelu povijest Orijentalaca, povijest onoga što se, općenito 

govoreći, oslovljava Istokom, vi nikada ondje nećete naći tragove o samoupravljanju”.
 

(Said, 1999: 47) Iz ovoga se teksta ne ĉita samo presuda o uspostavljanju kolonijalne uprave 

nad Egipćanima, nego se reprezentiranjem znanja o njima stvara slika nezrelih, nedoraslih i, 

u politiĉkom smislu, neemancipiranih ljudi kojima je potrebno kolonijalno tutorstvo, a 

budući da je autor ovakvog stava Englez, onda nije teško zakljuĉiti ko ima biti taj egzekutor. 

Balfourova logika je ovdje zanimljiva ne samo stoga što je potpuno saglasna sa premisama 

njegova govora u cjelosti, “Engleska poznaje Egipat; Egipat ono što Engleska zna o njemu,; 

Engleska zna da Egipat ne moţe imati samovlašće; Engleska se potvrĊuje okupacijom 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

161 

 

Egipta; za Egipćane Egipat je ono što je Engleska okupirala i nad ĉim sada vlada; strana 

okupacija, prema tome, postaje “samom osnovom” savremene egipatske civilizacije; Egipat 

zahtijeva, zapravo insistira na britanskoj okupaciji.”
 
(Said, 1999: 48) Evo još jednog 

primjera takvog kolonijalnog stava prema Orijentalcima u tekstu lorda Cromera: ”Taĉnost je 

odvratna za orijentalni duh. Svaki Anglo-Hindus uvijek bi se morao prisjetiti te maksime. 

Neposjedovati taĉnost, koja se lahko premeće u neistinu, zacijelo je osnovna odlika 

orijentalnog duha. Europljanin je viĉan promišljanju; njegovi ĉinjeniĉni stavovi su lišeni 

bilo kakve dvosmislenosti; on je prirodni logiĉar, ali on nije mogao studirati; on je po naravi 

skeptik i traţi dokaz prije negoli je kadar prihvatiti istinu o bilo kakavom stajalištu; on 

uvjeţbava unsku djelatnost poput mehaniĉkog zanimanja. Duh Orijentalca, s druge strane, 

nalik njegovim slikovitim ulicama, izrazito manjkav u simetriji. Njegovo razumijevanje je 

najĉešće površno opisivanje. Mada su drevni Arapi stekli neke više stupnjeve dijalektiĉke 

znanosti, njihovi potomci su posebno lišeni svojstva logisticiranja.” (Said, 1999: 54) Dakle, 

znanje o Orijentu, zakljuĉuje Said, “zato što je roĊeno iz moći, u odreĊemnom smislu tvori 

Orijent, Orijentalca i njegov svijet”.
 
(Said, 1999: 56) U Cromerovu i Blafourovu jeziku i 

slici koju tvori taj jezik Orijentalac (Drugi) je naslikan kao neko kome se “sudi (kao u 

sudnici), nešto što se pouĉava discplini (kao u školi ili zatvoru), nešto o ĉemu se uĉi (kao u 

zoološkom priruĉniku).”
 
(Said, 1999: 56) Dakle, slika Orijenta je uokvirena školskom 

uĉionicom, sudom za prekršaje, zatvorom ili priruĉnikom za istraţivanje, ispitivanje, 

prosuĊivanje, discipliniranje ili upravljanje. Ovakav diskriminatorski i binaran stav spram 

Oijenta, aktuelan je i danas, on se dakle zadrţava nekoliko stoljeća, a primjer zato Said 

nalazi u savremeniku Henry Kissingeru, koji u svom eseju Domaća struktura i vanjska 

politika, donosi dramu koja je istinita u kojoj Sjedinjene Drţave moraju ravnati 

dogaĊanjima u svijetu “pod pritiskom domaćih snaga, s jedne strane, i inozemnih zbilja s 

duge strane.” Zato Kissigerov govor “mora uspostaviti polaritet izmeĊu Sjedinjenih Drţava 

i svijeta; k tome, on naravno, svjesno govori kao autoritaivni glas za glavninu zapadnjaĉke 

moći, ĉija skorašnja historija i sadašnja stvarnost su to postavile pred svijet koji lahko ne 

prihvaća zapadnjaĉku moć i dominaciju.”
 
(Said, 1999: 63) 

 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

162 

 

Doţivljaj prostora Orijenta, odnosno Mediterana, i njihova reprezentacija su dio 

akumuliranog znanja što se vidi u donošenju gotovih sudova i stavova, bez obaveze dubljeg 

analiziranja, i narativne organizacije prostora Egipta. Posredujući stav o orijentalnim 

gradovima na nivou afirmativanog narativa, Dţumhur oponira usvojenom akumuliranom 

znanju zapadnog civilizacijskog kruga o tom prostoru, te relativizirajući tvrde kolonijalne 

stavove, poziva na interkulturalnu komunikaciju razliĉitih kultura i civilizacija. Isto tako 

Dţumhurov putopis donosi i relativizira razliĉite sheme na osnovu kojih su Bliski Istok 

promatrali zapadni putnici, putopisci, uĉenjaci i romanopisci, stereotipe kao što su 

“zaostalost”, “degeneracija”, “despotizam”, “fatalizam”, “luksuz”, “pasivnost” i 

“senzualnost”, ali ĉesto i solidarizirajući se sa njima prihvatanjem istih stavova o ovom 

prostoru, nekada ĉak i ekstremnijim i tamnijim bojama obojen prostor. Takvim stavom 

Dţumhurov putopis prelazi u kritiĉki intoniranu priĉu koja se ne tiĉe samo Orijenta i 

mediteranskog prostora nego poprima širu i univerzalniju optiku. U samom središtu 

knjiţevnog putopisa nalazi se subjekt putopisnog diskurza, njegova moć opaţanja i njezino 

jeziĉko oblikovanje, pa u Dţumhurovom sluĉaju moţemo pratiti i mjene putopisnog 

subjekta na naĉin da eksplicira vlastite stavove o stvarima koje imaju opću i općeljudsku 

vrijednost. Posredovanje neposredne stvarnosti se ĉesto prepoznaje kao ideološki ĉin, “zato 

se u ĉetverokutu izmeĊu putovanja, pogleda, pripovijedanja i ideologie smješta subjekt 

putopisnoga diskurza”. (Duda, 1999: 81) Dţumhur ĉesto, mada ne uvijek, uspjeva izbjeći 

ideološki intoniranu priĉu kritiĉkim odnosom spram predmetne stvarnosti, reprezentirajući 

prostor i ljude u posve pesimistiĉkom i neafirmativnom tonu. 

Doţivjeti drevne civilizacije, na Bliskom i Srednjem Istoku, moglo se samo stvarnom 

posjetom gradovima: Jedrenama, koji naglo propada, Istanbulu, što se beskrajno sporo 

mijenja, Gazniju, kome je ostala samo prošlost, Teheranu koji se naglo razvija, te Širazu sa 

njegovim pjesnicima. Dţumhur traga za dušom svakog grada i ostaje zaljubljen u onaj 

starinski, autentiĉni i nepatvoreni kolorit, koga nije naĉeo crv modernoga, po svaku cijenu. 

Ipak, definitivno umire stari autentiĉni Istok, “poezije, ĉeţnje, šadrvana, biglisanja, 

istoĉnjaĉkih ĉuda i bajki iz Hiljadu i jedne noći, bajadera, haremskog seksa i ratniĉkih 

pohoda” (Trifković, 1959: 422-429) i ustupa mjesto jednom novom savremenom pohodu 

ţivota koji zapljuskuje, ovaj put sa Zapada. Pisac osjeća to umiranje govoreći nekrolog 
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ĉaršiji koja ţivi i tuguje kao u mravinjaku, ali ipak, umire onaj Istanbul iz njegovih snova, iz 

priĉa i pjesama njegovog djetinjstva. 

Niţu se pred nama, kao na filmskoj vrpci, spoljašnji odbljesci velikih civilizacija i kultura; 

ĉaršije, vrtovi, dţamije, minareti, tekije neprestano ponirući u historiju voĊeni autorovom 

ĉeţnjom za “dalekim i pitoresknim kulturama Istoka”. Ta ţelja probuĊena je u 

Dţumhurovom djetinjstvu u njegovim kasabama i izolozima dućana, u beberskim radnjama, 

u razgovoru sa prijateljima. MeĊutim, on ostaje pouzdan svjedok jer ne zaboravlja ni logiku 

modernog ĉovjeka, zato u njegovom djelu srećemo stalnu teţnju za apsolutom, za totalnošću 

i “lice uz naliĉje”, sjena se mješa sa svjetlošću, tuga blaţi oduševljenje, a saznanje ulazi u 

spokojstvo”. (Trifković, 1959: 428) Odnos izmeĊu starog i modernog u gradovima, pisac 

ekceptira kontrastom, stajući, ipak na stranu starog, ali razumijevajući uvijek neumitan 

pohod modernog. U kritici modernih vremena ima, naravno, dosta prihvatljivog, posebno 

ako to oznaĉimo danas vrlo aktuelnim terminom otuĊenje. Ovakav opis podrazumijeva ili 

traţi drugaĉiji ţivot ili mogućnost drugaĉijeg ţivota koji neće biti neautentiĉan. Modernim 

društvima, naime, hroniĉno nedostaje autentiĉnost. U njima su “nesavršeno i nepotpuno 

autentiĉne skupine organizovane unutar jednog šarenog sistema koji je sam pogoĊen 

neautentiĉnošću.” (Stojanović, 1984: 66) Pri tome ne treba odmah pomišljati na povratak u 

arhaiĉna i tradicionalna društva.  

 

“Nesretan sam i bolestan što valjevske kuće i ulice sve više liĉe i pretapaju 

se u lice i kuće nekakvog naselja u Trakiji, što neka nova naselja u Španiji, 

najvećma liĉe na velike palanke po Besarabiji, što bajagi moderne kasabe po 

Hercegovini naliĉe na brzoplete i neukusno sklepana ljudska prebivališta po 

Rumeliji i što uskoro neće biti više drugog, šarenog, po kome vrijedi 

putovati, uporeĊivati, gledati i seiriti, pjevati i teferiĉiti.” 

(Dţumhur, 1982: 46) 

 

Pored naglašenog romantiĉnog ţala za starim i “šarenim”, posljednja reĉenica sadrţi strah 

pred arhitektonskom uniformnošću civilizacije i ţivotom bezliĉnih naselja u kojima nema 
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šarolikosti, topline i ljudskog odnosa. Da ga ne bismo pogrešno shvatili i okrenuli samo ka 

prošlosti, on će u jednom momentu, izraziti eksplicitan stav o modernom. “Nisam ni 

nesavremen, ni nemoderan, pokušavam i uspijevam da volim vrijeme i adete u kojima 

trajem i duram i koje je jedino i moje vrijeme, moji trenuci, moji dani, moje godine i moj 

dragi vakat. Volim moderno ali ne po svaku cijenu.” (Dţumhur, 1982: 44) Dakle, nije 

sporna Dţumhurova savremenost, ali napose karakteristiĉan je njegov duh prema novim 

dijelovima grada što liĉe na ogromne kutije za “cipeletine na kojima je neko izbušio rupe”, 

jer oni ne odrţavaju duh tradicije i stoje u disharmoniĉnom odnosu.  

Putopisni se subjekt, u prethodnim primjerima, utiĉe autodijegetiĉkom pripovjedaĉu. Dakle, 

ovdje putopisni diskurs otkriva jedan dio nama nepoznatog svijeta, ali se u njemu, budući da 

je rijeĉ o posredovanju, otkriva i sam putopisac sa svim svojim stavovima ne sada više samo 

o posredovanom prostoru nego i, što je vaţnije, o općeljudskim, univerzalnim temama. 

Tako ĉitalac uĉestvuje zajedno sa putopiscem u jednom komunikacijskom procesu u kojem 

se ne kreira neka nova stvarnost kao u fikcijskom tekstu, nego se konstrira objektivno novi 

pogled na već postojeću realnost. Putopisac, dakle, formirajući i reprezentirajući vlastiti 

pogled na stvari, snagom sugestije i svoga autoriteta tvori jednu drugaĉiju javnost, kreira 

novo mijenje. Struktura i kakvoća toga novog mijenja, naravno, u direktnoj je vezi sa 

dijelom svijeta koji ne poznajemo, putnikova pripovjedaĉkog umijeća kao i njegove 

uvjerljivosti. U mjeri u kojoj vjerujemo našem putniku, pokazujemo našu senzibilnost, 

odnosno, sklonost prihvatanju novog stanja, novih sudova, kao što je ovaj Dţumhurov o 

modernom stilu ţivota ili o nadolazećoj uniformnosti, odnosno sve vidljivijem nedostatku 

razliĉitosti u kulturi i ţivotu općenito.  

Prema tehniĉkoj i potrošaĉkoj civilizaciji Dţumhur pokazuje otvorenu netrpeljivost i 

negativan odnos. “Izgubio sam ĉitavo prepodne obilazeći te ĉudovišne mašinerije, udišući 

opoganjen vazduh i smrad koji lebdi u ĉitavom tom kraju. Ovdje je bilo sve otrovano, 

prašnjavo i sivo. Ĉitavog svog ţivota mrzeo sam industriju, solitere, riblji zejtin i svinjsko 

meso.” Nagovještavajući opravdan strah pred ĉinjenicom, koja naţalost postaje stvarnost, da 

ĉovjek postaje najveći neprijatelj ţivotnoj sredini i prirodi, te na taj naĉin sudbinski sijeĉe 

granu na kojoj sjedi, Dţumhur pokazuje razumijevanje kako su industrija i soliteri postali 

sastavni dio gradova ove civilizacije, koja svoj razvoj ne moţe ni zamisliti bez tvorniĉkih 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

165 

 

dimnjaka i radniĉkih naselja. Dţumhurova dosljednost, da vidi i drugu stranu medalje, 

pokazuje mikroesej o prosjacima na Istoku, koji je pretvorio u esejistiĉko razmatranje o 

prosjaĉenju, kao nastranoj filozofiji istoĉnog ĉovjeka. “Dţamijska dvorišta avlije oko tekija, 

trgovi i sokaci puni su prosjaka. (Dţumhur, 1997: 138) Za razliku od putopisaca, 

Dţumhurovih prethodnika, što su se zgraţavali i ljutili i na vlasti i na ovu ĉinjenicu, 

Dţumhur ih najavljuje kao i sve ostale znamenitosti koje karakterišu Istok i ţivot u 

gradovima. Putopisac ih prihvaća kao nuţnost, “kao da izmeĊu blagostanja i bijede, smrti i 

ţivota, zdravlja i bolesti nema ni jedan korak”. (Dţumhur, 1997: 138) Uz konstataciju da 

ĉovjek sa Zapada nikada neće razumjeti da je i prosjaĉenje filozofija i “nastrana mudrost 

Istoka”, jer je u njegovom svijetu “sve sreĊeno, izraĉunato, prebrojano i predviĊeno”, 

putopisac istiĉe unutrašnju potrebu tih ljudi za neposrednim darivanjem i merhametom, kao 

jednim od osnovnih etiĉkih naĉela, muslimanskog svijeta.  

 

“Imućni i zdravi svakog ĉasa mogu biti i dobri i dareţljivi i svakog dana 

ponovo iskupljivati svoju sluĉajnu sretnu sudbinu. To je prilika da pokaţe 

svoj merhamet, jednu od najljepših ljudskih vrlina, da obuzdaje samoţivost i 

oholost, da suzbiju taštinu i shvate prolaznost svih ljudskih poduhvata, 

namjera i stremljenja”. 

(Dţumhur, 1997: 138)  

 

Odnos umjetnika i grada javlja se kod Dţumhura vrlo ĉesto. Prvo je to sintagma pjesnik-

grad što se ĉesto javlja u Pismima iz Azije a potom i slikar-grad, što se nameće kao ĉest 

motiv u Hodoljubljima. I u jednom i u drugom sluĉaju, stvara se komunikacija, 

civilizacijska i kulturalna veza sa gradovima i umjetnicima u Dţumhurovom zaviĉaju, a 

asocijacija ima da dovede u istu ravan sa slavnim gradovima i njegove ĉaršije i njegove 

umjetnike ili da potvrdi njegovu pripadnost toj civilizaciji. To je traţenje svoga grada, 

traţenje uporišta u skladu, što ga Dţumhur, ĉesto mitološki, vidi u urbanoj sredini.  
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Grad i umjetnik stoje u uzajamnom odnosu dugovanja i davanja, duhovnog i kulturalnog 

proţimanja, umjetnik se identificira sa svojim gradom a grad sa umjetnkom, jedan drugome 

postaju inspiracija, mada pjesnik Leon Filipe poruĉuje svojim kolegama: 

 

“Pjesnici, ne pjevajmo nikad 

ţivot samo jednog mjesta 

ni cvijet samo jednog vrta 

neka naša budu sva mjesta 

i svi vrtovi” 

 

Slavni pjesnik aludira kako umjetnik mora biti univerzalan da bi bio pjesnik, a ne zaviĉajan 

i lokalan. Ipak, imena mnogih slavnih pjesnika vezana su za grad, odreĊeni grad koji je 

uzrastao toliko da ima velikog pjesnika, koji, naravno, ne pripada samo tom gradu, ali prije 

svih, ipak pripada njemu. Pravi primjer neraskidive veze pjesnika i grada Dţumhur nalazi u 

perzijskom gradu Širazu, “gradu persijske kulture i persijske rijeĉi, i njegovom najvećem 

pjesniku Šemsudinu Muhamedu Hafizu. Idući prema Hafizovom turbetu, Dţumhur veli 

kako je prošao, “najmirisniju stazu svijeta”, posredujući odnos grada i perzijskog naroda. 

Hafiz i njegov grob bili su samo povod da misao krene, ponovo prema vlastitoj pjesniĉkoj 

baštini: Šantiću, Duĉiću, Zmaju. Šantić, kao ni Hafiz, nije napuštao svoj grad ili je to ĉinio 

vrlo rijetko. Ova analogija bila je povod Dţumhuru da napiše: “Šantić je po svemu bio 

sliĉan Hafizu. I Hafiz je od nevolje samo zakratko odlazio iz svog rodnog Širaza. Širaz je za 

Hafiza bio ceo svet.” (Dţumhur, 1973: 178) 

Ovdje nalazimo potvrdu prethodne tvrdnje kako je za pjesnike i umjetnike grad savršen 

sklad i mikrokosmos dovoljan da potakne sve relacije umjetnika i djela. Otuda topografska 

ubikacija i identifikacija sa gradom ukljuĉuje razna pa i deskriptivna znaĉenja prostora, kao 

i prepoznavanje prostora sa svim zadatim i mogućim meĊusobnim relacijama. Prostor grada 

arhivira prethodno ljudsko nauĉno i umjetniĉko iskustvo na naĉin da otvara komunikaciju 

putopisca sa svojim kulturnim prostorom, u kome se u tuĊem prostoru otvara prisan dijalog 

sa vlastitom kulturom i vlastitom knjiţevnošću. Pjesnici na koje asocira Dţumhur u tom 
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dijalogu reprezentiraju svoje gradove i dovode ih u ravan svjetski poznatih metropola 

uvezanih putem umjetnosti i poezije. Otuda paralele Alekse Šantića i Mostara sa Hafizom i 

Širazom, ali i njihove poezije u kojoj veliĉaju svoj grad i svoj zaviĉaj. Istovremeno, ovo je 

bila prilika da se putnik sjeti još jednog pjesnika Mostara koji je nadahnuto pjevao svome 

gradu u Hercegovini perzijskim jezikom, tada sluţbenim jezikom poezije. Taj pjesnik, 

Derviš-paša Bajezidagić je, saznajemo to tek u Perziji posredovanjem putopisnog subjekta, 

zaduţio Mostar jednom dţamijom, jednom bibliotekom i gazelom koji veliĉa ljepotu 

njegovog grada. Dţumhur tako pokazuje ali i posreduje znanje o receptivnoj prirodi naše 

knjiţevnosti sparam, tada, jednoj od najvećih svjetskih knjiţevnosti, perzijskoj. U atmosferi 

prošlog vremena i orijentalske umjetnosti i kulture, putopisac otkriva i pronalazi svoj 

duhovni i estetski identitet, koga su nekad probudili perzijski pjesnici a sad potvrdila 

autentiĉna atmosfera i kulturalni prostor drevne Perzije. Ono što je vaţno i što svakako treba 

napomenuti, kad smo kod ovog Dţumhurovog asociranja na “svoje” pjesnike, to je 

leksikonska tema koja ĉini trajnu diskurzivnu sastavnicu svih bošnjaĉkih putopisaca. Rijeĉ 

je o nizu informacija i asocijacija koje su vezane za naše ljude i kulturu, a koji potragom za 

vlastitim tragovima, zapravo, propituju strukturu i vrijednosti vlastitog identiteta (Dţumhur, 

Isaković, Mahmutefendić, Kulenović). Istina takva bi se patriotska tema sa domaćim 

motivima mogla naći i kod drugih putopisaca jer, u ovom sluĉaju, bosanski interliterarni 

motivi sluţe kompariranju i usporeĊivanju “svojih i tuĊih”. Dijahronijski gledano, ovaj je 

postupak redovan i konstantan dio leksikona kod svih naših putopisaca. Ne treba zaboraviti 

kako ovakav postupak legitimira subjekt putopisnog diskursa kao znalca, koji posredujući 

znanje poduĉava i ĉitaoca, odnosno nastoji se dopasti i biti nov i zanimljiv. Istina, grad ne 

moţe biti obuhvaćen jednim turistiĉkim putovanjem, ali moţe biti doţivljen i mišljen pa 

potom sklopljen u veliki mozaik. Simbioza španskog grada Figuerasa, ubavog i pitoresknog 

gradića i “slikara, ĉarobnjaka i volšebnika, nenadmašnoga opsjenra, sanjara, Salvadora 

Dalija”, koji je pronio diljem svijeta slavu svog rodnog gradića, a grad mu se oduţio 

dosljedno, pokazije posebnu uzajamnost grada i umjetnika. Naime, identitet grada je 

odreĊen njegovim slikarom/umjetnikom, kako što je identitet slikara/umjetnika determiniran 

i njegovim gradom. 
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“Opet Dali. Ĉitav ovaj grad, ĉitav ovaj hotel ispunjen je Salvadorom 

Dalijem. Ne bih se iznenadio ni zaĉudio, kad bi me sada dolje u kafani 

saĉekao iza nekog stuba, glavom i bradom slavni maestro i pozvao me na 

kafu.” 

(Dţumhur, 1982: 37) 

 

Sve ima svoj ţivotni vijek, smatra Dţumhur, i dosljedno poštuje tu maksimu i kad govori o 

ljudima, carstvima, dinastijama i gradovima. Svoj poĉetak, razvoj, vrhunac i neminovni pad 

imaju i dinastije i kulture, civilizacije i kraljevstva i to treba shvatiti, prije svega kao jedinu 

izvjesnost, pa će jasnije biti i ĉitanje njegovog teksta i njegovog odnosa prema ţivotu. 

Zakoni razvoja društvenih i civilizacijskih tekovina imaju zajedniĉki imenitelj: podloţni su 

promjenama. Carstva i kraljevine moraju propasti, da bi na njihovo mjesto došle druge koje 

će obnoviti ţivotne sokove i udahnuti novu snagu, bez koje nema progresa ĉovjeĉanstva. 

Prema tome, Dţumhuru je savršeno jasno da je, vjeĉno samo dijalektiĉko kretanje zbog toga 

je on miran i tajanstveno mudar kad govori o propasti sultanovog carstva. 

 

“Mrtvi sultani poĉivaju meĊu crnim kiparisima i koprivama, u trulim 

zelenim anerijama, punim guštera i glista... Jašu ugojene bedevije poljanama 

i megdanima belih litova kemalistiĉkih bukvara i muĉe republikanske 

generacije datumima svojih bitaka, roĊenja i poraza.” 

(Dţumhur, 1958: 36) 

 

Utjecaj zapadnog potrošaĉkog mentaliteta je oĉigledan i potpun, tako da nas pisac dovodi u 

paradoksalnu situaciju, kada u pustinji i romantiĉnoj atmosferi oaze, sa iznevjerenim 

horizontom oĉekivanja. “U oazi se prodaju Pepsi-kola i Koka-kola, Kiti-kola i Veri-kola.” 

(Dţumhur, 1958: 78) Oĉigledno, bilo je i Kiti-kola, ovdje kao simbol potrošaĉke svijesti, i 

popunjavala je šareni, potrošaĉki kućeber koji je na takvom potrošaĉkom stupnju 

uĉestvovao u osvajanje Istoka. Ipak, nije osvojeno sve jer su, u silnoj i bespoštednoj navali 

na Istok, ostali dobro utvrĊeni šanĉevi istoĉnog duha koji je ipak superiorniji. Ono što 

doprinosi najsnaţnije trijumfu negativnog orijentalizma, prema Saidu, jeste “ĉinjenica 
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potrošaĉke svijesti na Orijentu”. Arapski i islamski svijet je prema ovome autoru uronjen u 

zapadnjaĉki trţni sustav. Naravno, nikoga ne treba podsjećati kako je nafta najveći resurs 

toga regiona, potpuno utopljena u ekonomiju Sjedinjenih Drţava.  

Ako postoji nešto što je orijentalni izum, a oko ĉega nema sporenja u pogledu porijekla i 

izvora, onda je to trgovina. Trgovina je nastala na Orijentu i, poput plime, zahvatila Evropu 

i obale Mediterana. Trgovi, trgovine/ĉaršije, sukovi su najvaţnije institucije ovoga prostora. 

Središnje mjesto u gradu je, pored trga koji je uvijek prostor politiĉkih i kulturalnih 

okupljanja, gradska trţnica, koja je ogledalo grada ali i ogledalo prigradskih naselja i sela 

koji gravitiraju gradu. Trţnica je mjesto trgovine, susretanja, folklora, mentaliteta i 

identiteta. Otuda Dţumhurovo zanimanje za trţnice (pijaca, tepa, forum) kao prostor 

šarenila, originalni gradski topos, mjesto odakle se formirao i širio grad. Iako je cijeli grad 

mjesto trgovine, ipak je trţnica “trbuh grada”, “smoĉnica” “špajz” i zato “srce grada”. 

Razvoj i veliĉina grada zavisi od ponude hrane na trţnici. Karl Marks je optuţivao 

burţoaziju kako je podjarmila selo gradu, kao što je mjesec satelit zemlji. Bogatstvo i 

ponuda na trţnici govori o budućnosti i bogatstvu grada.  

Trgovina je profilirala naĉin mišljenja, duhovni ţivot, ali i arhitektonski odreĊivala raspored 

u gradu. Ĉaršija je, formirana kao trgovaĉki siti, i u njoj se trgovalo ”cenkalom titizilo, 

namicalo” i propadalo. Dućani i prodavnice postajali su mjesto za posao i eglen, kafu i 

dnevni boravak. Dţumhur to ovako vidi:  

 

“Nekad se u ovim konacima i mazgalama namicalo i sticalo, zrno po zrno 

zrnilo, kamen po kamen kamenilo, kap po kap kapalo, titizlo, dţimrisalo, 

rovašilo, cicijašilo, kap po kap, para na paru, dan za dan, dok i smrt za vrat.” 

(Dţumhur, 1973: 162) 

 

Trgovina je svojom šarolikošću i bogatom historijskom tradicijom, odavno sluţila kao 

pouzdana kulturalna veza meĊu raznim narodima i kulturama, pa je, ritmiĉko smjenjivanje 

Istoka i Zapada, kao slika na filmskom platnu, Dţumhur sjajno prikazao u opisu Kapali-
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ĉaršije u Istanbulu. “Ovaj je nekrolog kamenom mravinjaka punom jorgana, fildţana, 

ĉipaka, ibrika, fotelja, solitera, friţidera, kombinezona i svih najlona.” (Dţumhur, 1982: 46) 

“Taškent, Buhara, Perzeri, Smirna, Samarkand”, kao da doziva u sjećanje stare trgovaĉke 

ĉaršije, ĉija su imena dopirala i do nas a onda “u malim izlozima dostojanstveni stari 

ĉasovnici kao nadgrobni spomenici”, slikaju Istok, a “kilogrami šafhauzan, omega, darvila, 

helvecija, lonţina”, kao da narušavaju atmosferu dostojanstva starih ĉasovnika, donoseći 

Zapad i potrošaĉki duh. Opis Kapali ĉaršije u spominjanom putopisu pokazuje genezu 

trgovine na Istoku.”Ogroman prostor izmeĊu spoljnih zidova u kiselom drvetu i mahovini i 

beskonaĉan broj subova pregraĊivao se danima i godinama i kamenom i krpom i daskom, i 

tako je sazdano ĉudovišno vašarišteĉuveno u svakom veku od svoga postanka do juĉe. Svaki 

esnaf i svaka vrsta trgovine stiskali se pod jedno kube, pod nekoliko svodova, meĊu desetak 

stubova, u donji rakurs, u prolaz, u gornji rakurs, izmeĊu dva prilaza, udno ćor-sokaka. Oni 

što nisu imali stalnih dućana vrištali su pored svoje robe na ulici, na prilazima, u prolazu.” 

(Dţumhur, 1958: 46) 

Analiza strukture orijentalnog duha i arapskog identiteta, razvit će Dţumhur do vrhunskog 

eseja u tekstu Kamen crnog sjaja, u kome se bavi razmatranjem odnosa arapskog ĉovjeka 

prema ţeni, kući, automobilu. Naravno, ovdje je rijeĉ o Arabljaninu koji na prvi pogled 

prihvata blagodeti zapadnog tehnološkog razvitka, ali “davaće gas bosom nogom ili u svojoj 

omiljenoj papuĉi domaće radinosti i razvijaće brzinu do stotinu i više kilometara, ali se 

njegova shvatanja o vremenu nikad neće promijeniti,” (Dţumhur, 1958: 100) ili “prevaliće 

hiljade i hiljade kilometara po autostradama i po bespućima, uzduţ i poprijeko, ali neće 

promijeniti ni jednu svoju naviku, nijedan svoj obiĉaj”. (Dţumhur, 1958: 101) Leksikonski 

dio obavijesti koja se odnose na svakodnevni ţivot i obraĊuje sadašnji trenutak, odnosno 

savremenost, poĉev od ponašanja ljudi, preko mode pa sve do politike i mentaliteta, 

ukljuĉuje već pominjani Dţumhurov kritiĉki duh prema ljudima koje posreduje. Njihova 

prošlost je, naime, bila slavna i to nije sporno, ali njihova sadašnjost je skoro redovno 

negativno intonirana i to pokazuje putopišĉeve mentalne stavove pa se u njegovoj kritici 

orijentalnog ĉovjeka moţe vidjeti i njegova ideologija, ali i njegov moderni, oponentski 

pristup društvenoj i individualnoj stvarnosti. Dakle, afirmativni leksikon predstavlja 

dijahronijska priĉa o mediteranskim i istoĉnim gradovima, a negativni leksikon prisutan je u 
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reprezentiranju njihove sadašnjosti. Iz putopišĉevih negativnih leksikona, koji ukljuĉuju i 

misaonu nadogradnju moţemo predoĉiti cjelovitu sliku o istoĉnom ĉovjeku, koja ĉesto nije 

daleko od onih spominjanih stereotipa o Arabljanima, koje smo ĉuli i kod zapadnih pisaca. 

Na koncu putopisac će u obliku generalnog iskaza ustvrditi dostignutu istinu. “Sve što 

uzima (Arabljanin, op. a.) sa strane primat će površno i nijedna od tehniĉkih blagodeti 

kojima se danas koristi, neće izazvati u njemu ozbiljnije promjene ni ostaviti dubljeg traga.” 

(Dţumhur, 1958: 101) I konaĉno, na portretu bogatog Arabljanina, upoznajemo sam vrh 

arapske socijalne piramide, koja se od beduina preko obiĉnog graĊanina do bogataša, 

nepovratno raslojila u tri meĊusobno nezavisne društvene grupe. Razmišljanja o bogatom 

Arabljaninu su sloţenija i staju na nivo prava psihološka analiza, obiĉaja, navika, ćefova, 

strukture bogatih ljudi na Istoku. "Kola bogatog Arabljanina su posljednja reĉ tehnike, 

dvesta i više konja, automatski menjaĉ, telefon, i neţne pastelne boje", ali će skup rekvizita 

ameriĉkog naĉina ţivota prilagoditi liĉnom meraku, "od ameriĉke limuzine napraviće 

arapski ĉardak". (Dţumhur, 1958: 100-101) 

Površan je u odnosu na sve sa strane pa neće promijeniti svoje navike i obiĉaje. Pored 

voţnje u avionu i lijeĉenja u Švajcarskoj koje prihvata kao nuţnost svog vremena "ali će u 

hodţine zapise verovati isto koliko u pencilin". (Dţumhur, 1958: 101) Ovim primjerom 

Dţumhur otkriva mitsku svijest koja je kod ovih ljudi veoma snaţna i utjecajna. Njegovi 

autoriteti su nadnaravni, a vjerovanje na granici izmeĊu mita i stvarnosti. Time pisac pravi 

distinkciju u odnosu na zapadnog ĉovjeka i njegov racionalizam.  

Zanimljivo bi bilo vidjeti, na ĉemu Dţumhur zasniva svoju smjelu tvrdnju o 

nepromjenljivosti shvatanja, navika i obiĉaja ovih ljudi. Prva pretpostavka je, kako oni 

vjeruju da je njihova duhovnost superiornija od zapadne, i druga da pripadaju staroj 

civilizaciji koja njeguje stanoviti animozitet prema modernom duhu vremena, ali i prema 

svemu što dolazi sa Zapada. Za ovu drugu pretpostavku, ovi ljudi na Istoku, imali su u 

historiji mnogo razloga, poĉev od kolonijalizma, krstaških ratova do današnjeg potrošaĉkog 

mentaliteta. Istok je i danas, više nego ikad, poprište raznih sukoba u kome se prepoznavaju 

razni interesi, poĉev od obiĉnih trgovaĉkih do strateških i geostrateških interesa velikih sila i 

velikih multinacionalnih kompanija. Zbog svega ovoga vlada svijest kako sve to udaljava 

istoĉnog ĉovjeka od Zapada i uĉvršćuje ga u uvjerenju da se moguće oduprijeti snagom 
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vlastitog i kolektivnog duha. Zbog toga će ovaj duh za kojim ĉesto traga zapadni ĉovjek na 

Istoku ostati vjeĉita enigma i nerješiva zagonetka za njegov utilitarno-racionalni pristup. 

Moţda je ovaj Dţumhurov stav suviše tvrd, no cijeneći njegovo bogato iskustvo ostajemo 

na poziciji blage nevjerice, s obzirom na to da je ova vrsta komercijalne civilizacije i u 

prošlosti odigrala znaĉajnu ulogu u mijenjanju navika, obiĉaja i pogleda. Ona omogućuje 

promet ljudi, dobara a time i ideja, pa se nerijetko taj promet uzima kao znaĉajan ĉinilac za 

razvoj kulture i civilizacije pod raznim utjecajima, mada to nije presudan ĉinilac. 

Istovremeno, ostaje nepoznanica na ĉemu putopisac zasniva takave generalne istine, na 

trenutnoj percepciji ili je to opet na osnovu akumuliranog znanja o ĉijim izvorim ne 

saznajemo ništa. Osim toga, ne moţe se reći kako se nije dogodila promjena u mentalitetu 

ĉovjeka koji je stoljećima jahao kamilu u pustinji a sada vozi automobil. Dobar primjer za to 

je tuga mladog hadramevetskog princa, koji je u Italiji uĉio podoficirsku školu pa odlazi 

kući na raspust, tuţan, jer u svojoj zemlji neće pjevati pjesme, slušati ploĉe ni nositi šarene 

košulje. Iz putopišĉevih se zapaţanja moţe predstaviti cjelovita slika italijanske modne 

svakodnevnice koju prakticira i priţeljkuje mladi princ, poĉev od modnih trendova 

odijevanja, preko muzike do općenito zapadnih modela kulture i naravno njegova tuga zbog 

nemogućnosti takvog prakticiranja u vlastitoj domovini. Nema nikakve sumnje da se 

razumijevanje svijeta, moralne norme i općenito pogled na svijet, mladog princa, 

nepovratno promijenio. On je već stavljen u dramatiĉnu dilemu izmeĊu vlastitoga i 

zapadnjaĉkog identiteta, koja ĉesto funkcionira kao raspolućenost bića i licemjeran stav 

prema novome. Na drugoj strani, zbilja postoji snaţan otpor modelima sa Zapada, a to pisac 

pokazuje na primjeru afganistanskog kralja Hamanlaha, koga su u njegovim evropskim 

namjerama (poskidati ţenama feredţe, a muškarcima ĉalme), doĉekali hodţe i hadţije. 

“Prvo su mu zapalili Parlament, pa oba tramvaja, pa trijumfalne kapije i sve banalije-

parizijan”. (Dţumhur, 1973: 49) Dţumhur se ne upušta u dublju analizu socijalnih i 

kulturalnih prilika, koje su uvjetovale takvu nepropusnost istoĉnih, posebno muslimanskih 

društava prema novitetima savremene civilizacije, ali se da proĉitati njihovo negativno 

iskustvo sa Zapadom kao i njihova općenita nezinteresiranost za materijalni napredak u tom 

smislu. Ostaje ĉinjenica da Dţumhurovo zanimanje za Orijent, i pored negativne afirmacije 

i snaţne kritike, nije emocionalno i koĉoperno stvaranje razlike i graĊenje dva polariteta i 

bipolarnog svijeta koji se sukobljava, kao što je to namjera zapadnog zanimanja za Istok, 
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nego je kulturalno nastojanje da se u diferencama, u odnosu na Okcident, afirmira opći 

napredak ĉovjeĉanstva, prema specifiĉnostima koje imaju i prvi i drugi. U svakom sluĉaju 

lišeno je nadmenog i docirajućeg stava koji bi da podjarmi, stavi pod kontrolu, ocjenjuje 

radi podvrgavanja i vladanja Drugim. 

Arapski svijet piše Edward Said, “danas je jedan intelektualni i politiĉki i kulturni satelit 

Sjedinjenih Drţava” i što je naroĉito poraţavajuće je to “da su univerziteti u Arapa još 

uvijek formirani prema kolonijalnom obrascu. Said u tome vidi dva velika problema, prvi da 

su velike naftne kompanije kontrolirane od ameriĉkog ekonomskog sistema i drugi koji je 

daleko vaţniji da su arapski naftni prihodi, utemeljeni na Sjedinjenim Drţavama, “što je 

proizvelo naftom bogate Arape u najveće mušterije ameriĉkog izvoza: to je istinito koliko za 

drţave u Persijskom zaljevu, toliko za Libiju, Irak i Alţir.” (Said, 1999: 403) I dok je 

Amerika zaineresirana tek za mali broj arapskih proizvoda (nafta i jeftina radna snaga) dotle 

su Arabljani “krajnje razuĊene mušterije” široke lepeze ameriĉkih proizvoda poĉev od 

materijalnih pa sve do ideoloških. 

Dţumhur se nalazi u prostoru, gdje se još uvijek djelotvorno prepliću kulturološki utjecaji 

Istoka i Zapada i zbog toga je zanimljiva teza, po kojoj “na isti naĉin kao što pokriva 

geografski središnji pojas sveta, islam zauzima poziciju napola puta izmeĊu intelektualne 

klime Zapada i duhovne klime Indije ili Dalekog Istoka. Kada Kur’an naziva islamski narod 

središtem, on izmeĊu ostalog aludira i na tu istinu”. (Nasr, 1982:)
321

Neosporno je, da je 

Dţumhur svjestan ove civilizacijske ĉinjenice i da u tom ĉasu asocira na interpolarnu ulogu 

njegovog zaviĉaja.  

 

Kultura smrti 

Kao uostalom sve što je nepoznato i mistiĉno, smrt je ĉovjeku, kao razumskom biću, uvijek 

bila zagonetna i zanimljiva. Isto kao i ţivot, sa svim njegovim fenomenalnom ali i 

noumenalnom razinom, smrt je stalni motiv i tema ĉovjekovog "izmozgavanja" i neprirodne 

                                                      

3
 Sejid Hosein Nasr, Ekološki problemi u svjetlosti sufizma, Delo, Beograd, XXXIV/7. 
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ţelje da se doskoĉi smrti kao suprotnosti ţivotu i kao potpunom negiranju i obesmišljavanju 

ţivota. Upravo zbog smrtne izvjesnosti i destruiranja cjelokupng ljudskog postojanja, smrt 

je ĉesto fascinirala ljudski um do totalne opĉinjenosti njenom sistematiĉnošću i upornošću. 

Ljudska misao, kako je smrt uvjet ţivota, zapravo, ţivotna pretpostavka, ne moţe biti 

racionalno prihvatljiva zato što smrt negira svijet, kao fenomen sam po sebi. Zato se smrt 

ĉovjeku ukazuje kao "strašni tiranin" koji hotimiĉno i bezobzirno potkida svaki oblik 

racionalnog i osmišljenog kontinuiteta svodeći ĉovjeka na besmislenu i apsurdnu ţrtvu. 

Moderni ĉovjek hoće da vjeruje kako veliĉina i kvalitet ţivota odreĊuju kvalitet i veliĉinu 

smrti i kako se "lukavstvom uma" smrt pripitomljava, ako se racionalno isplanira i kultivira 

i ako se postupak umiranja osmisli. Ĉovjekova teţnja da se smrt osmisli stara je koliko i 

ĉovjekovo postojanje, a danas do nas prije dopiru kuće umrlih nego kuće ţivih. Stari 

Egipćani su sa mnogo više strasti i volje gradili kuće vjeĉnog boravka nego one u kojima su 

ţivjeli ovozemaljski ţivot. Ĉovjekova staništa pravljena su preĉesto od posve trošnih i 

nepostojanih materijala, a vjeĉne kuće, od egipatskih piramida do velikih mauzoleja, šepure 

se u svojoj kamenomermernoj neprolaznosti i ljepoti. Prevariti i doskoĉiti smrti, uĉiniti je 

nemoćnom i apsurdnom nije ništa drugo nego ĉovjekova teţnja za besmrtnošću i 

nadilaţenjem hladnog i neumitnog zagrljaja smrti. Bijeg od smrti, kao izvjesne prolaznosti i 

konaĉnosti ţivota, izraz je ĉovjekovog napora za postizanje beskonaĉnosti ţivota, 

besmrtnosti. U konaĉnici to nije ništa nego obogotvorenje ĉovjeka.  

Upravo zbog toga ĉovjek je svoja najveliĉanstvenija djela ostvario u toj najljudskijoj ţelji da 

se kvalitetno i ustrajno opire smrti, da joj baci "rukavicu u lice" svojim, u osnovi boţijim 

darom, stvaralaĉkim naporom i umjetniĉkim djelom. Taj "klasiĉni" oblik borbe modernog 

ĉovjeka protiv smrti Andre Mallraux zove "intoksinacija ţivota akcijom", što znaĉi kako se 

ĉovjekovom akcijom najscjelishodnije popunjavaju praznine prostora tako sistematiĉno da 

ne ostaje mjesta za, u osnovi, besmileno razglabanje metafiziĉkih pitanja smrti i ţivota. Zato 

ţivot treba ţivjeti a ne uzaludno pitati za njegov smisao, gajiti ljubav prema njemu, a ne 

prema njegovu smislu, pa će ţivot imati smisla i opravdanja.  

U nekoliko navrata Dţumhur iskazuje odnos prema smrti. Sakupljajući mrvice istoĉnjaĉke 

mudrosti, pa se uĉimo i savladavamo ţelju da prirodu podjarmimo sebi, putopisac uĉini, da 

se poĉnemo oslobaĊati straha od beskonaĉnosti i vjeĉnosti. Prestajemo paniĉno bjeţati od 
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smrti, prestajemo se plašiti nje, i jednostavno je gledamo kao neizbjeţnu ĉinjenicu ili samo 

kao dio ţivota. Za istoĉnog ĉovjeka smrt nije tragedija ni zao udes, “ona je jekin, sigurno 

saznanje jedino zašto znamo da će nas stići. Izuzetka nema, ni iznenaĊenja, svi putevi vode 

do nje, sve što ĉinimo to je priprema za nju, priprema ĉim zakmeĉimo, udarivši ĉelom o 

pod, uvijek joj bliţe nikad dalje”. (Selimović, 1986: 20) Izgleda da sa ovom Selimovićevom 

maksimom o smrti, korespondira i primjer koji biljeţi Dţumhur.  

 

“U pustinji je smrt obiĉna i svakodnevna stvar. Fatalizam je nauĉio ove 

ljude da će svi koji ţive umreti i da će umreti i oni koji se nisu još ni rodili.” 

(Dţumhur, 1958: 125) 

 

Ovo saznanje o smrti, ĉini se putopisac nosi duboko u sebi, zato mu je ono blisko, zato ga je 

u stanju definirati i prepoznati u sebi, dio je njegovog akumuliranog znanja, kako veli Said. 

S tim saznanjem, a gledajući pogreb usnule djevojke, Dţumhur prepoznaje i svoj odnos 

prema smrti, i sasvim ravnodušno konstatira da niko nije plakao, uvjeren da je to sasvim 

ispravno i sasvim prirodno. No vratimo se za trenutak onom Kulenovićevom taĉnom 

opserviranju o putopišĉevom znanju i naĉinu njegovog posredovanja. Teorijski gledano, 

postupak dotematizacije u putopisu ukljuĉuje znanja ili obavijesti sa kojima se nadograĊuje 

osnovno putopisno posredovanje izmeĊu predmetne stvarnosti i ĉitaoca, kao i postupke 

njihovog jeziĉkog oblikovanja. IzmeĊu ostaloga, to je naĉin, misli Dean Duda, 

"pribliţavanja putopisnoga diskursa uvrijeţenim postupcima standardnih knjiţevnih vrsta 

jer se osnovnoj strukturi putovanja i opisu predmetnosti mogu posve slobodno dodavati 

razliĉite tematske cjeline u kojima se subjekt moţe pokazati kao vješt pisac ili zanimljiv 

mislilac." (Duda, 1998: 134) Branimir Donat primjećuje kako je struktura beletristiĉkog 

putopisa, a Dţumhurov pripada upravo toj vrsti, za razliku od znanstvenog diskursa u 

putopisu, pruţala "piscima uvijek šanse da ćaskaju o svemu i svaĉemu, omogućivala im da 

digresija postane vaţna okosnica pripovijedanja i da se u okviru reportaţe dotaknu i onih 

tema koje su se prije gotovo iskljuĉivo povezivale uz priĉu ili roman." (Donat, 1965: 14) 

Prvi postupak dotematizacije u ovom putopisu jeste osnovna misaona nadogradnja koja 
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znaĉajno pridonosi literarizaciji ţanra i istovremeno legitimira odnos putopisnog subjekta 

spram grobištu, odnosno smrti.  

Istoĉnjaĉki fatalizam i vjerovanje u unaprijed odreĊenu i neizbjeţnu sudbinu prepoznatljiv 

je i dio je deterministiĉkog filozofskog shvatanja svijeta i ţivota koje je pisac usvojio na 

svom pragu i sad ga samo dekodira. Dok u jednom momentu promatra nadgrobne 

spomenike, skromne i jednostavne, ispravno zakljuĉuje kako na Istoku smrt nije nesreća 

koju “treba uljepšati”, praveći aluziju i distinkciju na takve potupke na Zapadu. Izuzetak od 

ovog pravila ĉine nadgrobni spomenici glasovitih pjesnika i grob islamskog halife hazreti 

Alije, meĊutim njihovi ureĊeni grobovi pokazuju, zapravo odnos njihovih sunarodnika 

prema njihovom djelu a ne prema njihovoj smrti. Tako je, idući do Hafizovog groba, 

prolazio “na kilometre ruţa, zumbula, katmera, perunika, jasmina i jorgovana i prešao 

najmirisniju stazu sveta”. Uz poštivanje pjesniĉke hiperbole, moţe se primijetiti i pišĉev 

odnos prema perzijskom liriĉaru, ĉiji je grob postao hodoĉašće svih koji vole poeziju i 

poštuju pjesnika. Inaĉe, Dţumhur ima poseban pijetet i poštovanje prema perzijskim 

pjesnicima pa su, uz slikare, najĉešće spominjani umjetnici zapravo pjesnici. Ta ĉinjenica je 

uzrokovana ljubavlju prema pisanoj rijeĉi i pjesniĉkoj mudrosti, za koju autor tvrdi da je 

temelj svake kulture.  

Drugi primjer u Dţumhurovom putopisu pokazuje njegovu nakanu da karakterizira jedan 

svjetonazor, ovdje šitski, i svu emocionalnost islamskog svijeta. Na grobu hazreti Alije, u 

afganistanskom Mezarišerifu, pisac gradacijski razmišlja i podvlaĉi crtu. 

 

 “Bio sam na mnogim slavnim grobovima gdje se prodaju ulaznice, i na 

svetim mjestima gdje se hodoĉasnicima izdaju uvjerenja i potvrde, i na 

grobovima pred kojima se organizovano ĉeka u dugaĉkim redovima, ali još 

nisam vidio grob na kome se i poslije hiljadu godina usrdno i skrušeno moli, 

plaĉe, jeca, uzdiše i nariĉe, kao da je pokojnik maloprije preminuo, kao da je 

prije nekoliko trenutaka ovdje sahranjen i kao da je svakome od ovih ljudi, 

ţena i djece bio više nego rod roĊeni. Kao da je djeci bio majka, majkama 

jedinac, oĉevima mjezimac.” 

(Dţumhur, 1997: 148) 
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Dţumhurov eshatološki svjetonazor, ali i knjiţevni prosede, koji pretendira na “cijelu 

istinu”, moţda najbolje ilustrira jedan posve humorni diskurs, koji dolazi odmah poslije ove 

tragiĉne slike: “Idem nasumce prema nekom i neodreĊenom mjestu odakle se širi neodoljivi 

miris peĉenog mesa.” (Dţumhur, 1997: 153) U knjiţevnoteorijskom eseju Aldousa 

Huxleyja Tragedija i cijela istina, autor obiljeţava dvije mogućnosti “knjiţevnog 

savladavanja zbilje: prva je tragedija, a ona kao “kemijski ĉista” vrsta jest paradigma 

pjesništva u kojemu je svijet ideja i osjećanja zaklonjen od svih odvratnosti i niskosti 

svakodnevnice; druga se pak mogućnost oĉituje u tendenciji da se knjiţevna djela ispune 

“cijelom istinom” ljudskog iskustva.” (Ţmegaĉ, 1982: 85) Ilustraciju druge mogućnosti da 

se knjiţevno djelo ispuni “cijelom istinom” nalazi Huxsley, prema Ţmegaĉu, u dvanestom 

pjevanju Odiseje kada preţivjeli oplakujući svoje izgubljene drugove istovremeno struĉno 

pripremaju jelo. “Cijela istina” je ono što se u Homera oĉituje u svijesti da i ĉovjek 

najtragiĉnije pogoĊen mora jesti ako i dalje ţeli ţivjeti, da je, dakle, glad jaĉa od ţalosti.” 

(Ţmegaĉ, 1982: 85) Pored grobljanske tematske specifiĉnosti, koja izdvaja Dţumhurov 

putopis i, vidjeli smo, postupkom misaone nadogradnje ĉini ga vrijednim literarnim 

ostvarenjem do nivoa najboljih putopisnih tekstova, postupak demistifikacije u njegovim 

putopisnim tekstovima nudi se, istina opet kao refleksivni, ali i kao duboko moderni poriv 

humanistiĉkog evropskog uma što sve mistiĉne situacije i predmete iz daljinske slike i epske 

distance ţeli dovesti u zonu grube stvarnosti, u konaĉnici na ljudski nivo. Takvim 

oljuĊavanjem, humanizacijom situacije/predmeta ĉovjek se oslobaĊa straha i moţe pogledati 

stvarima "u oĉi". To je u osnovi poriv znanstvenog, analitiĉnog uma ali i literarnog 

humaniziranja i pripitomljavanja tajne. Misaona nadogradnja i na ovoj temi snaţno 

legitimira subjekt putopisnog diskursa, pretvara putopis u esej/ogled i proširujući osnovnu 

temu putovanja, pribliţava putopis hijerarhijski višim ţanrovima. Izdvojeno i kompozicijsko 

gledano ovdje je rijeĉ o posve autonomnoj i samostalnoj cjelini, ali se i kontekstualizira 

dogaĊajnim slijedom putovanja. 

 

 

 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

178 

 

Vrtovi i bašte 

Civilizacijsku tekovinu i izvor ljepote u islamskom svijetu predstavljaju vrtovi i bašĉe, 

svemoćna priroda koja predstavlja nedjeljivo jedinstvo. Od zelenih bašĉi napravljen je kult 

pa se kuća nije mogla zamisliti bez bašĉe, te direktne izravne veze sa prirodom. Razloga je 

dosta, a kreću se od oĉigledne ĉinjenice o sveopćem nedostatku zelenila u ovim krajevima, 

bezvodnim prostranstvima do religijske optike prema prirodi gdje “zelenilo i šume” imaju 

“sveti karakter”. Ovaj odnos sjajno posreduje već spominjani Andre Godar (André Godard). 

“Bašĉa je pravo ĉudo u ovom podneblju surove i suve prirode. Ona je zaklon od 

zasvjetljujuće bleštave svjetlosti i nesnosne dnevne vrućine. Bašĉe pruţaju dva ĉarobna 

osvjeţenja. Jednu sveţinu daju krošnje raskošnog drveća, drugu slatki plodovi dozreli po 

tim krošnjama. Ako ovome dodamo ţubor vode onda ćemo razumeti Perzijance i njihovu 

veliku potrebu za poezijom i mudrošću.” U vrtu ĉovjek emanira svoju simboliĉku energiju i 

vlast nad ukroćenom i kultiviranom prirodom; kultura naspram nekulture, svjesno protiv 

nesvjesnog i stihijnog. Tako je Godar (Godard), prije Dţumhura, praktiĉno odredio i utili-

tarni i hedonistiĉki smisao bašĉe na istoku, a to je prostor koji ima praktiĉni (hlad, odmor) i 

duhovni (duhovnost i inspiraciju) karakter i na koncu to je civilizacijski i kulturalni doseg. 

Idući na poklon sjenima perzijskog pjesnika, Šemsudina Muhameda Hafiza, Dţumhur slika 

ovu civilizacijsku tekovinu Istoka rijeĉima: “Širaz i ne liĉi na obiĉan grad. Kao da u ovom 

gradu kuće, ulice i trgovine nisu najbitnije i najvaţnije odlike grada. Ovdje je varoš potpuno 

potisnuta, skoro nevidljiva sa svojim poslovima, trgovima i brigama, a u prvom planu ostali 

su samo vrtovi, aleje, bašĉe, gradine i perivoji.” Skoro oduševljen, pisac konstatuje kako su 

u prvom planu vrtovi i bašĉe, sretan što su ljudi zadrţali potreban odnos prema prirodi i lje-

poti. Hosein Nasr kaţe “izvor ljepote u persijskom ili japanskom vrtu, i u sliĉnim delima, 

osnovanim na istoĉnim naukama - jeste kvalitativni i duhovni element; i upravo taj element 

nesumnjivo prisutan u samoj prirodi nedostaje modernoj nauci kao i rezultati moderne teho-

logije”.  

Govoreći o arhitekturi islamske Perzije, Helen Gardner konstatira ĉinjenicu da “vrt ima iz-

vanrednu vaţnost u toj polupustinjskoj zemlji, vaţnost koja nalazi izraz u pesništvu, kao i u 

slikarstvu i vrtlarstvu”, (Gardner, 1967: 298) i time utvrĊuje ishodišta autohtonosti i legi-

timnosti perzijske umjetnosti, ali i prirode i karaktera istoĉnog identiteta. Perzijski vrt je 
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odavno poprimio, osim kosmiĉke semantike, koja ga najbolje determinira, i metafiziĉko i 

mistiĉno znaĉenje. Iranska vizija ljepote svijeta temelji se na ljubavi prema vrtu. Kultne 

zbirke klasiĉne perzijske poezije nose naslove koji asociraju na vrtove; Đulistan (Ruţiĉnjak) 

i Bostan (Voćnjak). Islamska predstava dţenneta prispodobljiva je briţljivo ureĊenom vrtu u 

kome će boraviti izabrani.”To su stanovnici dţenneta i u njemu će vjeĉno ostati. To im je 

nagrada za ono što su radili na zemlji (Kur´an, 46, 14). U dţennetu teĉe rijeka hladne 

izvorske vode, mlijeka i meda, mirišu miomirisi i zrije najslaĊe i najsoĉnije voće sa 

najljepšim jelima koje neprestano nutkaju besmrtni efebi “lijepi poput netom izvaĊenog 

bisera” (Chevalier, 1989: 769) 

 

Palate i hoteli  

Sa ovim vrlim hodoĉasnikom posjetićemo neka od brojnih palata za raskošan ţivot, u 

rasponu od Indije do Španije, originalni spomenici duge sjedilaĉke tradicije vladajućih 

dinastija. Ovaj oblik arhitekture mogao je doći samo kao izraz drţavnosti i drevnog 

kraljevstva, ali i kao izraz visoke prosvjećenosti i kulture. Sjaj i raskoš Istoka, Dţumhur 

nalazi i u modernim izrazima arhitekture, hotelima, prema kojima ameriĉki Hiltoni i 

Interkontinentali djeluju “skromno, praktiĉno i skorojevićki kad se uporede sa ovim ĉudima 

Istoka”. Hotel “Šah Abaz” bio je ĉuveni karavan - saraj svoga vremena na Srednjem Istoku, 

“da se obnovi i pretvori u bajku u kojoj se moţe stanovati i hraniti utrošeno je dvadeset 

hiljada zlatnih indijskih ploĉica”. (Dţumhur, 1973: 107) Ovaj hotel je stjecište umjetnosti 

svih epoha i svih dinastija Perzije i Seldţuka, Safavida i Kadţara, a pisac se divi “najljepšim 

mozaicima” i “brušenim ogledalima” i poruĉuje nam da ukoliko provedemo u njemu bar 

jednu noć “sanjaćemo jednu po jednu priĉu iz Hiljadu i jedne noći”. U trenutku dok 

posmatra mirisne avlije ĉarobne Alhambre u Španiji, Dţumhur istiĉe objektivnu ljepotu 

kontrastirajući je sa sobom “probisvjetom i skitnicom poderanih gaća”, “fukarom i 

hrsusom”, „tamo gdje ţubore bistri hladni kladenci šumore slapovi, prskaju vode šadrvana, 

ogledaju se palme i ĉempresi, plivaju crvene, plave, srebrene, zlaćane ribice, izmeĊu 

lotosovih ţutih cvetova, pjevaju bulbul ptice, cvrĉe cvrĉci, i kao da šapuću soĉne usne same, 

i bedra i dojke divnih i vjeĉito odrešenih i raskopĉanih i vjeĉito opkoraĉivanih kaduna, 
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hanumica, hanuma i robinjica davno u Gospodu usnulih i blaţenih vo vjeki vjekova”. 

(Dţumhur, 1982: 184) 

Ovaj opis ljepote, kome moţda moţemo zamjeriti na pretrpanosti, neodoljivo asocira na 

ljepotu sevdalijskog ugoĊaja i duha koga Dţumhur nosi u svojoj duhovnoj riznici i koja na 

ovom mjestu dobija krila u graĊenju na zemlji sa obećanim dţenetskim ljepotama. “Šapću 

soĉne usne same”, a mi nastavljamo “gondţe moje da l’ još misliš na me” i vezujemo 

pišĉevo raspoloţenje za stil i ugoĊaj sevdalijskog prostora koji obogaćuje kulturolološki i 

muzikološki duh putopisa. Kao da je sva ljepota ovoga svijeta stala u mirisnu avliju 

Alhambre, i povrh toga sva snaga i slika kraljevske dinastije Abasida, i na koncu, kao da je 

ona bila ekstrakt mavarskog stila i dragulj islamske civilizacije u Španiji. Palaĉe su simbol 

hedonizma istoĉnog ĉovjeka, izraz zemaljskog raja zamišljenog u pjesniĉkoj mašti, ali i 

vrhunac estetskog duha jedne civilizacije. Istovremeno slika je ambivalentna jer putopisac 

pravi šalu na svoj raĉun, kako bi pribavio simpatije ĉitaoca, a istovremeno na koncu slici 

oduzima svaku ozbiljnost i patos slikom „vjeĉito opkoraĉivanih kaduna“ pa se 

intertekstualnost i referiranje na sevdalinku doima kao subverzivno demitiziranje i 

detroniziranje neĉega što više nije dio slike modernog svijeta. U drugom ĉitanju trebalo bi 

razumjeti kako sama degradacija uzvišenog raĊa zadovoljstvo, jer sve što je uzvišeno 

neizbjeţno zamara. Dakle, što je vladavina uzvišenog bila snaţnija i dugotrajnija to je veće 

zadovoljstvo kad se ono liši prvobitnog ugleda i degradira. To je naprosto ljudska potreba. 

Istovremeno ovu ljepotu, koju posreduje putopisac, treba ĉitati i kao izraz harmoniĉne slike 

svijeta, drugaĉiju od moderne, evropski shvaćene fragmentirane slike zbilje, ali i kao snaţan 

kontrast siromaštvu i bijedi savremenog orijetalnog svijeta. Ovim se leksikonom Orijenta 

otkriva i putopisni subjekt i svijet koji posreduje. Putopisac još vjeruje u harmoniĉan odnos 

ĉovjeka i prostora prirode, i kritikujući zapadno otuĊenje ĉovjeka i njegovog okruţenja, 

zauzima intelektualni stav blizak istoĉnom ĉovjeku i njegovom razumijevanju svijeta. 

 

 Poezija i slikarstvo 

U duhovnom ţivotu i kulturnoj tradiciji Bošnjaka, znaĉajnu ulogu imala je sevdalinka, 

gradska ljubavna pjesma, koja se, bliska autorovom uhu i duhu, pojavljuje u putopisu u 
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nekoliko navrata, doduše u obliku generalnog iskaza, vrlo općenito, kako su sve pjesme iste 

“od Bagdada do Bosanskog Broda”, time sugeriše ĉinjenicu kako je i sevdalinka izraz 

istoĉnog duha, ipak u jednom momentu on će pokušati osvojiti izvore te pjesme 

zanimljivom opservacijom.  

 

“Arapska pesma rodila se u pustinji, Francuz je propevao zbog ţene, Italijan 

zbog publike, Grk peva za bakšiš, Nemac peva na komandu, a Srbin 

propevao uz piće. Arapin je zapevao zbog straha. Pustinja uplaši i junaka i 

divove. Pustinje se jedino ne boje pesnici.” 

(Dţumhur, 1958: 119) 

 

Pustinja kao sudbina ovih ljudi bila je uzrokom i izvorom pjesme pa “moţda sve pesme 

nomada i nisu ništa drugo nego beskrajne i veĉite varijacije usamljenog kamilinog hoda u 

vrelim okeanima prašine”. (Dţumhur, 1958: 119) 

Umjetnost i poezija Dalekog Istoka utjecali su na umjetnost i poeziju evropskih i naših 

pjesnika, pa Dţumhur, pored te ĉinjenice, otkriva i blagotvoran utjecaj perzijske i arapske 

poezije na srpsku knjiţevnost. Postavljajući paralele Hafiz-Zmaj, Ilić-Sadi, on dešifrira 

oĉigledne knjiţevne utjecaje na srpsku romantiĉarsku poeziju, kao i na bošnjaĉku pjesniĉku 

liru. Stilizirani naĉin putopisnog posredovanja pretpostavlja intertekstualne veze sa jednim 

tipom domaće (u ovom sluĉaju srpske pjesniĉke tradicije, koju Dţumhur doţivljava kao 

svoju) i time dodatno naglašava putopišĉevu legitimaciju. Treba reći kako se putopisno 

posredovanje u ovim putopisima odvija u vrijeme zajedniĉke jugoslavenske drţave pa je 

otuda odnos prilagoĊen toj ĉinjenici. Percepcija i njeno diskurzivno oblikovanje, kao i 

misaona nadogradnja, predstavljaju dijahronijski pogled kroz koji se provlaĉe nacionalni i 

patriotski motivi sa osjećanjem zadovoljstva zbog pozitivne nacionalne, kulturne energije, 

ali i zbog nacionalnog receptivnog odnosa spram univerzalnih vrednota, kakvim putopisac 

doţivljava arapsku i perzijsku knjiţevnost. Osim toga, putovanjem se uspostavljaju ĉvrste 

veze izmeĊu pisca i nacionalnog/drţavnog identiteta jer se viĊeno i doţivljeno produţuje u 

refleksiju koja se tiĉe upravo domaćeg problema. 
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“Na ĉelo mu je namaknut crveni fes i duga plava kićanka pala mu na stranu. 

Stari srpski pesnik je još prošlog veka pevao usred Beograda kao da je ţiveo 

usred Širaza. 

 

Alah ikber, alah ikber, 

ţena je kita cveća 

E tako veli sura 

trista trideset treća”. 

(Dţumhur, 1973: 209) 

 

Utjecaj arapske i perzijske knjiţevnosti bio je vrlo plodotvoran a putevi tog utjecaja išli su 

preko prevoda zapadnoevropskih pjesnika. Derviš-paša Bajezidagić, veliki Mostarac, koji je 

pjevao na “divnom jeziku slavnih Perzijanaca", poznavao je perzijske klasike, spjevao 

Gazel o Mostaru i time postao dijelom jedne velike knjiţevnosti koja je jezikom, motivom i 

formom pjevanja stigla i do njegovog Mostara. Kaside i gazeli “što mirišu kao širaske ruţe i 

sarajevske ljubiĉice” njeguje pjesnik Nerkesi, pjevajući u pohvalu Sarajevu. Pored poezije, 

koja je imala znaĉajnog utjecaja kod perzijskih klasika do sufizma, Dţumhur, ne zaboravlja, 

i praveći korelat sa islamskom likovnom tradicijom, i vizuelnu umjetnost Istoka. Primijetio 

je “neţni krvotok arabeske”, fresku, fajansu u dţamijama, kaligrafiju, rad u ogledalima i 

levhe kao karakteristiĉne likovne elemente Istoka. Dominacija, takozvanog patriotskog 

itinerarija u Dţumhurovom putopisu razumljiva je posljedica ideološkog, jugoslovenskog 

okvira iz koga djeluje putopisni subjekt, s jedne strane to je otkrivanje “trećeg svijeta” 

prema kome Jugoslavija gradi posebne veze zbog netom proklamirane politike 

“nesvrstavanja”, dok na drugoj zanimanje za poeziju, likovnu umjetnost i općenito za 

kulturnu historiju zapoĉinje neposrednim iskustvom i produţuje posredovanjem steĉenog 

znanja. Dakle, u ovakvom se putopišĉevom stavu putem zakljuĉaka i komentara, 

elementarno putniĉko iskustvo proţima s ideologijom i mentalnim stavovima. Zato se, misli 

Duda, “u ĉetverokutu izmeĊu putovanja, pogleda, pripovijedanja i ideologije smješta subjekt 

putopisnoga diskurza.” 
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Govoreći o toj umjetnosti, reći će “ta poezija je podjednako i u stihovima i u slikama, i u 

prostirci”. To je jedna velika poezija koja govori na stotine jezika, i na hiljadu naĉina. 

“Prizori na pojedinim slikama u raskošnim krajolicima ravnomerno su odeljeni prizorima 

zagonetne arabeske sa geometrijskim i cvetnim dekoracijama i neverovtno komplikovanom 

kaligrafijom nastalom i usavršenom u gradu Kufi, za vremena prvih islamskih kalifa”. 

(Dţumhur, 1973: 164) 

Da ostanemo na nivou primijenjene narodne umjetnosti, a što se tiĉe utjecaja na umjetnike, 

što zasluţuje posebna nauĉna istraţivanja, likovne utjecaje i veze koje putopisac prepoznaje 

i dovodi u korelativan odnos, prepoznajemo u muslimanskoj likovnoj tradiciji; levhe 

umjesto slika na zidu, kaligrafija u prepisima Kur’ana, arabesku i ornament na rezbarenim 

seharama i musanderama i ćilimima te fajansu u dţamijama. Na koncu prepoznajemo 

utjecaj Istoka, na vrlo perifernim stvarima, ali koje nisu izmakle budnoj paţnji putopisca. 

Društvene igre karakterišu duh istoĉne civilizacije, tavla, šeš-beš, šah i kafanski razgovori 

uz nargile, odrţavaju idilu i dozivaju prepoznatljivu bosansku ĉaršijsku dokolicu i 

atmosferu.  

 

Avlija i cvijeće 

 Već smo kazali, u više navrata, kako Dţumhur sjajno koristi akumulirano znanje (ne i moć) 

o muslimanskom svijetu, pa je njegovo predstavljanje toga svijeta u putopisima u 

pojedinaĉnim pojavama, zapravo, integrativni dio cjelokupog mediteranskog, kulturalnog 

modela. Otuda putopisac, nadilazeći puku deskripciju intimnih prostora koje već ima u 

vlastitom iskustvu, zapravo samo prepoznaje i nanovo doţivljava takve prostore i tako 

proţivljene posreduje prema ĉitaocu. Ĉini se kako je i ciljna publika njegovih putopisa neko 

kome su takvi prostori dio akumuliranog znanja, otuda ni njima nije potreban puki opis 

predmetne zbilje. Nema nikakve sumnje u ĉinjenicu kako i takav stav, koji je dio steĉenog 

iskustva, putopiscu pribavlja nadmoćan stav prema “novoviĊenom prostoru”, ali ga pisac 

nadilazi duhovitošću i iscjeljujućim humorom. 
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MeĊu elemente istoĉne i mediteranske kulture u Dţumhurovom zaviĉaju, konaĉno u 

njegovoj rodnoj kući u Konjicu, spada avlija ispred kuće. Avlija je sastavni, organski dio 

kuće, njena pretpozicija ili njen produţeni dio i konaĉno kućna nadgradnja. 

Stiĉemo dojam, dok pisac nabraja vrste cvijeća na grobu Hafizovom ili ispod ĉarobne 

Alhambre, da sjedi u svojoj avliji i pokazujući cvijeće upoznaje gosta s njegovim imenom i 

mirisom, a on ga samo prepoznaje. Avlija ima hedonistiĉki i utilitarni smisao, pa je pisac 

tako i posmatra. Korelacijski most predstavlja cvijeće kao estetski i hedonistiĉki element 

avlije, mada u jednom momentu uspješno meditira i traga esejistiĉki za odgovorom, što 

znaĉi avlija. Uz zakljuĉak da je avlija istoĉnjaĉki original, studiozno opservira i zakljuĉuje 

da je visoki zid imao višestruku ulogu u ĉuvanju bogatih i bogatstva od “pogleda sirotinje”, 

a ove posljednje od pogleda prvih. Uglavnom, ĉita se kao izraz visoke kulture stanovanja i 

plod “silne ljubavi prema ljepoti, zelenilu i cveću” tih ljudi, ali i materijalnog statusa njenih 

vlasnika. Putopisac struĉno i suvereno percepira prostore kulturnih oznaka mediteranskog 

areala, pa se posredovanjem u putopisu taj vidljivi prostor transponira u nanovo formatirano 

znanje. Pri tome treba reći kako se putopisac ne zadovoljava samo reprezentativnim 

modelima klasno izdvojenih prostora ljepote, nego nas uvodi i u socijalno nereprezentativan 

prostor bijede i sirotinje, te na taj naĉin utjelovljuje posve drugaĉija znaĉenja posmatranog 

prostora, daleko realnija i bliţa stvarnom ţivotu, pa se na taj naĉin vješto izbjegava 

romantiĉarska perspektiva prostora. 

UgoĊaj avlijskog prostora graĊen je i kao daleki eho jedne kura’nske priĉe o ljepšem ţivotu 

na onom svijetu, pa je ĉekanje, uz to neizvjesno, bilo suviše dugo, pa su ljudi još za ţivota 

vodom, cvijećem i lozom pravili svoj mali raj. Prostor avlije, kao ĉest motiv, prisutan je u 

usmenoj gradskoj pjesmi sevdalinci, pa je takav ušao u usmenu poetiku muslimanskih 

prostora i naravno Dţumhurovog putopisa. Omogućiti stalan i neposredan kontakt s 

prirodom, formirati kvantitativno i kvalitativno duh ĉovjeka, omogućiti misao sveopćeg 

jedinstva s prirodom, bila je temeljna funkcija avlije. 
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Kultura kuhinje 

Posve je prirodno i logiĉno kako će putopisac sa knjiţevnim nervom, kakav je Dţumhur, 

najprije posegnuti za onim što se u njegovom mentalnom svijetu razumije i prihvaća kao 

znak literarnog diskursa. Drugim rijeĉima, rijeĉ je o pokušaju da se iz jedne naoko banalne i 

nezanimljive putniĉke dionice, topografijom pretvara u zanimljiv prostor. Zato se putopisac 

sluţi figuralnim postupkom hiperboliziranja zgode i autodijegetiĉkim pripovijednim 

postupkom, što samim tim svjedoĉi o literarnosti teksta. Vrlo ĉesto Dţumhur apostrofira ili 

uspješno asocira na orijentalnu kuhinju o kojoj govori sa mnogo poštovanja i sa visoko 

dostignutog nivoa. Dok, recimo, ruski putopisac Giljferding, na veĉeri kod jednog bega u 

Sarajevu, sofru od tridesetak jela vidi kao jedini naĉin ispoljavanja duha i uţitka, za 

Dţumhura je to izraz visoke kulture, obrasca ali i simbol materijalnog statusa koji se 

pretvara u u svoju suprotnost, u mondensku ekskluzivu koja se nudi kao antiteza jadnom 

poloţaju pripovjedaĉa bez novca. Takav se kontrast, autodijegetskog pripovjedaĉa koji je u 

posve nezavidnoj, bezizglednoj poziciji, bez novca i jasnog plana o daljnoj sudbini samog 

putovanja, na jednoj, i iznenadne raskoši na planu gastronomske ponude, ĉita kao alegorija 

orijentalnog svijeta koji se predstavlja kao snaţan i paradoksalan kontrast izmeĊu 

siromaštva i neviĊene i bespotrebne raskoši.: 

 

“Ja sam se opredelio za iranski kavijar ruţiĉaste boje, supu od kornjaĉe, pa 

ćevap od fazana, pilav sa šafranom i peĉenim bademima, belu baklavu i 

sladoled od ananasa sa ušećerenim laticama od ruţa.” 

(Dţumhur,  1973: 146) 

 

Ovakvim izborom pikantnih i basnoslovno skupih jela, pisac projicira svoj duhovni odnos 

prema putopisnom prostoru i jedan prefinjen gurmanluk koji formira novo znanje i pomiĉe 

granicu kuhinje, što je, u poreĊenju sa izborom carskog ĉinovnika, na mnogo višem nivou. 
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“Carski ĉinovnik pojeo je dve ĉorbe od prepelice, ĉimbur od šest jaja na 

oko, porciju volovskog peĉenja sa raţnja, nešto nalik na leskovaĉku 

mućkalicu samo na isfahanski naĉin, nekoliko salata od raznih zerzevata, 

dve korpe hleba i pola tuceta ĉaĉkalica od abonosa”. 

(Dţumhur, 1973: 146) 

 

Ako oduzmemo elemente knjiţevne karikature, omiljenog Dţumhurovog knjiţevnog 

postupka, ne treba zaboraviti kako je on i karikaturista, ovaj primjer potvrĊuje putopišĉevu 

sklonost prema karnevalesknim literarnim elementima, u ovom sluĉaju groteski. Za 

grotesku je karakteristiĉno upravo to “spajanje oštrih kontrasta” (Mikić, 1988: 162) da bi se 

izgradila slika koja daje neobiĉan i neoĉekivan utisak. Njezina neophodna crta svakako je 

ambivalentnost, u kojoj su naznaĉena “oba pola promjene – i staro i novo, i ono što umire i 

ono što se raĊa i poĉetak i kraj metamorfoze.” (Bahtin, 1978: 29) Dţumhur zadrţava onu 

rensansnu grotesku koja je proţeta karnevalskim odnosom prema svijetu oslobaĊajući svijet 

od straha i svega zastrašujućeg, koja ga ĉini infantilno bezazlenim i zato krajnje veselim i 

svijetlim. Upravo je jedan od legitimnih knjiţevnih postupaka, koji ilustriraju grotesku u 

renesasnoj knjiţevnosti, prekomjerno i obilno jedenje i pijenje, zato što se “kao i antiĉka 

satirska drama, smehovna kultura srednjeg vijeka bila je u znaĉajnoj mjeri drama telesnog 

ţivota (snošaja, roĊenja, rasta, jedenja, pijenja, praţnjenja), ali, razume se, ne drama 

individualnog tela i pojedinaĉnog materijalnog postojanja, već drama velikog narodnog tela 

koje raĊa..” (Bahtin, 1978: 103), jedenje i pijenje su radnje koje spadaju meĊu najvaţnija 

ispoljavanja grotesknog tijela ĉija je opet odlika njegova otvorenost, nedovršenost i njegova 

uzajamnost sa svijetom. Bahtin misli kako je to zapravo, “susret ĉovjeka sa svetom, koji se 

zbiva u ustima što jedu i gutaju taj svijet. Ovdje ĉovjek jede svijet, kuša ukus svijeta unosi 

svijet u svoje tijelo i pretvara ga u dio sebe. Taj susret sa svetom u aktu jedenja bio je 

radostan i trijumfalan u Dţumhurovom putopisu jer je putopisni subjekt slavio pobjedu nad 

svijetom koji ga je doveo u bezizlaznu i siromašnu poziciju a ĉinom gozbe, kakvu je 

priredio sebi i svom pratiocu na raĉun drţave, slavi završetak i raskid sa starim i poĉetak 

novog, boljeg ţivota. Dakle, u aktu jedenja, nastavlja Bahtin, granice izmeĊu tijela i svijeta 

se prevazilaze u pozitivnom smislu za tijelo; “ono trijumfuje nad svetom, nad neprijateljem, 
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slavi pobedu nad njime, raste njemu na uštrb.” (Bahtin, 1978: 299) Ne moţe postojati tuţno 

jedenje; tuga i jedenje meĊusobno se iskljuĉuju, “trijumf gozbe je univerzalan trijumf; to je 

trijumf ţivota nad smrću.” Svaki završetak mora biti bremenit novim poĉetkom, kao što je 

smrt bremenita novim raĊanjem. 

 

 “Brda i doline baklava, satlija, kadaifa, tulumbi, tepsijetine kao dukat ţutog 

sudţuka, bakraĉi vrelog salepa, potoĉine boze medene i limunade hladne, 

hrpetine halve ćetene, i hurmašice na suncu ţarkom peĉene, leblebije, meko 

groţĊe i orasi i po dućanu na sve strane šećerleme slaĊane i vruće mušterije, 

djevojĉice mlaĊane”. 

(Dţumhur, 1982: 182) 

 

U igri naziva poznatih imena kolaĉa i slatkiša, asocirajući pri tom na djetinjstvo, putopisac 

se igra augentativima, koje upotrebljava u afirmativnom, ali i u pejortivnom znaĉenju, i time 

stvara djetinji privid i konkretizaciju silne djeĉije ţelje. Potvrda putopišĉeve groteske je 

prvenstveno u tome što se objekti jedenja preuveliĉavaju/hiperboliziraju (brda i doline, 

potoĉine, bakraĉi, tepsijetine, hrpetine) što je osobenost svake knjiţevne groteske, koja se 

tiĉe tijela. Bahtin veli kako samo tijelo koje izlazi iz svojih granica komunicira sa ostatkom 

svijeta, jer je groteskno tijelo, tijelo u nastajanju, ono “nikada nije gotovo, završeno: uvek 

nastaje stvara se.” (Bahtin, 1978: 333) Pored toga ovo tijelo guta svijet a svijet guta njega, 

pa kako je tijelo preuveliĉano isto tako mora biti uveliĉan i objekt jedenja, u ovom sluĉaju 

slatkiši koji se prepoznaju samo augmentativima. 

Istovremeno uĉimo kako je osnovno svojstvo grotesknog realizma u sniţavanju, zapravo 

prevoĊenju visokog i duhovnog na materijalni, tjelesni plan, na plan zemlje i tijela u 

njihovom neraskidivom jedinstvu. Otuda se gozba, o kojoj govori Dţumhur, svodi i na niske 

i prizemne materijalne pozicije, pa se jedenje i pijenje ĉita i kao gruba materijalna stvarnost 

u koju se dovode uzvišene duhovne potrebe našeg putopisca. 
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Humor i ironija kao komiĉni efekat                                                                   

u putopisima Zuke Džumhura 

"Ja volim humor, fini blagi humor koji ne ide da promjeni svijet, nego da 

mu se nasmije. Najbolji lijek svemu je smijeh". 

                        (Dţumhur, 1984) 

 

Obrazovanje modernog pojma humora išlo je putem razlikovanja pojave od njene fiziološke 

podloge; “za razliku od raznih “ćoškastih” ljudi, koji nisu ni svjesni svoje ekscentriĉnosti, 

kao nosioci humora pokazuju se ljudi koji su svjesni svojih i tuĊih nastranosti i nalaze 

uveseljenje u tome da otkrivaju te nastranosti.” (Reĉnik knjiţevnih termina, 1985: 253) U 

svojoj Retorici Aristotel spominje ironiju u vezi sa smiješnim, kojim pod odreĊenim 

okolnostima treba razbijati ozbiljnost protivnika u sporu, kao što se njegovom smijehu valja 

opirati vlastitom ozbiljnošću. Ironija se tu kao sredstvo koje uglavnom priliĉi slobodnom 

ĉovjeku suprostavlja lakrdijašenju i šegaĉenju. “Slobodan ĉovjek, koji zna za pristojnost i 

takt, sluţi se njome radi svog zadovoljstva, dok neodmereni šaljivdţija u svom lakrdijanju i 

raskalašenosti nastoji da priušti grubo zadovoljstvo publici.” (Stojanović, 1984, 15) Tako se 

humorno i ironijsko kod dobrih pisaca preklapaju i zapravo nikad nismo naĉisto gdje 

završava humor a gdje poĉinje ironija. Svako je humorista, izvan svake sumnje, naoruţan 

svojom oštroumnom intuicijom, pokazuje koliko se izgled ljudi društvenih bića razlikuje od 

intimnog bića njihove svijesti. Većina ljudi ţeli da pribave ugled svom izgledu svojim 

ulogama, a humorista djeluje kao hladan tuš oštroumnom refleksijom što te osjećajno 

uspostavljene konstrukcije obara i subverzivno razara. Izvještaĉenost, konvencija i izgled su 

razliĉiti vidovi iste ekscentriĉnosti, istog odstupanja od ljudskosti koja je u humoru prisutna 
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kao nulta taĉka otuĊenosti. U takvoj situaciji pojavljuje se humor kao demistifikacija i 

travestija velikih i malih mitova i patetikom izatkanih oreola i u konaĉnici traţenje ĉovjeka 

kao mjere svih stvari.  

Ĉinjenica o prisustvu humora i ironije u djelu Zulfikara Dţumhura je lahko prihvatljiva i nju 

su, dakako, otkrili svi kritiĉari, istiĉući humor i smijeh kao temeljne odrednice, kako 

pripovjedaĉkog postupka i stila, tako i Dţumhurovog pogleda na svijet. Govoreći ĉesto u 

brojnim intervjuima i prigodnim izjavama, eksplicite o humoru i ironiji, ĉini se da je ovo 

razmišljanje izreĉeno u OsloboĊenju, "najveća tragedija za ĉovjeka je ako nema smisla za 

humor, jer onda nema ništa da prevlada, ondaje neosjetljiv za ţivot", (OsloboĊenje, 23. III 

1958) najbolje odraţava autorov stav o humoru. Humor i tuga idu zajedno i naizmjeniĉno u 

ţivotu, a time on objašnjava svoju unutrašnju ravnoteţu i kaţe da pored neosporne vedrine i 

smijeha, zna ĉesto biti ozbiljan i medatativan. 

Govoreći o putopisnoj prozi Zuke Dţumhura, Sreten Perović će izmeĊu ostalog reći "Tu 

nalazimo majstorstvo stila, suzdrţanu ironiju" (Perović, 1983),
 
dok će Izet Hadţić kazati 

"duhovitost Zuke Dţumhura, humor, dosjetka, i osjećaj za isticanje groteske i u historiji i u 

sadašnjosti proţima i drţi "Pisma iz Azije" na visini u našoj putopisnoj literaturi" (Hadţić, 

1976: 128-129).
 
Kao svojevrsni kvalitet, humor je naroĉito zapazio Ivan Šop podiţući tu 

Dţumhurovu karakteristiku na nivo ţivotne filozofije. "Njegova putopisna proza protkana je 

humorom, ĉije je porijeklo podjednako i naše i orjentalno onom iskustvenom humornom 

filozofijom Nasrudin hodţe, koju Dţumhur, ne samo da implicitno prihvata već i potvrĊuje 

svojim saznanjima i viĊenjima, odnosno ĉitavim iskustvom putnika i putopisaca". (Šop, 

1974: 469) Neosporno je, dakle, da je Dţumhur vedri putnik, da se smije, da je to temeljna 

odrednica njegovog stila, da se uzdrţano smije, da se smije sa razlogom i da mu smijeh 

osigurava prednosti nad drugima, te da taj smijeh profilira njegov pogled na svijet. 

Njegov je humor, prije svega, rezultat svijesti o svojim i tuĊim mahanama i nedostacima i 

rezultat ţelje da se one otkriju na naĉin koji uveseljava ĉitaoca, na jednoj strani, a na drugoj, 

stil ţivljenja i vlastite uljudnosti pisca. Njegov smijeh nije zacehnutost i egzaltacija, on je 

više mudri smijeh, smijeh, otmjen, uzdrţan i dobrohotan i više je izraz nadmoći koja vodi 

duhovitom poigravanju sa ljudima, stvarima i odnosima. Njegov smijeh nije ciniĉan, a još 
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manje sarkastiĉan, ne mrzi objekat opserviranja i smijeha, ali je smijeh redovno 

demistifikacija mitova velikih i malih, te uklanjanje patetikom izatkanih oreola. To je 

smijeh kao civilizacijska tekovima koji se temelji na maksimi da je "bitni ozbiljan, ustvari, 

neuljudno" i ima snaţan iscjeljiteljski efekat u trenucima privredne bezizglednosti. 

Korijeni Dţumhurovog humora su dvojaki; autohtoni i spoljni. Prve treba traţiti u pišĉevoj 

prirodi i pripadnosti podneblja te narodu koji se zna šaliti, a druge u ĉinjenici da se svi dobri 

putopisci u svojim putopisima šale te na kraju u općeljudskoj vedroj potrebi za humorom. 

Ĉinjenicu da se narod zna šaliti potvrĊujemo primjerima o postojanju mnoštva priĉa, 

duhovitih dosjetki, anegdota i zagonetaka kao vlastitog izraza duhovnog profila i shvatanja 

ţivota, te paradoksa kao jedan vid Dţumhurova humora. Krajnji rezultat Dţumhurovog 

humora jeste ţivotna mudrost, koja se u obliku generalnog iskaza javlja ĉesto u njegovoj 

putopisnoj prozi. O tom simbiozi humora i mudrosti u narodnom stvaralaĉkom duhu piše 

Nasko Frndić. "MeĊutim, ne samo humor i smijeh, a koji su obiljeţje samo naroda visoke 

kulture, nego još jedna znaĉajna kvaliteta, stalno je prisutna u muslimanskoj raznolikoj 

narodnoj prozi i poeziji, a to je mudrost kao duboko ţivotno iskustvo zasnovano na 

stoljetnim spoznajama dobra i zla, nevolje i radosti, trijumfa srca i odmjerenog meditiranja i 

ljudskog uma".
 
(Frndić, 1972) Taj sretan spoj humora i mudrosti odgovara Dţumhurovoj 

maksimi, da istinu koju govori umjetnik treba imati izraz "slatka okusa" da bi se lakše 

prihvatila, jer je istina sama po sebi gorka. Dţumhurov humor, smijeh i ironija rezultat su 

nepatvorene ţivotne vedrine i dobroćudnosti samog autora koju je on, u djelu i ţivotu, stal-

no pokazivao. "Od ljudi je pravio prijatelje", shodno svojoj ţivotnoj filozofiji o prolaznosti 

svega, a o svespasavajućoj ljubavi i toleranciji, zatim u skladu sa svojom skromnošću i 

radoznalošću koja mu je omogućavala da strpljivo sasluša svakog ĉovjeka. Ĉesto je citirao 

Andrića koji mu je, veli, ĉesto tvrdio da se ne zna od koga će ĉovjek ĉuti pravu rijeĉ, pa se u 

tom smislu i ponašao. Ta smirenost i mudrost koja se pored prirodne predispozicije, stjeĉe 

mukotrpnim radom i obrazovanjem, nauĉila ga je da razumije ljude i ona kad oni ĉine sas-

vim iracionalne stvari. Ljudsku prirodu prihvatio je kao datost, onakvu kakva ona jest, niti 

kao negativnost niti kao pozitivnost. Osnovu ljudskog bogatstva i rahatluka izrazio je u jed-

nom razgovoru (Una, (11.12.1989), rijeĉima: "Shvatio sam konaĉno da je meni dovoljno 

jedna u bijelo okreĉena soba i ništa više. Mirna bijela soba u kojoj ĉovjek moţe biti najbo-
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gatiji jer je u takvom ambijentu najviše sam sa sobom. Jer, ne zaboravi, izvor svakog bo-

gatstva mora biti sam ĉovjek. Ako tog izvora nema, nema ni rezervnog. Naţalost ljudi taj 

izvor traţe izvan sebe". Rezultat ove ţivotne filozofije o najvećem bogatstvu u samom 

ĉovjeku jeste beskrajna Dţumhurova ljubav prema ljudima, prema svim ljudima bez obzira 

na boju, vjeru ili ideološku pripadnost. Ta ljubav prema ljudima nije poza i odgoj kulturna 

ĉovjeka već je ona utemeljena na prihvaćenoj ţivotnoj filozofiji da ljudi moraju ţivjeti uz 

meĊusobno uvaţavanje i toleranciju. Najveće sukobe meĊu ljudima ili vojskama, Dţumhur 

komentira sa ţivotnom vedrinom i humorom široka i mudra ĉovjeka. Komentirajući sliku 

koja predstavlja sukob dvije vojske, iranske s jedne i turske s druge strane, on kaţe: 

 

"Pre bi ĉovek pomislio da su se izvrnule i pomešale dve velike kutije pune 

šarenih bombona i svakojakih šećerlema u neki predeo u kome ţive 

paunovi, papagaji i rajske ptice, nego da je to borba dva ljuta dušmanina. 

Slika većma izgleda kao odlazak dve klape veseljaka i kićenih svatova na 

teferiĉ na kome će biti Ċakonija, svirke i pesme sve do "zore rane, 

dušmanina moga", nego na ljuti megdan gde će vrela krvca liti "ceo letnji 

dan do podne". 

(Dţumhur, 1973: 147) 

 

Suprotstavljajući zlo i smrt na jednoj strani te ţivotnu radost i ljubav, na drugoj, pisac sliku 

sa ozbiljnim sukobom gdje se odluĉuje o ţivotu i smrti, sa tim postupkom ĉini vedrom i 

dobroćudnom. Prva usporedba sa šarenim bombonama, u djetinjstvu naivnom stilu 

suprotstavlja paradoksalnu sliku i poredeći sve to sa djeĉijom igrom i bombonama oduzima 

prizoru svaku ozbiljnost. Dţumhurova vedrina i dobroćudnost izraţena ovom slikom, ne 

zaustavlja se na tome pa u sljedećem trenutku taj dobitak pretvara u trijumf ljubavi i ţivota 

izraţen kroz sliku veselih svatova. 

Naime, putopisac ĉesto odabire tuĊi putopisni tekst kao vlastiti vodiĉ kroz prostore puta. Ta 

vrsta intertekstualnosti moţe da usmjerava putopisni diskurs, da polemizira sa stavovima 

prethodnika ili da ih uzima kao primjer pogrešne percepcije prostora. U svakom sluĉaju 
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odabrani vodiĉ “usmjerava njegov diskurz” a snaţniji utjecaj poput okvira iscrtava prostor 

putopišĉeva diskurzivnog kretanja. Sudeći prema imenima putopisaca koje spominje u 

svome djelu, moţe se zakljuĉiti da je Dţumhur poštivao iskustvo i viĊenje prethodnih 

putnika, a istovremeno znaĉi da su oni blagotvorno utjecali na njega, prije svega, humorom i 

smijehom. Prethodnici su posluţili kao dobar temelj da konstruira vlastiti putopisni stil, a 

vrlo rijetko da bi se s njima polemisalo i sporilo. Citira pisca i pustolove Pjetra de la Valea, 

Šardena, te "bogougodnika i lutalicu" Antoana de Guvera, cijenio je francuske i engleske 

putopisce, naroĉito njihov smisao za humor i potrebu da se crteţom pomogne u putopisnom 

izraţavanju. Od svih kritiĉkih opaski koje se tiĉu humora i smijeha Zuke Dţumhura, 

najdomišljenija je ona Ivana Šopa koja njegovom humoru i filozofiji vezuje filozofiju 

Nasrudin-hodţe. Neosporno je da je Nasrudin-hodţa postao simbol za duhoviti humor, vic, 

anegdotu, metafora narodnog humornog duha i "demokratski izraz" shvatanja ţivota. Isto 

tako je taĉno da je Dţumhur u svom djetinjstvu, ĉuo njegove priĉe, na ovaj ili onaj naĉin, 

još u roditeljskom domu, te se na taj naĉin nadahnuo jednim specifiĉnim izrazom tursko-

islamskog duha. 

Šta zapravo pisac u konkretnom sluĉaju postiţe humorom, ironijom i uopće smijehom, ili 

jednostavno, šta je cilj smijanja, ili još jednostavnije: zašto se smijati? Ova pitanja imaju 

smisla u svom konkretnom sluĉaju, meĊutim, Dţumhurov humor, prije svega, ima cilj da se 

po prirodi suhoparan tekst putopisa uĉini ţivotnim i soĉnim. Duhovitost putopisnog 

subjekta, a ona je snaţno prisutna u Dţumhurovom putopisu, ima dvojako znaĉenje. Prvo 

rijeĉ je o snaţnoj pišĉevoj potrebi da se svidi ĉitatelju a drugo, “zamisao da i nezanimljive 

putniĉke zgode, ako ih pripovijeda duhovit subjekat, mogu ţanr pribliţiti hijerarhijski višim 

knjiţevnim vrstama.” (Duda, 1999: 117) Duhovitost u diskursu, misli ovaj autor, ovisi o 

narativnoj interpretaciji vlastitog poloţaja na putu i putovanju, dakle tamo gdje dominira 

autodijegetiĉki pripovjedaĉ, pa je to potvrda i svojevrstan diskurzivni produţetek putniĉke 

snalaţljivosti i domišljatosti. Na drugoj strani, neki se putopisne zgode, u Dţumhurovom 

putopisu, daju išĉitati i kao svojevrsni karnevalizirani postupci na ulici i uopće u javnom 

prostoru. A za karneval je karakteristiĉno, tvrdi Bahtin, to što je “oslobaĊao svijest od vlasti 

oficijelnog gledanja na svijet, dozvoljavao je da se svet sagleda na novi naĉin; bez straha, 

bez strahopoštovanja, apsolutno kritiĉki, ali istovremeno bez nihilizma, već pozitivno, jer je 
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otkrivao izobilno materijalno naĉelo svijeta, postajanje i smenu, neodoljivost i veĉiti trijumf 

novog, besmrtnost naroda.” (Mikić, 1998: 61) Transponovanje karnevala u jezik literature 

naziva se njezinom karnevalizacijom, odnosno izrazom potrebe da se u knjiţevnom djelu 

stvori odreĊen tip slike svijeta a koji nije moguće stvoriti bez odreĊenog sistema slika ĉiji je 

izvor sam karneval.  

Humorom tekst dobiva sok, snagu, postaje sredstvo dobrog kodiranja i komuniciranja sa 

ĉitaocem. Ĉeste digresije i duhovne opservacije lome ritam pripovijedanja i ruše 

monotoniju, prave reljef na beskonaĉnim plohama te ritam priĉe ĉine zatalasanim. Nadalje, 

smijehom, koji ovdje smatramo rezultatom svih oblika, postiţe se distanca u odnosu na 

ljude, historiju i odnose uopće, a distanca je prijeko potrebna, opet radi toga da se ne ode u 

mitomaniju i subjektivizam, ali da se izrazi mjera u izlivu emocija i poštivanja u odnosu na 

novoviĊene slike. To je blagotvoran lijek protiv pretjeranog egzaltiranja, oduševljenja i 

išĉuĊivanja, a psihološka distanca koja omogućuje razumsko i rezonsko doţivljavanje, 

otuda je humor nezamjenjiv kod svih klasiĉnih putopisaca. Na blagom humoru Dţumhur 

gradi svoj odnos prema stvarima i utemeljen je na objektivnosti ili legitimnosti putopisaca. 

Na blagom humoru Dţumhur gradi svoj odnos prema stvarima i utemeljenju objektivnosti 

ili legitimnost putopisa. Cilj smijeha jeste demistifikacija stvari, što, kod Dţumhura, 

podrazumijeva dovoĊenje stvari i ljudi na razumnu mjeru. Ĉovjek postaje mjera svih stvari, 

pa smijeh postaje osnovna komunikacija, svevremenski i sveopći jezik. Smijeh je potreban i 

zbog već pominjanog, superiorno nadmoćnog odnosa prema novodoţivljenim slikama, a tu 

je osnova distinkacije izmeĊu umjetnikova razloga za smijeh koji je, uglavnom rezultat 

nemoći da se utjeĉe na stvari. 

Prigušeni i uzdrţani dţumhurovski smijeh uĉestvuje u nešto duţem procesu raĊanja 

mudrosti ili generalnog iskaza koji ide redovito preko paradoksalne situacije, tako da na 

kraju imamo dvostruki rezultat; smijeh plus mudrost. On se zna našaliti vedro, ironiĉno, 

katkad ciniĉno, ali nikad poniţavajuće u odnosu na cilj humora. Naroĉito cilj njegovog 

smijeha jeste nesklad izmeĊu konvencionalnosti i prirodnih ljudskih postupaka. Sada nam 

ostaje da odgovorimo na logiĉno pitanje: naĉinom, Dţumhur ostvaruje svoj humorni stav. 

Moţemo odmah primijetiti da pisac ima širok komiĉni luk humora koji kreće od duhovite 

dosjetke, preko duhovite opservacije, ironije, knjiţevne karikature, samoironije, anegdote i 
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samo na rijetkim mjestima taj luk doseţe do groteske i travestije. Ove komiĉne vidove 

najĉešće ćemo naći uz stilska sredstva, koja su i najefektnija: paradoks, kontrast, asocijacije, 

komparacije i demistifikacije. "Moj prijatelj zvao se Abdel Rahim ibu Muhamed Ali... ili 

nekako sliĉno, i nije imao kadilak". (Dţumhur, 1973: 22) Dosjetka o kadilaku, ima da 

sugerira, naravno uz smijeh, i osnovu za socijalne podjele meĊu ljudima u Arabiji, a "ili 

nekako sliĉno" htjelo se podsmjehnuti duţini Abdel Rahimovog imena i teškoću prilikom 

njegovog izgovora, i na koncu "prijatelj" imalo je reći da se on mogao sprijateljiti jedino sa 

onim koji nije imao kadilak, i ko je s njim, u materijalnoj ravni, ravnopravan. Duhovita 

refleksija koja podsjeća na Duĉića, kojom nam sugeriše vlastito poznavanje i vlastite sudove 

o nacijama ima, dakako, aromu dţumhurovog smijeha i aluzija na nacionalne osobenosti. 

 

"Italijani bi na ovom svetom bregu podigli crkvu, Amerikanci bazu, 

Francuzi hotel, Libanci kockarnicu. Bugari bi ovdje sagradili veliki nauĉni 

institut za borbu protiv zagraniĉnog suvjerenja. Turci bi po obiĉaju podigli 

karaulu, a BeograĊani bi otvorili kafanu "Kod prvog greha", Arabljani nisu 

podigli ništa". 

(Dţumhur, 1973: 14) 

 

Spomenuh Duĉića, a distinkcija, ipak, postoji i ona se sastoji u, Duĉićevoj ţelji da govori o 

nacionalnom geniju ozbiljno i na edukativnom nivou, dok Dţumhurova opservacija cilja na 

korelate koji su istinski i pojednostavljeni i kojima se prije svega smijemo, ali i na osnovu 

ovih kvalifikacija sudimo o bitnim karakteristikama naroda. Blagi uzdrţan smijeh izaziva i 

kontrast i iznevjereni horizont oĉekivanja na kraju, kad veli "Arabljani nisu podigli ništa", 

pa se ima utisak da je sve nabrajanje posluţilo kao uvod za ovu posljednju izjavu. "Svuda 

okolo širio se zadah pravde" (Dţumhur, 1973: 27) reći će pisac kao rezime ili još bolje 

ekstrakt, komentarišući srednjovjekovni sud i osjećanjem dijelova tijela lopovima kojima se 

sudi na ulici. Reĉenica u prvi mah izgleda normalno kao izjava, no rijeĉi "zadah" nosi 

aluzivnu, stilsku i na kraju humornu crtu jer ova rijeĉ ne ide u korelaciji s pravdom, bolje bi 

išla uz smrad lešine ili zatvorenog, neprovjetrenog prostora. Ta rijeĉ nosi jaku stilotvornu 

vrijednost i subjektivni stav prema toj vrsti srednjovjekovnih sudova i istjerivanja pravde. 
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Istu humornu aluziju nalazimo u reĉenici "Peti je bio jaĉi i usmeren je prema mestu na kome 

se obiĉno sedi". (Dţumhur, 1973: 26) 

Pored oĉekivanog smijeha u paradoksalnoj situaciji (kaţnjavanje lopova), pisac nas štedi od 

vulgarizma ali i izraţava svoj stav prema dogaĊanjima, aludirajući, duhovito, da "poslije 

rukovanja sa Levantincima treba se uzeti prebrojati i prste na nogama", (Dţumhur, 1973: 

46) i na taj naĉin posredno reći kako imaju "duge prste", odnosno skloni kraĊi. 

Humorna je i nadasve asocijativna slika uliĉnog berbera, što je tipiĉan karnevaleskni 

postupak, naoruţanog berberskim priborom koji prima mušterije u dućanu pod vedrim 

nebom. Postupnost od "pipanja glave", "sapunjanja", "stavljanje meĊu koljena" i brijanja 

glave izaziva gradacijski raspoloţenje i ĉitaocu koje redovito završava smijehom, a naroĉito 

je, vanredno dobro, oslikana humornim crtama, slika raspoloţenja zadovoljnog mušterije 

koji se "ogleda, plaća i odlazi". Svoj nadmoćan stav prema viĊenom, Dţumhur ĉesto 

izraţava ironijom da nabraja staro oruţje, košulje od pancira "kroz koje ni jedna strela ne 

moţe da proĊe" kacige i štitove od gvoţĊa, sablje majstorski iskovane, helebarde, topuze, 

buzdovane i prangije, "najmodernije ubojito oruţje i posljednja reĉ ratne tehnike". Rijeĉ 

"najmodernije" i "poslednja reĉ ratne tehnike", odmah otkrivaju šalu jer nose paradoksalnu 

situaciju i vidljivu namjeru pisca da ironizira sa stvarima koji se nose u najozbiljnijim 

situacijama. 

 

"Grad utvrĊen i dobro ĉuvan. Valja preći jedan pa drugi, pa treći, pa ĉetvrti, 

pa sedmi bedem pa ući u Balk". 

(Dţumhur, 1973: 81) 

 

Prva je pomisao da je grad stvarno dobro ĉuvan i utvrĊen ali na kraju otkrivamo šalu i 

iznevjereni horizont oĉekivanja, u reĉenici "U Balku nema ništa", i otkrića da je ovo ironija. 

Pisac se šali na svoj raĉun vrlo ĉesto, samoironijom u trenucima kad umjesto dva pijetla vidi 

ĉetiri, pa će uskoro prisustvovati "tuĉi ĉitavih kokošinjaca ili ću se podići sa zemlje, 
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poverovati da sam i sam petao i glasno zakukurikati". (Dţumhur, 1973: 82) Ovdje ironija 

prelazi u knjiţevnu karikaturu koja postaje glavno oruţje u ironiziranju objekta. 

 

"Jedino mi mogu pomoći marifetluci. Još u svojoj ranoj mladosti studirao 

sam na visokoj koli marifetluka i apsolvirao sa dobrim uspjehom". 

(Dţumhur, 1973: 125) 

 

Putopisac se šali na svoj raĉun iako se nalazi u nezavidnoj materijalnoj situaciji, u bijelom 

svijetu, pri tom sebe naziva samoironiĉno, "visoka strana potpisnica" u potpisivanju ugovora 

sa carskom vladom, ili opisujući trenutak kad ţeli da se utrpa na mjesto do vozaĉa, veli, da 

ga nije iznenadio jer su mu, "moje narodnjaĉke ţelje da sedim pored vozaĉa, odelo, ĉupava 

bradata glava i moj smotuljak jasno govorili s kim ima posla". (Dţumhur, 1973: 129) 

Ironizirajući sebe, ovdje hazardira, cijeneći sebe niţim od vozaĉa, ĉak i prividno stavljajući 

na kocku svoj autoritet, predstavljajući sebe smiješnim i manje vrijednim, ali mu se taj ulog 

višestruko vraća kao dobitak. Vrhunac humora je trenutak kad je pisac u stanju da napravi 

šalu na svoj raĉun, jer time automatski stjeĉe naklonost i simpatije ĉitaoca, ali i legitimnost 

šale s drugim ljudima. Opet samoironija prelazi u knjiţevnu karikaturu. "Vjerovatno je 

mislio da sam blizak roĊak Babaroge, da sam iz Babine grede, da stanujem u Baba-

Višnjinoj ulici i najzad direktan potomak samog Ali-babe i svih njegovih ĉetrdeset 

hajduka". I konaĉno vrhunac ironije iskazuje u trenutku kada opisuje vratara raskošnog 

hotela "Mamun" u Marakešu, kada pored raskošno odjevenog i opasnog hizmećara dolazi u 

"iskušenje da se ja poklonim pred njim, da mu otvorim vrata i da mu ponizno pruţim ruku 

za napojnicu. Mislim da ga to ne bi ĉudilo". Knjiţevnom karikaturom pisac ĉesto postiţe 

uvjerljivu ironiju koja mu sluţi da se poigra s ljudima i odnosima. Sjajan primjer je kada u 

noćnom baru u Solunu opisuje starog trgovca koji se zabavlja s mladom djevojkom, da bi se 

našalio na njegov raĉun pravi karikaturu "Bogati trgovac mogao bi biti otac mlade djevojke. 

On bi mogao biti i više nego njen otac. Bogati trgovac bi mogao biti njena majka".  

(Dţumhur, 1958: 71) Smijeh i šalu, Dţumhur ĉesto postiţe kontrastima i paradoksalnim 

situacijama. "MlaĊa beduinka traţi toalet".  (Dţumhur, 1958: 77) Beduinka i toalet su dvije 
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nespojive, kontrasne stvari i dovoĊenje u koleraciju ta dva pojma, izaziva smijeh. Isto tako 

"putevi gospodnji" i benzinske pumpe u pustinji ili "u oazi se prodaje pepsi-kola". 

Nevjerovatne suprotnosti su ponesene i time se ruši jedna iluzija a prihvata ţivot. 

Asocijacije, analogije i komparacije, skoro redovito imaju stanovitu dozu podsmjeha a time 

one postaju stilotvornije, ubjedljivije i plastiĉnije. Omerova dţamija liĉi na "skupocjenu 

kutiju za bombone", brada nekog sveštenika na isluţenu "dţamijsku metlu" i frizure 

ameriĉkih gospoĊa na "uredno sloţen kadaif" itd. Dţumhur se, ipak, najviše smije ljudima i 

time pokazuje svoju veliku ljubav prema ĉovjeku, prema njegovim manama i njegovim 

zabludama, te malim ţivotnim radostima. 

Taksista u Isfahanu je imao pune uši pamuka od koga bi se mogle isplesti "dobre ĉarape", a 

"gospodin Koni Zilijakus postao je iskreni prijatelj Jugoslavije u sunĉanom Dubrovniku, na 

terasama vile "Šeherzada". 

Dok Nušić ima satiriĉan odnos prema vlasti, Dţumhur se zadovoljava humorom na raĉun 

carskih ĉinovnika, naroĉito se smije njihovom sjajnom apetitu i odijevanju. 

 

"Nosio je crni šešir, crno odijelo, crnu košulju i crne cipele. Jedina bela 

taĉka na njegovom odevanju bio je veliki komad vate u desnom uvu". 

(Dţumhur, 1973: 176) 

 

Dok jedan od carskih ĉinovnika priĉa o bogatstvu duha na Istoku i općenito duhovitosti tih 

ljudi, Dţumhur mu se ironiĉno odsmjehuje rijeĉima: "samo nije mogao nikako objasniti 

kako se on obreo na Istoku". Konvencionalnost hotelskih sluţbenika u bijelim frakovima, 

slika ironiĉno. "Oni su za ovu priliku svoja odela pozajmili od nekih velikih papagaja". O 

slugama i društvenoj hijerarhiji na Istoku, koju esejistiĉno otkriva u tekstu "Sluginog sluge 

sluga", priĉa u stalnom variranju od humora do ironije, ali uz simpatije prema toj hijerarhiji, 

koja je na Istoku oĉigledna. Sjajno asocirajući na domete zapadne civilizacije on ironiĉno 

suprotstavlja tom napretku, institucije sluge na Istoku. "Imati slugu, znaĉi imati na jednom 

mjestu i jednom komadu kuvara i sudoperu, mašinu za pranje, usisivaĉ za prašinu, sobaricu, 
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ventilator, nosaĉa kabastog tereta, mašinu za mlevenje mesa, lift za smeće, mašinu za 

šivenje i ako je gospodar ţenomrzac, braĉnog partnera, i ako je ţenstven neumornog muţa" 

(Dţumhur, 1973: 161) da bi zakljuĉio uz nauĉenu mudrost da "kao što sluga ima svog 

gospodara, tako i gospodar ima svoga slugu, ali i sluga postaje gospodar kada i on uzme 

slugu". I na kraju svi smo i sluge i gospodari. 
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Neke stilske karakteristike Džumhurovog putopisa 

Kontrast 

Općenito se moţe reći kako je kontrast i u filozofiji i psihologiji opreka srodnih pojmova. U 

psihologiji se kontrastom, npr., pojaĉava efekat kvalitativne i kvantitativne opozicije, 

naroĉito osjetilnih podraţaja suprostavljenih u vremanu i prostoru, putem sukcesivnog i 

simultanog kontrasta (v. Rjeĉnik knjiţevnih termina). U lingvistici je kontrast sama osnova 

jeziĉkog izraţavanja jer se „ĉitav mehanizam jezika osniva na opozicijama i na glasovnim i 

pojmovnim razlikama što ih one impliciraju“ (De Saussure, Cours de linquistique générale). 

Ono što nas zanima jeste stilistiĉki uĉinak ovoga postupka. Kako stilske figure općenito 

pojaĉavaju i intenziviraju osnovnu izraţajnost jezika, a kako je osnova te izraţajnosti 

kontrast, nesporno je da on u stilistici igra nezaobilaznu ulogu u brojnim vrstama antiteze, 

koja je najopćenitiji termin kontrasta u stilistici. U poetici kontrast igru kljuĉnu ulogu i 

jedan je od osnovnih sredstava knjiţevnog izraţavanja, prema tome, njegova upotreba 

legitimira sam postupak literarizacije, kao što je to sluĉaj u Dţumhurovom putopisu, gdje 

kontrast omogućava putopiscu da samim oblikom svog djela kaţe ĉitaocu ono što svojom 

umjetnošću ţeli saopćiti. Dţumhur kontarstira svoje likove i pojave kako bi samim tim 

unaprijed odredio efekt koji će proizvesti na ĉitaoca. Na razliĉite naĉine Dţumhur 

kontrastira svoje likove, najĉešće njihovom pojavom, njihovim govorom ili njihovim 

reakcijama na ţivotne pojave i na taj naĉin upotrijebljen kontrast drţi mobilnom paţnju 

ĉitaoca koja bi se, usljed monotonije, uspavala.  

Zulfikar Zuko Dţumhur potjeĉe sa mediteransko-hercegovaĉkog podneblja kojega 

karakteriziraju krajnosti reljefa i podneblja u brzim, buĉnim rijekama i dubokim i 

tajanstvenim virovima, snaţnim vjetrovima i dugim vrelim tihadama vremena, plahim i 
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iznenadnim kišama i dugim i zlehudim sušama, pa je, dakako, u formiranju njegovog 

karaktera i senzibiliteta stilistiĉke osobenosti moralo utjecati i ovo teritorijalno-klimatsko 

odreĊenje. Tu je na jednom mjestu i slatko i gorko, hladno i vruće, tvrdo i mehko, bujno i 

pusto pa su tenzije polariteta odreĊivale i karakter ĉovjeka ovoga podneblja, a koje su se 

izraţavale u karakteru s mogućim krajnostima u plahovitosti i miru, beskrajnoj ljubavi i 

mrţnji. 

U Dţumhurovom putopisu otkriva se ĉesto njegova sklonost kontrastiranju, pa vrednujući 

kontraste, najĉešće dolazimo do saznanja kako je svijet bio mnogo ljepši i raskošniji u 

prošlosti ili onda dok smo samo sanjali o njemu. Stilistiĉki gledano kontrastom se, dakle, 

pojaĉava doţivljaj, pa on stoga igra veliku stilotvornu ulogu u poetici kao jedan od osnovnih 

naĉina izraţavanja. Dţumhur se takoĊe ĉesto sluţi ovom stilskom odrednicom i 

kontrastirajući na makroplanu Istok-Zapad postavlja u polarizirane relacije; prošlost-

sadašnjost, legendu-historiju i historijsku pozornicu, uzbuĊenje-mir, refleksiju-tupost, duge-

kratke reĉenice, kulturu-primitivizam i bogatstvo-siromaštvo. Putujući kroz pustu i 

jednoliĉnu atmosferu Sahare ovaj neumorni flaner kontrastira na razliĉitim planovima. 

“Sa leve i desne strane puta prema Atlasu, reĊaju se karavan-saraji, hanovi i benziske 

stanice Šel, arapski i latinicom, Mobiloil, latinica i arapski, Eso, Valvolin na svim jezicima 

svijeta, za sve valute i za svaĉiji dţep.” 
 
(Dţumhur, 1969) 

Zapadna tehnološka civilizacija direktno je suprostavljena mirnom i drevnom pustinjskom 

beskraju i nepatvorenom miru pustinjskog prostora, a jezici pisma i valute unificiraju 

prostor pa se gubi dragocjena šarolikost prijeko potrebna putopiscu MeĊusobno 

suprostavljene tenzije Dţumhur pokušava ublaţiti tvrdnjom kako “Istok i Zapad se dodiruju 

ali se ne sudaraju” (Dţumhur, 1982: 25) da bi reĉenicom poslije odslikao svu snagu 

furioznog ritma smjenjivanja suprotnosti, “sviraju sambe, roštilj radi, Grejndţer glumi i 

pucaju bajramske prangije. Istok i Zapad ţive u srdaĉnoj koprodukciji jedne “import-

eksport” stvarnosti pune derta, “Simensa”, ovĉetine, “Filipa Morisa” i Hadţi-Bekirovog 

ratluka”. (Dţumhur, 1982: 25-26) Na jednoj strani pozicioniraju se roštilj, ovĉetina, dert i 

rahatlokum, kao nezaobilazni ovozemni gurmanluci i znakovi Orijenta, a na drugoj gluma, 

Filip Moris i Simens, kao simboli uvezene zapadne civilizacije. Jedna, uvjetno reĉeno, 

ljudska a druga tehniĉka, manje ljudska, obje potrebne pa ih pisac na kraju miri, pomirujući 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

201 

 

ih, prije svega, u sebi. Stvarajući svijet ljubavi i tolerancije on će, personificirajući, pjesniĉki 

infatilno zakljuĉiti kako “Istok i Zapad zaspu svakog akšama zagrljeni na ušću Marice.” 

(Dţumhur, 1982: 26) Mogao je to u poĉetku biti i sukob, ali u Dţumhurovom djelu oni se 

dodiruju i blagotvorno prepliću, kako u umjetnosti, jednako tako u trgovini i kulturi 

stanovanja. Dţumhur na svakom koraku percepira i kao na filmskoj traci smjenjuje razliĉite 

simbole; ”Ovo je nekrolog kamenom mravinjaku, punom jorgana, fildţana, ĉipaka, ibrika, 

fotelja, solitera, friţidera, kombinezona i svih najlona, u kome se više od sto hiljada dana 

kupovalo i prodavalo, nudilo i traţilo, ţivelo i bankrotiralo” (Dţumhur, 1982: 46), 

zadrţavajući stalno ĉudnu, pomirljivu ali moguću antitezu. Najĉešća kontrastiranja pisac 

pravi u sferi trgovine (ašĉinice-robne kuće) koja je temeljna odrednica Istoka i jedan od 

medija u kome se ogleda istoĉni karakter, zatim u oblasti gastronomije (ćufte-roštilj), ĉije su 

blagodeti ĉesto djelotvornije na ĉovjeka i od same umjetnosti. Niz zaĉudnih i sjajnih 

kontrasta susrećemo u opisima oaze u kojoj nas neoĉekivana paradoksalna situacija ostavlja 

sasvim zateĉene, jer tamo “kamion uzima benzin” (Dţumhur, 1997: 111) ili “prodaje se 

Pepsi-kola i Koka–kola i Veri-kola”, što pisac nostalgiĉno konstatira jer nestaje iluzija 

podupirana slikom iz djetinjstva u kojoj je oaza bila izraz savršenog mira, romantike, 

nespojiva sa nadolazećom globalnom civilizacijom. 

Narodno ĉaranje i maštovita istoĉna priĉa stvorila je sliku starca na ćilimu, koji tiho i 

bešumno, poput zrnca kosmiĉke prašine leti iznad oblaka prelazeći ogromne basnoslovne 

razdaljine o kojima ljudska noga i putopišĉevo “bagavo stopalo”, suoĉeni sa pustinjskom 

stvarnošću, mogu samo sanjati. Letećeg starca na ćilimu mogla je iznjedriti samo putniĉka 

mašta kojoj je dato dugo putovanje i silna ţelja da se volšebno prevale ogromna 

prostranstva. Nasuprot tome, mašta i nedostiţna ţelja stvarno je otjelotvorena u obliku 

velikog ĉetveromotorca, koji nosi putopisca i još nekoliko “staraca”, iznad oblaka. 

Istovremeno pisac s blagom sjetom konstatuje kako lijepe slike i iluzije polagano uzmiĉu 

pred ovozemnim, racionalnim ĉinjenicama. 
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“U prvoj klasi iranske vazdušne kompanije, najlepše devojke Persije 

neprestano nude putnike tatlijama, belom baklavom, crvenim kavijarom, 

viskijem i konjakom, šampanjcem i šerbetom.” 

(Dţumhur, 1974: 130) 

Kao da su avioni, tada posljednja rijeĉ saobraćajne tehnike, napravili idealne uvjete za 

kontrastiranje i doţivljavanje razliĉitosti, prijeko potrebne svakom putopiscu. Vanredno 

uspjela kontrastna slika, sliĉna Jesenjinovom motivu jurećeg voza i konja, pisac stvara 

slikajući “muĉenika na kamili dok iznad njegove glave grmi veliki putniĉki avion. Ni jedan 

ni drugi jahaĉ, i onaj Jesenjinov na konju ni Dţumhurov na kamili, nisu shvatili ili neće da 

prihvate kako su nepovratno izgubuli trku i s protivnikom i sa vremenom, ipak pišĉeve 

simpatije su na strani jahaĉa. Dţumhur kontrastira slikajući raskoš hotela na Istoku, u kojem 

odijelo vratara vrijedi ĉitavo bogatstvo, “sav u svili, kadifi i zlatu” (Dţumhur, 1974: 132) 

samoironizirajući vlastitu materijalnu bijedu, dolazeći u napast “da ponizno pruţi ruku za 

napojnicu”, vrataru na porti.  

Kontrasnost snaţno dolazi do izraţaja u putopisnoj slici javnog kaţnjavanja lopova na ulici, 

gdje se na najbolji mogući naĉin, uz pomoć dva paralelna plana, horizonta voĊenja radnje, 

kontrastira drevni obiĉajni sud i civilizacijska ovovremenost. Na ovoj uliĉnoj pozornici, 

drevne civilizacije smjenjuju se samo akteri, sve ostalo je isto stoljećima. Dţumhur pravi 

dramski i kompozicijski dosljedan redoslijed na prvom planu, koji smješta u obiĉnu gradsku 

ulicu, dok na drugom planu dogaĊanja tutnji “Ka-el-emov” ĉetveromotorac s lijepim 

stjuardesama, koji nosi jednu drugaĉiju i ovovremeniju civilizaciju. Oba horizonta 

dogaĊanja egzistiraju bez uzajamne uvjetovanosti ili konzekventnosti, kao dva razliĉita 

svijeta, potpuno ravnodušna jedan prema drugome i jedina veza jeste pišĉevo vezivanje 

planova. Odnos prema slici i dogaĊaju, Dţumhur iskazuje duhovito, ironiĉno i izraţajno 

vrlo stilotvorno reĉenicom “Svud uokolo širio se zadah pravde” (Dţumhur, 1958: 96) 

Kljuĉna je oksimoronska sintagma zadah pravde, odnosno rijeĉ zadah koja uvijek znaĉi 

neugodan miris, smrad, stilotvorna je utoliko što oznaĉava odnos pisca prema ovom 

srednjovjekovnom sudu, iskazan knjiţevnim metajezikom. Istovremeno, ovaj se prizor suda 

na ulici, ĉita i kao uspješno karnevalizirani postupak, koji liĉi na „batinanje ujdurmaša“ u 

Rableovom romanu. Ovi udarci imaju simboliĉno proširen i ambivalentan smisao, “udarci 
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su to koji istovremeno usmrćuju (u najgorem sluĉaju), i daruju novi ţivot, koji i okonĉavaju 

ono što je staro i poĉinju ono što je novo, zato je cijela slika batinanja lopova na javnom 

mjestu, u ovom sluĉaju, proţeta karnevalskom, veselo-smiješnom atmosferom. Da ne 

zaboravimo, epizoda batinanja lopova u Dţumhurovom putopisu istovremeno ima i sasvim 

realno znaĉenje ako se u tu priĉu ukalkulišu ciljevi, (tuku ih da nikada više ne kradu), i 

povrede koje su neminovne (neki ostaju i bez dijelova tijela), ipak je priĉa humorno 

intonirana i time joj se oduzima svaka ozbiljnost. Tom veselom relativizacijom subjekt 

putopisnog diskursa legitimira i svoj odnos prema tom zastarjelom obiĉaju dijeljenja pravde. 

Snaţan kontrast ĉini slika upravnika lokalne pošte koji na posao dolazi na tetoviranom 

magarcu, ĉija tetovaţa znaĉi visoko porijeklo njegovog gospodara, a kontrast pojaĉava 

ĉinjenica da pošta prima samo avionske pošiljke. Enterijer i namještaj upravnikove 

kancelarije sloţen je takoĊer po principu kontrasta “ibrik, minderluk i jedan ţuti telefon”, 

gdje telefon narušava idiliĉnu i mirnu sliku minderluka koji, prema našem shvatanju, ne trpi 

poslovnost niti vremensku omeĊenost telefona. 

Automobil, kao autentiĉan izraz savremene tehnološke civilizacije, našao je svoje mjesto u 

ţivotu istoĉnog ĉovjkeka ali i dalje stoji u oponentskom odnosu prema ambijentu. 

 

“Dostojni crni kadilaci, pribijeni uz crvotoĉne ćepenke, liĉiće na kraljeve 

koje su prognane u daleku i surovu tuĊinu, da se nikad ne vrate i da u njoj 

ostave svoje kosti i svoje karoserije. Prošla je jedna kamila. Prošla je druga 

kamila.” 

(Dţumhur, 1958: 103) 

 

Slika je oţivljena personifikacijom kadilaka i usporedbom sa prognanim kraljevima, na 

jednoj i parataksiĉnom smjenom reĉenica sa opetovanim subjektom kamila i time 

intezificirana do krajnjih konsekvenci. Vrhunac oksimoronske i paradoksalne situacije jeste 

dovoĊenje u istu sliku dva opreĉna i nepomirljiva simbola prošlosti i sadašnjosti, kamile i 

automobila. Poseban oblik kontrastiranja ostvaruje se izmeĊu sadašnjih i slika iz prošlosti. 

Prva slika, sadašnja, obiĉno je tuţna “gomila ugašenih ugaraka”, a druga, prošla dolazi kao 

kontrast. Govoreći o Gazniju, starom afganistanskom gradu, zatiĉe “gomilu avetinjskih 
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potleušica, zbijenih u poljani iza srušenih gradskih bedema“, a nekad je Gazni bio 

prijestonica moćnih muslimanskih vladara i veliki rasadnik kulture, gdje je ţivjelo i stvaralo 

mnogo slavnih ljudi, knjiţevnika, astronoma, teologa, neimara i filozofa. Odnos prema 

rušiteljima Gaznija, Dţumhur izraţava ironijski i ne bez stanovite doze cinizma. “Gradove 

je trebalo pretvoriti u ruševine. Mongolima je to sjajno polazilo za rukom.” (Dţumhur, 

1958: 138) Kljuĉna stilotvorna rijeĉ je pridjev sjajno, koji moţe ići kao kvalifikativ uz 

dobro i korisno obavljen posao a nikako sa destrukcijom o kojoj govori. Ovim se intenzivira 

doţivljaj rušenje i pokazuje odnos prema destrukciji. Slike same po sebi govore i o 

gradovima i o Mongolima, koji svoju ljubav prema prirodi, paradoksalno, izraţavaju 

mrţnjom prema urbanom, dakle, kulturi. Pisac ostaje dosljedan kontrastiranju i kada govori 

o ljudima, pa kaţe kako je “sve odjednom na sokaku i sakat i ĉitav i ubog i bogat i bolestan i 

zdrav” (Dţumhur, 1958: 138) pokazujući tako sliku ljudskog prisustva potpunijom i 

realnijom. 

Suprotstavljajući turcizme i germanizme u tekstu Grad zelene brade pokazuje smjenjivanje 

vremensko-historijskih planova i gospodara drevnog Poĉitelja. “Tabije, kumbare, dimiskije, 

tepsije baklava i pilava” (Dţumhur, 1958: 12)  prizivaju i odreĊuju turski vakat, na jednoj, a 

grincajg, ajpren supe i uštipci, ilustriraju austro-ugarsko vrijeme i tako odreĊuju ritam 

smjenjivanja carevina, a jezik odnosno leksika, postaju sinonimom njihove sudbine i 

historijske determiniranosti. Karavan-saraji su prava mjesta gdje se oslikavaju šarolikost i 

kontrasti Istoka. “U avlijama ovih konaĉišta ima konja i kamila i kamiona i automobila” 

(Dţumhur, 1997: 138)  a okolo rade “potkivaĉi i saraĉi i autolimari i vulkanizeri”, potom 

sliku upotpunjuju “jahaĉi i kamilari i automobildţije i kamiondţije”. Dakle, stilotvorno je 

nabrajanje i veznik i koji se ravnomjernom uĉestalošću ponavlja iza svake rijeĉi, 

sugerirajući masu, guţvu, gomilu, sve na jednom mjestu, prošlost i sadašnjost u kontrastnoj 

poziciji, ali zajedno. 

   

Asocijacije 

Govoreći o utjecaju na ĉitaoca putem asocijacija ideja, Zdenko Škreb veli kako “likovi, 

predmeti, priroda, zbivanja u knjiţevnom djelu (...) upravo zbog svoje fiktivnosti i 
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općenitosti (...) bude u ĉitaocu asocijacije na šira njegova iskustva, naroĉito na apstraktne 

teoretske spoznaje ljudskog ţivota” pokrećući na taj naĉin “ĉitav intelektualni, ĉuvstveni, 

svjesni i podsvjesni ţivot ĉitaoĉev.” U psihologiji asocijacija je umni proces u kojem jedna 

pojava neposredno izaziva “prisećanje” neke druge stoga što su ranije bile u nekoj 

uzajamnoj povezanosti. U Prustovom romanu Traganje za izgubljenim vremenom 

ponavljanjem lajtmotiva (prisjećanje na okus kolaĉa u djetinjstvu) omogućava 

uspostavljanje vaţnih asocijativnih odnosa kako u psihologiji likova tako i u strukturi 

romana. Sliĉnu upotrebu takvih lajtmotiva nalazimo u Dţojsovom Uliksu, kod T. Mana, 

Markeza, Eliota, Forstera itd. U našoj knjiţevnosti sliĉne postupke nalazimo kod 

Selimovića, zatim Andrića i brojnih drugih pripovjedaĉa, ali i pjesnika. U knjiţevnosti je 

poznato asociranje idejama, slikama, predstavama, doţivaljajima i raspoloţenjima. Jedan 

pojam izaziva drugi, jedna slika priziva drugu nekad davno viĊenu ili doţivljenu. Dţumhur 

asocira slikama prizivajući sjećanje, ĉineći vaţan faktor stvaralaĉkog postupka i stilistiĉkog 

efekta. NovoviĊene pokreću asocijaciju na prvobitno doţivljene i oĉuĊene slike. Prvobitna 

slika postaje ulaznica za ulazak u svijet na osnovu koje stvari prepoznajemo u sebi a ne 

upoznajemo, pa novoviĊene slike time, praktiĉno, dobijaju legitimnost. Spretno montirajući 

razliĉite slike i sekvence, spajajući višeslojnu vremensku perspektivu, kroz neprestana 

poreĊenja i analogije, putem (da li?) sluĉajnih asocijacija (Šop, 1974: 464)  pisac nas vezuje 

ĉvrstim nitima za njegov zaviĉaj, Sarajevo i Beograd, i njegovo djetinjstvo.  

Ivan Šop u tekstu Vedri Orijent spominje asocijacije kao vaţnu stilsku odrednicu 

Dţumhurovog putopisa, ali uvodi i analogiju kao paralelnu stilotvornu vrijednost. 

Asocijacije i analogije imaju zadatak da tankim nitima poveţu svijet sa nama, da ga 

pripitome, demistificiraju i uĉine mjerljivim. Dţumhurove asocijacije se kreću u sferi 

arhitekture, kulturalne historije, poezije, muzike i trgovine. Pišući o bogatstvu ovih stilskih 

sredstava, u Dţumhurovom putopisu, Jakov Jurišić spominje ono silno bogatstvo 

asocijacija, koje pred ĉitaocem obrazuje mogućnost dubljeg naslućivanja i domišljanja i 

gotovo u slikarskom smislu daje perspektivu dogaĊanja, da bi na koncu zakljuĉio kako je to 

asocijativni most pomoću kojeg se uspostavlja kontakt s drugom kulturom i drugaĉijim 

obiĉajima. Tako albatros u pustinji asocira na Crnjanskog i Cvijanovićevu knjiţaru u 

Beogradu, a zatim analogijom veţe ćupriju u Đulfi sa poznatom višegradskom, potom 
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Jevreji u Bagi Baliju asociraju na sarajevske i konaĉno iste slike, nargile i kafa te igra šeš-

beš, kao u njegovom Konjicu. Cvjetni Širaz dozvao je Sarajevo. “Svakog dana uĉini mi se 

da bi se Širaz po lepoti mogao meriti sa šeher Sarajevom.” (Dţumhur, 1973: 181), a grob 

pjesnika Hafiza podsjetio je na Zmaja i Šantića. 

Spomenici pjesnicima na Istoku su pravi mali hramovi kulture i oni potvrĊuju postojanje 

kulta pjesnika i mudrosti a “Širaz je sveti grad persijske kulture i persijske rijeĉi. Ovde su 

ţivjeli i ovde su sahranjeni najveći iranski pesnici.” (Dţumhur, 1973: 177) 

Sliku bektašijske tekije u Persepolisu dozvala je analogijom istu takvu sliku tekije u 

Đakovici. Malo kasnije sam pisac objašnjava namjeru takvog dovoĊenja stvari u analošku 

ravan. Pa kaţe: “Šejh, odaja, slike, dinja i vjerovanje, uvjerili su me da ima mnogo sasvim 

istih mesta na sasvim razliĉitim krajevima sveta.” (Dţumhur, 1997: 172) Konaĉno, cilj je 

bio povezati analogijom i sliĉnošću dva suprotna pola istom ravni, pribliţiti ih jedan 

drugome i uĉiniti jedinstvenim. 

Primjeran tekst za bogatstvo analoških asocijacija koje uspješno dovode stvari u korelacije 

jeste svakako tekst Jermenska Đulfa, u kojem dominira detaljan opis mosta na rijeci 

Zajenderuda, u gradu Isfahanu. Pored opisa iz svih mogućih rakursa i u svakom vremenu, te 

prave bujice komparacija i metafora, most je na kraju postao izvor mnoštva asocijacija koje 

pršte poput vodoskoka. Slika isfahanskog mosta dozvala je Drinu i njezinu ćupriju, Andrića, 

mostove na Nevi, Dunavu, neizbjeţni mostarski Stari most, te upoznavanje sa poezijom 

prvoga pjesnika Mostara, Derviš-paše Bajezidagića, odreĊujući i uokvirujuĉi tako duhovni i 

kulturološki profil pisca.  

Općenito, Dţumhur najĉešće kontrastira slike iz prošlosti sa novoviĊenim, a u takvim 

dominiraju sjećanja na djetinjstvo i zaviĉaj. Neko je nekada rekao kako nam je dom tamo 

odakle krećemo. Slijedeći taj nauk Dţumhur doţivljava zaviĉajnost kao poĉetni, osnovni 

smisao duha podneblja. Tajna same zaviĉajnosti, piše Mirko Magarašević “ne iscrpljuje se 

mestom roĊenja, ulicama rodnog grada, seoskim sokacima, najranije upamćenim prizorima 

iz detinjstva, ili bleskovitim sećanjima na prva saznanja u prvom podneblju našeg ţivota.” 

(Magarašević, 1979: 15) Zaviĉajna tajna sadrţi kljuĉeve svega toga, misli ovaj autor, u 

redoslijedu i snagom dejstva, koji se ne mogu sasvim jasno razvrstati ili po znaĉaju, većem i 
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manjem, u sjećanju smiriti, utoliko prije što je tu udjenuta i zaviĉajnost duhovnog nasljeĊa 

jednog podneblja. Prema Platonovom uvjerenju u tome se proteţe onaj vrhunski cilj 

umjetnosti: “duh stvaranja stapa se sa duhom podneblja, a duh podneblja sa konaĉnim 

duhom svijeta.” Dţumhurov duh podneblja, odreĊujući najsnaţnije njegov putopis kao i 

putopisnu poetiku, postaje njegova snaga koja obuzima ne samo duh putopisca nego i duh 

njegova ĉitaoca. Ta snaga doĉarava više od uobiĉajenog osjećanja pripadnosti, oznaĉavajući 

i nešto neobjašnjivo što nam pridolazi iz tradicije, ono presudno ĉemu se ne moţe odoljeti. 

MeĊutim, odmah se postavlja pitanje, zašto tome uopće odolijevati, tome ĉemu se duša 

instiktivno predaje zadovoljna i zanosna. Duh podneblja, a to nam Dţumhurov putopis 

stalno potvrĊuje, javlja se kao velika potreba srca, velika slutnja duše ili kao veliki drhtaj 

osjetljivosti spram drugog i drugaĉijeg podneblja.  

 

Slikovitost 

Slikanje rijeĉima i priĉanje slikom stalna je stilistiĉka znaĉajka Zuke Dţumhura. “Samo se 

slike dugo pamte, a reĉi već sutradan promene svoj red” (Dţumhur, 1958: 33) potvrdit će 

dţumhur svoju slikarsku i likovnu orjentaciju dajući joj jasno prednost pred 

pripovjedaĉkom. Da je Dţumhurov stil, prije svega slikovit, prvi je primjetio Andrić, u 

predgovoru Nekrologu dajući pri tome i ocjenu te slikovitosti. “Njegova slika je ĉesto tako 

uspela da zastajemo zadivljeni ne samo pred njenom lepotom nego i pred njenom taĉnošću.”
 

(Andrić, 1958: 7) U Dţumhurovom djelu razlikujemo ĉetiri vrste slika: 

1. slike iz djetinjstva, 

2. historijske slike, 

3. asocijativne slike (pjesniĉke),  

4. svakodnevne slike (novoviĊene). 

 

Slike prave strukturu i mozaik doţivljaja, izazivaju i prizivaju jedna drugu ili potiru, 

smjenjujući se kao na pokretnoj traci i tako odreĊujući ritam pripovijedanja. Prve dvije vrste 

slika, historijske i slike iz djetinjstva, karakterizira spori, odmjereni ritam i meditativna 

poetska zamišljenost garnirana historijski dosegnutom mudrošću, dok druge dvije vrste, 

asocijativne i novoviĊene, diktiraju brzi i temperamentni ritam doveden ĉesto do apsurdne 
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banalnosti. Prve dvije vrste slika izraţavaju se jakim stilskim sredstvima, komparacijom i 

metaforom te dugom i rastegnutom reĉenicom zaĉinjenom sjetnim i melanholiĉnim pato-

som. 

 

“Ne znam koliko je bilo sati, ni kad me majka probudila, ni kad sam buno-

van pogledao kroz prozore, nisam pomislio na vreme. U zavejanim okviri-

ma našeg prozora goreo je grad, gorelo je ĉitavo Sarajevo... Te noći sve je 

blistalo u toploj pozlati ognja.” 

(Dţumhur, 1958: 49) 

 

Svakodnevne, novoviĊene slike izraţavaju se eliptiĉnim, parataksiĉnim reĉenicama, ţivljim 

ritmom i svjeţinom doţivljaja slike, taĉnošću i maštom. “Kuhinjski kredenci, trokrilni 

ormari, fotelje, braĉne sobe, armija stolica, ĉaše, bokali, servisi za ĉaj.” (Dţumhur, 1958: 

48) Ovdje treba dodati i asindetonsko nabrajanje leksema (nabrajanje imenica) u reĉenici 

bez jasnog gramatiĉkog povezivanja što je vrlo ĉesto u Dţumhurovom putopisu.  

Istiĉući Dţumhurovu slikovitost i sliku koja govori univerzalnim jezikom, najuvjerljiviji je 

Jakov Jurišić, koji kaţe: “I zato se moţe reći da se njegovi putopisi ne ĉitaju. Jednostavno, 

ulazi se u dvadesetokatnu galeriju i razgledaju dogaĊaji. Pri tome se ima utisak da se u 

njima sudjeluje.” (Jurišić, 1985: 13-14) Sugestivnnost i taĉnost slike Dţumhur manifestira 

na svakom koraku poĉev od stambolske Kapali-ĉaršije, preko pustinjske oaze, borbe 

pijetlova, meke, kaluĊera koji kao da je izašao iz Biblije do drevne Alahambre, stvarajući 

nam stalno iluziju da putujemo sa autorom i da uĉestvujemo u dogaĊajima. Putujući 

svijetom Dţumhur vrši veliku razmjenu romantiĉnih slika iz djetinjstva za realne i 

svakodnevne, uz veliki dobitak, dosegnutu duboku ţivotnu mudrost. Naroĉito je upeĉatljiva 

i istinita slika noćnog poţara Kolobara-hana u Sarajevu. Crveni plameni jezici, šiljate 

munare i jablanovi kao likovne i duhovne vertikale na svijetloj i uţarenoj podlozi “tople 

pozlate ognja”, a sve to oiviĉeno ramom prozora na roditeljskoj kući, djeluje sugestivno, 

proţivljeno i vrlo asocijativno. Sliku upotpunjava mali, pogureni i beskrajno tuţni amidţa, 

ĉiji je dućan veliĉine “sanduka za šećerleme” te noći izgorio do temelja što slici daje peĉat i 
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snagu egzistencijalnosti i sudbine koju amidţa prima skoro ravnodušno, fatalistiĉki, uz 

nekoliko izgovorenih kur’anskih ajeta. 

Najdublje i najupeĉatljivije slike su one doţivljene u djetinjstvu, kada se slika posmatra sa 

potpunom gluhoćom i neosjetljivošću na vrijeme i prostor. Oţivljavanjem slika iz 

djetinjstva nastaje poezija i umjetnost snaţno odreĊena tim davnim doţivljajem slike koji se 

onda transponira u umjetnikovoj mašti. Fascinacija tim slikama iz djetinjstva preovladava 

kod Dţumhura sudbonosno profilirajući njegov duhovni i umjetniĉki habitus. Doţivljaj slike 

nadalje otvara pitanje pozicije umjetnika u odnosu na elementarni doţivljaj svijeta: da li je 

prvi, elementarni doţivljaj registriran s pozicije roditeljskog prozora bio presudan za 

stvaranje? Ovim je ubicirana urbana pozicija umjetnika: s jedne strane topla, udobna i 

poticajna atmosfera, a s druge hladna nepoznata i isto tako izazovna stvarnost, a izmeĊu 

tanka i providna membrana stakla u prozorskom oknu. Ako se tome doda mašta i gluhost na 

svakodnevne prozaiĉne stvari, situacije je savršena za stvaralaĉki trenutak. Šta to zapravo 

znaĉi? Kroz staklo, zbog greške u izradi, stvari vidimo drugaĉije, neoĉekivano; likovi i 

slova na zamagljenom staklu, uokvirena slika zime i snijega u prozorskom oknu doţivljava 

se duboko, reljefno, istinito i maštovito. Juksek Kaldrmu, strmi stambolski sokak i 

“posljednju mahalu Evrope”, što nudi svu šarolikost i dramatiĉnost nedjelje kao praznika 

stambolske sirotinje, pa ringišpil i cirkuski ugoĊaj sa bjelosvjetskim ĉudima, posmatra i 

doţivljava, kao na beskrajnoj traci, “mladić u zelenom kaĉketu, ovlašćeni majstor Menahem 

Sefada” sa malog dućanskog prozora. I treća slika, doţivljena iz rakursa prozorskog okna, 

zapravo je jedna od najuvjerljivije doţivljenih slika Zuke Dţumhura. 

 

“Uramljena u malo okno brodskog prozora odmiĉe sporo, kao na 

starinskom filmu, dugaĉka siva panorama starog Stambola. Ivicom vidika 

prolaze dţamije sultana i velikih vezira.” 

(Dţumhur, 1958: 43) 

 

Sve tri ove karakteristiĉne slike, jedna asocijativna iz djetinjstva i dvije neposredno 

doţivljene, povezane su zajedniĉkom crtom viĊenja iz pozicije prozorske ograniĉenosti 

prizivaju historijom motiva sevdalijski, urbani doţivljaj svijeta s prozora. Istovremeno, 
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prozor je limes jednog naĉina ţivota i liminalna zaprijeĉenost jedinke u kolektivu. Vaţno je 

reći kako Dţumhur oţivljava slike i daje im neoĉekivana znaĉenja, višeznaĉnost i 

metaforiĉnost i nikada one nisu same sebi svrha. 

Komparacije / poreĊenja  

 Da se prisjetimo, poreĊenje je jeziĉno izraţajno sredstvo kojim se neko svojstvo, stanje, 

djelovanje objašnjava, ĉini bliţim, stilistiĉki istiĉe i afektivno pojaĉava dovoĊenjem u vezu, 

povezivanjem s nekim drugim, ĉitaocu poznatijim svojstvom (v. Rjeĉnik knjiţevnih 

termina). PoreĊenje se u poetici svrstava meĊu figure “širenja i suţavanja misli ili pojma” i 

meĊu govorniĉke figure i trope. Ukratko, poreĊenje se definira kao virtualno zbliţavanje, 

dovoĊenje u suodnos dviju pojava na temelju njihove sliĉnosti ili podudaranja u jednoj ili 

više osobina, pa se onda jedna od njih objašnjava i slika ili afektivno pojaĉava, 

usporeĊivanjem sa drugom. 

Karakteristiĉna osobenost Dţumhurovog stila jeste njegova komparativnost. UporeĊivanje, 

odmjeravanje, ogledanje i poreĊenje slika svakodnevnih i tek viĊenih sa asocijativnom, 

pjesniĉkom koja se nudi s već doţivljenom radi pribliţavanja i prepoznavanja, trajna je 

znaĉajka ovoga stila. Niko u našoj knjiţevnosti nema tako neobiĉne i originalne 

komparacije kao Dţumhur. Njihova neobiĉnost i uopće oneobiĉavanje nosi humorno-

satiriĉni doprinos, kojim je natopljeno cijelo njegovo djelo. Tako mu vrhovi brda liĉe na 

krijeste pjetlova, mjesec je ţut kao kifla, a zvijezde “krupne i tople kao pilići”. Sveti grad 

Meka je simboliĉno liĉila na ogromno ognjište puno vrelog pepela, Omerova dţamija liĉi na 

kutiju za bombone, dok je brada jednog sveštenika liĉila na “staru isluţenu dţamijsku 

metlu.” Nije teško zakljuĉiti da su komparirane slike i predmeti iskustveno doţivljene nekad 

u djetinjstvu i sada sluţe kao mjera stvari, najsigurnija mjera, a istovremeno, to je prilika da 

se pokaţe odnos prema tim stvarima. Postoje, naravno, kompariranja i na nivou novoviĊenih 

slika. Tako mu predjeli kroz koje prolazi liĉe na “ĉudesnu scenografiju koju je napravio 

Salvador Dali”. Dţeda je liĉila na istoĉnjaĉku gizdavu galiju, a muţevi arabljanskih ţena na 

“krijumĉare mumija”. Samo posljednja komparacija i sintagma “krijumĉari mumija” govori 

u prilog efektnom dţumhurovskom odnosu prema stvarima. Samo dvije rijeĉi: krijumĉari 

koja nosi nešto grešno i suprotno društvenim normama i mumija kao simbol pradavne smrti, 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

211 

 

dovedene u zgodnu korelaciju, pokazuju odnos prema odijevanju arabljanskih ţena, na 

neprimjerenost i neusklaĊenost sa stvarnim ţivotom. 

 

Dţumhur komparacijom pravi spretnu montaţu slika, tako da smo ĉas u Perziji, pa onda u 

Španiji, pa odjednom volšebno zavirujemo u pišĉevo djetinjstvo, da bi za trenutak 

uĉestvovali u srednjovjekovnoj, historijskoj bici, tek umalo osjećamo miris baruta i ĉujemo 

topot konjskih kopita. Dţumhurove komparacije imaju demistifikacijsku snagu koja je 

potrebna zbog dovoĊenja stvari u ljudsku ravan, a ĉestom humorno-ironijskim diskursom 

pokazuje ţivotnost i realnost slika. 

 

TuĊice 

Dţumhur je veliki mag i gurman rijeĉi. Uzimajući one koje korespondiraju i konotiraju sa 

atmosferom i geografskim prostorom u kome boravi, pravi jedinstvo izmeĊu stvarnosti i 

izraza. Arhaizme, turcizme, arabizme i germanizme, kao da vadi iz nenine sehare ili skida sa 

rafova, obriše prašinu i paţljivo ugradi u lirsku arabesku priĉanja. Time stvara veliki 

funkcionalni i estetski uĉinak. Prvo, zato što stilotvornije doĉarava vrijeme i atmosferu i 

drugo, snaţno intenzivira estetski ugoĊaj. Stilistiĉki i estetski ugoĊaj je veći ako je omjer 

upotrebe odmjereniji, tako da upotrijebljena tuĊica biva kao ukras “kao malo šećera u kafu”, 

kako bi rekao Dţumhur. Ćepenak, ćevap, dţamija, lelebija, ĉesma, hamajlija i ĉekmedţeta 

simboliziraju atmosferu Istoka, a na drugoj strani, luster, soliter, ministar, reklama, mašina, 

aparati konotiraju i determiniraju zapadnu tehnološku civilizaciju. Smjenjivanjem tuĊica i 

pojmova koje one oznaĉavaju u tekstu, pored historijske dimenzije i smjenjivanja 

gospodara, sugeriraju mješanje Istoka i Zapada iz pozicije jeziĉkog rakursa. 

 

“...menjao je zastave, posade i molitve na svojim kulama... zavijao ĉalme i 

turbane, vodio vojske, dizao bedem,hareme i šadrvane... opasivao se 

tabijama, topovima, kumbarama, kapetanskim dimiskijama i tepsijama 

baklava i pilava... zidao dizdarske konake.. i stajao prema Gabeli i Veneciji 
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na mrtvoj straţi jedne mrtve carevine... general Filipović proĊe Bosnom... 

Jovanović- Hercegovinom.” 

(Dţumhur, 1958: 12)  

 

Parataksiĉan vokabular simboliĉno predstavlja pohod islamske civilizacije u njegovom 

Poĉitelju, lingvistiĉki slikajući vojne, arhitektonske i gurmanske aspekte jednog vremena, da 

bi historijskom neumitnošću poĉiteljsko gnijezdo bilo poprište zapadne civilizacije jer je 

“sluţio Be-ha regimente, dvorio feldvebelske švalerke” (Dţumhur, 1958: 12), a onda ta 

zapadna civilizacija nastupa, kao i istoĉna, vojniĉkim vokabularom i završava gurmanlukom 

i hedonizmom, kao izopaĉenjem svake ozbiljne namjere. Pomoću vokabulara, iz sfere 

najprizemnijih ĉovjekovih potreba, pokazana je smjena civilizacija, razliĉitih svjetonazora a 

u suštini istih potreba. Ni u jednom, ni u drugom sluĉaju upotrebe turcizama i arabizama, a 

potom germanizama i romanizama, tuĊice nisu same sebi svrha, još manje jeziĉka poza ili 

romantika niti nas zamaraju nepoznatim znaĉenjima, jer su upotrijebljene samo kao snaţna 

stilska sredstva. U jednom intervjuu Reporteru pisac će ustvrditi kako ga nervira upotreba 

stranih rijeĉi u našem jeziku za koje ima domaći termin, osim onih koji su se odavno 

odomaćili i koji nemaju adekvatnu zamjenu. 

Govoreći o Dţumhurovoj rijeĉi, Risto Trifković će konstatovati kako “je to jezgrovita rijeĉ, 

probrana, odmerena, rijeĉ-slika koja odista izraţava dublju suštinu onoga što nam poruĉuje 

sa dalekih strana njegovog putovanja Istokom”. (Trifković, 1959: 422-429) IzmeĊu rijeĉi i 

slike, Dţumhur više vjeruje slici jer se ona više pamti, ostaje duţe u svijesti, a rijeĉ je 

“nesigurna, lomna, prevrtljiva, laţljiva”. Ipak, da ne bi bilo zabune, Dţumhur vjeruje u rijeĉ 

i njezinu fascinantnost pa kaţe “da je jedno od najvećih blaga ĉovjekovih, njegov jezik. Ako 

je ĉovjek sklon bogaćenju neka bogati svoj jezik i neka u tu riznicu neprekodno ubacuje 

nove rijeĉi. One lijepe rijeĉi ĉija se vrijednost polako gubi. To su rijeĉi od pravog zlata i 

srebra a ne od papira.” (Dţumhur, 1958) Ovom izjavom Dţumhur nagovještava blagi ţal za 

jezikom koji umire i nestaje, jezikom njegovih, majke i oca, amidţa, tetaka i daidţa, pred 

jezikom koji gubi ljudsku dimenziju, uz potpunu svijest o neminovnosti tih procesa.  
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Esejistiĉnost 

Esej je stalno u meĊuprostoru izmeĊu knjiţevnosti, novinarstva i nauke. Budući da redovno 

izbjegava metode logiĉkog i ĉinjeniĉkog dokazivanja, a poziva se na općeljudsko i vlastito 

iskustvo, esej je vrlo pogodan da posreduje iskustvo putopisnog subjekta prema ĉitaocu. U 

korelaciji izmeĊu razliĉitih oblasti ljudskog stvaralaštva, najvaţnije je pogoditi mjeru u 

odmjeravanju koliĉine obavijesti i znanja koje nudi esej prema ĉitaocu. U širokom rasponu 

pristupa i tema Dţumhurovi se eseji doimaju nekada kao humoristiĉke crtice ili reportaţe, 

zatim skice razliĉitih karaktera, razmišljanja o društvenim temama, a neki kao uspjele 

komparativne studije o razliĉitim temama. 

U kompoziciji Dţumhurovog putopisa otkrivamo njegovu izrazitu sklonost ka eseju kao 

obliku intelektualne eksplikacije, izraţene poetskim i knjiţevnim sredstvima. Njegovi eseji 

stoje na razmeĊu izmeĊu knjiţevnosti i feljtona. Dok glasno razmišlja o problemu, pisac 

svoju meditaciju vješto uklapa u ţivo tkivo pripovijedanja ĉineći opću sliku problema 

bogatijom i transparentnijom. U strukturi Dţumhurovog putopisa nailazimo na slojeve 

naivnog i infatilnog pripovijedanja, pasaţe lirskih zapisa, duhovite refleksije, aforizme, ali 

najvredniji elementi njegovog putopisa su upravo ti mikroeseji. Unutar sebe oni su 

kompletni i skoro završeni tako da mogu stajati sasvim izdvojeni od teksta, a da 

istovremeno imaju i knjiţevnu i obavijesnu funkciju. Idući prema kubetima Mezarišerifa u 

Afganistanu i dok kraj puta gleda kamile kako “leškare i odmaraju se od dalekih putovanja”, 

putopisac poĉinje zanimljivo meditirati o toj ţivotinji koja za te ljude znaĉi simbol opstanka, 

i to razvija u kompletan mikroesej. 

 

“Za ţitelje ovih gudura i stepa, ona, ako i nije skoro sve, onda je najvrednije 

i najdragocenije što oni imaju. Kamila je prevozno sredstvo za putnike i 

kabaste terete i po putu i po bespuću. Njena izdrţljivost prelazi svaku našu 

zamisao. Njeno mleko se pije, njenu mokraĉu daju deci umesto ribljeg 

zejtina ili tonikuma. Njena balega je sagorljiva poput drveta ili loţ ulja. 

Najzad kad sve iz nje izvuku, zakolju je i pojedu njeno meso. Od njene 

dlake naprave njenu odjeću, pokrivke i šatore, a od njene koţe obuću, torbe i 
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zastiraĉe. Kamila je istovremeno i kamion i dragstor i supermarket i self-

servis. Kad je na kraju izgube svi je dugo oplakuju kao trajan gubitak 

bogatog poseda. Nisu joj dali sluĉajno im kamila, potpuna i savršena.” 

(Dţumhur, 1973: 78) 

Prva stilistiĉka znaĉajka koja se nudi u tekstu jeste ozbiljnost i dubina kojom autor prilazi 

problemu na putu. Tekst je lišen svake putopisne površnosti, a anaforiĉno ponavljanje 

prisvojne zamjenice njena, njeno na poĉetku skoro svake reĉenice potvrĊuje poetiĉki govor 

njegove proze. Time stilotvorno pojaĉava objekt esejistiĉkog opserviranja, izoštrava sliku na 

objektu te provlaĉeći objekt opserviranja kroz cijeli tekst, drţi prikovanom paţnju ĉitaoca.  

Znaĉenje rijeĉi kamila bio je povod za ovo razmišljanje, a objašnjenje je došlo kao obiĉan 

kraj ovog mikroesejistiĉkog umetka. Paţljivijom analizom ovog eseja, ustanovit ćemo 

slijedeće elemente esejistiĉke strukture. 

a) generalni iskaz (ona je najvrednije i najdragocjenije što imaju), 

b) obavIještenost (kamila je prevozno sredstvo za putnike i kabaste terete), 

c) informiranost (njenu mokraću daju djeci umjesto ribljeg zejtina),  

d) poetsku metaforiĉnost (kamila je kamion i dragstor i supermarket),  

e) dosegnuta mudrost (nisu joj dali sluĉajno ime kamila, potpuna savršena), 

f) deduktivni metod; pisanja eseja od suda prema premisama). 

 

Dţumhurovi mikroeseji pravi su mali ukrasi u njegovom djelu i potvrde dţumhurovskog 

stila poduprtog erudicijom i općom kulturom ovoga svjetskog putnika. Isto tako, zanimljivo 

esejistiĉko razmišljanje nalazimo u njegovom opserviranju prosjaka i prosjaĉenja, kontrasta 

u šarolikosti raskošnog i siromašnog Istoka. Dţumhurovi mikroeseji se odlikuju osobenim 

stilom njihovog iskaza, isto tako svestranom kulturom i snaţnom erudicijom.  

Zanimljivo razmišljanje i esejistiĉko zakljuĉivanje i onda kada govori o prosjacima i 

prosjaĉenju konstrastirajući šarolikost raskošnog i sirotinjskog Istoka. Kontrastne slike 

izraţene opisom “i sakat i ĉitav, i ubog i bogat i bolestan i zdrav” (Dţumhur, 1973: 108) 
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prelaze u filozofiju prosjaĉenja, misli o merhametu kao etiĉkoj kategoriji i relativnosti 

ljudske sreće. “Imati i ne imati, primati ili davati, sve se okreće u jednom beskrajnom krugu 

velikog besmisla ljudskog bitisanja i beznaĊa svih ţivih stvorova na ovome svijetu. Samo 

dobroĉinstvo, i to neposredno, moţe ozariti ĉovjeka i doneti mu mir, spokojstvo i 

blaţenstvo.” (Dţumhur, 1973: 108) Potom, tu su sjajni eseji o arapskoj pjesmi, koja se 

rodila u pustinji potaknuta strahom od usamljenosti i beskonaĉnosti, o Arabljaninu i 

automobilu, gdje na jedan vrlo lucidan naĉin elaborira svoje refleksije o ţivotu. Na kraju 

njegovih eseja redovito dolazi mudrost iskazana reĉenicom u obliku generalnog iskaza. 

 

Mikrostilistiĉke karakteristike 

Bez namjere da se bavim sistematiĉnijim prouĉavanjima lingvostilistiĉkih osobenosti u 

Dţumhurovom putopisu, što bi mogla biti zasebna tema jedne knjige, ostat ću samo na 

primjerima pišĉevog lingvostila koji je, zaista bogat i raznovrstan. Polazeći od 

Dţumhurovog lingvozaviĉaja, istoĉnohercegovaĉkog i novoštokavskog izgovora koji je 

posluţio kao osnovica standardnom knjiţevnom jeziku, valja znati kako je taj jezik 

metaforiĉan i stilotvoran u svom dijalekatskom idiomu. Izuzetan osjećaj za tu vrstu stila 

pokazuje Dţumhur u svome djelu izgraĊujući vlastiti individualni stil po kome je njegovo 

djelo poznato. 

 

Fonostilemi 

Ponavljanja u tekstu, kao poseban stilistiĉki prosede, nameću se ĉesto vaţan element 

pojaĉanog intenziteta doţivljaja i ritma pripovijedanja. 

 

“Lamartin je krenuo na Orijent da zaboravi Elviru, da naĊe Hatidţu. Loti da 

izmišlja novu vjeru, Lamartin da zaboravi staru. Loti da postane istoĉnjaĉki 

princ, Lamartin da rješava Istoĉno pitanje.” 

(Dţumhur, 1997: 101) 
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Anaforiĉnim ponavljanjem subjekta stvara vrlo efikasno stilsko sredstvo karakterizacije lika, 

Lamartina i Lotija, ĉije motive pisac ironizira, apostrofirajući i ponavljajući njihova imena. 

Isti efekat nalazimo u primjeru asindetona, ponavljanja lekseme bez gramatiĉke interakcije.  

 

“Kralj na konju, kralj na prijestolju. Kralj-beduin. Kralj pilot. Kralj kraljeva- 

kralj Hašemit.” 

(Dţumhur, 1997: 115) 

 

Uĉestalost ili anaforiĉnost imenice i subjekta (subjekt, reĉenica, polusloţenica) ima da 

demistificira i ironizira ulogu kralja, te da pojaĉa osjećaj tjeskobe zbog sveprisutnosti 

svemoćnog kralja-boga. Rijeĉ je istrošena od silne upotrebe, izlizana od ponavljanja postaje 

suvišna. Malo dalje ponovo ĉitamo:  

 

“Niko nije uzbuĊen.  

Niko nije plakao. 

Nikoga nije bilo.” 

(Dţumhur, 1997: 122) 

 

Anaforiĉnim ponavljanjem subjekta niko, na poĉetku reĉenice, afirmativno stilski vrednuje 

paradoksalnu situaciju da niko nije ganut niti uzbuĊen na sprovodu jedne djevojke. Niko 

implicira kategoriĉno saopćavanje, iskljuĉivost, ĉuĊenje, patos i razmišljanje na razliĉitom 

poimanju smrti.  

Eliptiĉne reĉenice “Kiša, kiša...” (Dţumhur, 1997: 185) i “Daţdi, daţdi...” (Dţumhur, 1997: 

185)  u kojima se ponavlja i subjekat i predikat intenzivira atmosferu dosadne kiše u 

Kataloniji. Ovdje ĉitamo konotativni otklon u odnosu na, recimo, denotativno, “u Kataloniji 

su padale dosadne kiše” i stilistiĉki relevantniji izraz. Tri taĉke na kraju segeriraju 

nezavršenu reĉenicu, psihološku pauzu, intenzifikaciju doţivljaja i konaĉno vrlo uspjelu 
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poetsku sliku. Na koncu ove reĉenice predstavljaju psihološku pripremu za slijedeću 

reĉenicu: “Idem u Barcelonu”. Put i kiša nisu saveznici, meĊutim pisac nas ne opterećuje 

implicitnim obavještavanjem nego samo nagovještava i izraţava svoj negativan diskurs 

prema kiši. Istovremeno ovakvim, stilski efektnim, reĉenicama izbjegava se ravni 

intonacioni tok pripovijedanja, lomi ritam i tim skokom upravo plijeni paţnju ĉitaoca 

dramatikom zbivanja.  

Upotrebom stalnih, okamenjenih epiteta koji dolaze kao epski arhetip (ĉaĊava mehana, kosa 

neĉešljana, moma ubava, carski drum, mlada i lijepa djevojka) priziva se atmosfera 

narodne priĉe i pjesme, ali uz jedan autorov humorno-ironijski diskurs. Kolika je snaga 

samo jedne jedine rijeĉi ponovljene tri puta (“Gvadalahara, Gvadalahara, Gvadalahara” 

(Dţumhur, 1982: 95) objašnjava sam autor “Tri puta uzastopice ponovljena bila je kao bojni 

pokliĉ sa kojim se juriša iz ĉamotinje i skuĉenosti i siromaštva u svijet igre, radosti i prkosa. 

Bila je kao komanda da se smjesta zaborave sva oĉajanja, dugovi, prljavština i kaljavi seoski 

sokaci, i lijevo-desno nigdje moga stana i ĉaĊava mehana, i kosa neĉešljana i da na jednoj 

krilatoj rijeĉi preleti u svijet gdje je svako drvo gitara, svaka usta poljubac, svaki leptir 

kastanjete, i svaka moma ubava, i svaka rijeĉ ljubavna i svaka ljubav ĉuvena.” (Dţumhur, 

1997: 195) Ponovo cjelovit esej o rijeĉi kao krilatoj vili koja nas volšebno prenese u svijet 

mašte, sjajnih metafora i asocijativnih slika, sjećanja, uspomena cijelog jednog kosmosa. 

Slijedeći primjer zanimljiv je dvojako, fonostilemski i morfonostilemski, jer se i na jedan i 

drugi naĉin pojaĉava karakter lika.  

 

“Hajrulah Hajrulahović bio je ĉuven po svom velikom bogatstvu. Hajrulah 

Hajrulahović bio je još ĉuveniji po svojoj kao snijeg bijeloj lemuzini marke 

“Hispano-Suis” i po svom crnom crncu, šoferu u crnoj livreji. Hajrulah 

Hajrulahović bio je najĉuveniji po svojoj lijepoj ţeni koja je prije udaje bila 

najskuplja djevojka u najelitnijem beĉkom kupleraju.” 

(Dţumhur, 1997: 143) 

 

Dosljednim ponavljanjem subjekta na poĉetku svake naredne reĉenice, dakle u inicijalnoj 
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situaciji, odraţava intenzitet opservacije na jednom liku, ekstravagantnog imena i 

ekstravagantne imovine. Na drugoj strani, upotreba pridjeva komparativno poredanih od 

pozitiva do superlativa implicira vrijednost gradacione komparacije u gradnji lika. 

Bogatstvo i auto pripadali su samo Hajrulahu Hajrulahoviću, dok njegova lijepa ţena nije 

bila privatna svojina zato je superlativ najĉuveniji stilotvoran u smislu humorno-satiriĉnog 

komentara ove ĉinjenice. Vrijednost kvalitetnog morfonostilema ima ponavljanje na 

poĉetku reĉenice, negacijom prezenta, ne idem.  

“Ne idem u Barcelonu da vidim najmnogoljudniji grad Španije. Ne idem da 

vidim ĉetiri miliona ljudi. Ima ih moţda i manje, ili moţda više. Ne idem ni 

zbog tvrĊava ni zbog avenija, ni zbog pristaništa, ni zbog kafana ni zbog 

Svetog Teodosija, ni zbog Svete Ane, ni zbog palaĉa vice-kraljeva 

Katalonije.” 

(Dţumhur, 1997: 187) 

 

Ponavljanjem negacije ne idem pisac izbjegava dosadu suhog saopćavanja ĉinjenica i golih 

informacija o španskom gradu Barceloni, jer putopis sadrţi i ovakve informacije, a 

zadrţavajući kontinuirano horizont oĉekivanja, paţnja se prikiva na ono zbog ĉega je išao, 

pa se inadţijski i koĉoperno, gradaciono pojaĉava dramatiĉnost kao knjiţevno-estetska 

ĉinjenica. Morfonostilem je posluţio kao kohezioni element u heterogenoj strukturi suhih 

informacija. Na kraju, kao u slovenskoj antitezi, ovaj element pojaĉava pravi smisao odlaska 

u ovaj španski grad.  

 

“U Barcelonu idem da vidim jednu nedovršenu katedralu, ĉudo nad ĉudima 

slavnog španskog ĉarobnjaka i neimara Antonija Gaudija i Korneta.” 

(Dţumhur, 1997: 187) 

 

Upotreba genitiva u postpoziciji (do dana današnjeg, pogledi neĉastivog, manastira 

Konstatinovog, svedrţac vizantijski, svetitelj hrišćanski, stric Muhamedov) imaju stilsku 

vrijednost prizivanja historijske atmosfere i podraţavanja jezika i stila svetih knjiga. 
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Narativni postupak time dobiva na svjeţini i autentiĉnosti.  

Pasivne besubjektne konstrukcije poopćavaju stvar u vizuri ĉitaoca. Evo i primjera: “iz 

bedekera je istrgnuta stranica o mravinjaku gdje se godinama i danima zacenjivalo, 

ucenjivalo, procenjivalo i cenkalo, dok gust kiseo dim nije odneo sve u bescenje.” 

(Dţumhur, 1958: 52) Da je upotrijebljen subjekat ne bi bilo faktiĉke svesubjektivnosti i 

totalnosti atmosfere koju karakteriziraju upravo glagolski oblici: zacenjivalo, ucenjivalo, 

procenjivalo u kojima se variranjem prefiksa za, u i pro postignut efekat poopćavanja.  

Druga sintaksostilemska konstrukcija nosi stilotvornu vrijednost u trenutku kada Dţumhur 

slika multikulturalnu sredinu, a to ne ĉini stilom i jezikom statistiĉke nomenklature, već 

prefinjeno iz ugla prazniĉnog dana u sedmici. Da je ostao na prvom nivou statistiĉke 

informacije, ovaj putopis ne bi bio knjiţevnost. Na ovaj naĉin, putopis je postao umjetnost. 

Evo, konaĉno potvrde. “Danas je petak, petkom ne rade muslimani. Sutra je subota. Subo-

tom ne rade Jevreji. Onda je nedjelja. Nedeljom ne rade hrišćani ni kršćani. Ja ne radim ni 

petkom ni subotom ni nedjeljom.” (Dţumhur, 1973 : 139) 

Knjiţevna slika isfahanske religijske lepeze asocira na njegovu zemlju na njegov zaviĉaj 

ĉiju multikulturalnost i multireligioznost Dţumhur nosi u svome iskustvu. Na kraju je odm-

jereno i kulturno, ne bez prepoznatljivog humora, dao do znanja kako ih sve poštuje, jer ne 

radi ni petkom ni subotom ni nedjeljom. Mogao je napisati kako u Isfahanu ravnopravno 

ţive muslimani, ţidovi, hrišćani i kršćani i putopis bi ispunio prvu svoju obavijesnu misiju. 

MeĊutim, Dţumhur ne ostaje na prvom planu, on ide dalje i ovim efektnim rakursom 

postiţe dva cilja; obavijesni i knjiţevnoestetski. Zato je Dţumhurov putopis knjiţevnost.  

 

Odnos teksta i crteţa 

"Slikar viĉan rijeĉi i pisac viĉan crteţu" (Tenţera, 1974)
 
ustvrdio je još u predgovoru 

Nekrologu u jednoj ĉaršiji, 1958. godine Ivo Andrić. Istovremeno, Andrić je “posumnjao” 

da će autorov stil morati “imati nešto od njegove crtaĉke vještine", pa je tako doveo u 

korelaciju dva umjetnikova dara: pripovjedaĉki i slikarski. Ĉini se da se, u Dţumhurovom 
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sluĉaju, oĉigledno desio sretan spoj crtaĉke i pripovjedaĉke vještine. Valja ustanoviti i 

odgovoriti na logiĉno pitanje, u kom odnosu stoji autorova proza i crteţ, iako su te relacije 

postavljali već mnogi kritiĉari. Relacije koje su moguće, u odnosu teksta i crteţa su 

ponajprije dopunjuje jedno drugim, potom stoje neovisno jedno od drugog, i najzad 

meĊusobno proţimanje. Govoreći o crteţima, Andrić, u spomenutom predgovoru, kaţe da 

"svojom snagom i ţivošću oni istiĉu jake strane ove proze i dopunjuju njene praznine". 

Jasmina Musabegović tvrdi, takoĊe da "crteţ dopunjuje knjiţevnu sliku i raduje oko" 

(Musabegović, 1984: 454-459), a Risto Tošović, govoreći o crteţu Zuke Dţumhura, ustvrdit 

će da je to "njegov pogled na svijet" (Tošović, 1939) dok će Miodrag Protić napisati "svoj 

doţivljaj putopisca Dţumhur je ispriĉao tekstom i crteţom; crteţom koji u ovoj knjizi, nije 

ilustracija teksta, kao što ni tekst, s druge strane, nije objašnjenje crteţa". (Protić, 1959) 

Momo Kapor, u predgovoru Hodoljubljima, piše da "autor škrtom linijom pokušava da 

objasni ono pred ĉim je reĉ nemoćna". Slijedom nekoliko kvalifikovanih mišljenja o odnosu 

crteţa i teksta dolazimo do razliĉitih saznanja i sudova o meĊuzavisnosti i autonomnosti, 

sve do ĉinjenice da crteţ objašnjava ono što tekst nije bio u stanju. MeĊutim, stvar se moţe 

posmatrati i iz drugog ugla, pa je recimo moguće da je Dţumhur prvo napravio crteţ, pa 

ustanovio da je on nedostatan i onda poĉeo pisati. Analogijom moţemo izvesti sliĉne 

sudove: da je tekst dopunjavao crteţ, potom da su oni sasvim autonomni i, na kraju, da je 

rijeĉ objasnila ono pred ĉime je linija bila nemoćna. Poslušajmo što o tome kaţe sam autor: 

"Ja imam samo jedan talenat, jer moje slike i moje pisanje i moje crtanje i moje ponašanje u 

suštini je jedno isto, samo u raznim vidovima". Ako prihvatimo, za trenutak, ovo kao taĉno, 

da je crtanje i pisanje i slikanje zapravo jedno, onda analogijom zakljuĉujemo: rijeĉ se 

dopunjava linijom, linija se dopunjava rijeĉju i rijeĉ i linija dopunjavaju se slikom, a slika se 

opet i tvori i dopunjava i rijeĉju i linijama. Tako se dogaĊa da crteţ, slika i rijeĉ govori o 

istom, samo u raznim vidovima, razliĉitim sredstvima, slikaju istu atmosferu, a izraz je 

razliĉit i jedinstven. Prednost ipak, u ovom sluĉaju treba dati crteţu. On je na samom 

poĉetku, a sliku ćemo ovaj put ostaviti po strani. 

U crteţu je sva autorova slast, prvotnost dojma, nerv i strast. MeĊutim, crteţ nije sasvim 

dovoljan da izrazi novoviĊeno i da zaokruţi cjelovit doţivljaj. Njegov crteţ doima se kao 

shema, kao skica, mreţa za ono što će pisac reći u tekstu. Na marginama crteţa ostavlja 
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zapise,
432

koji su nastali u trenutku kada i crteţ, pa su i oni autentiĉni, originalni i izraz 

trenutka nadahnuća sa mjesta dogaĊaja. Crteţ ide u rasponu od krokija ili ovlaš nacrtane 

linije koja ilustrira lik, profilira tipove ili dijelove atmosfere (Nekrolog... str. 121, 115), 

(Pisma... str. 123, 85) pa preko sloţenijih crteţa što vjerno prikazuju dio atmosfere sa ulice, 

pazara, fotografskih izloga, cirkusa, javnih kuća (Nekrolog... str. 41, 25, 19, 20, 70), 

(Pisma... str. 17, 47), pa od pravih crtaĉkih kompozicija koje dovode u korelaciju ulicu, 

likove, asocijativne slike i tvore atmosferu (Pisma... str. 38, Nekrolog... str. 51, 87, 91, 

Hodoljublja, str. 94). 

Najbolji crteţi, kompozicijski završeni, dosljedni i taĉni nalaze se u zbirci putopisa 

Nekrolog jednoj ĉaršiji. Izdvajaju se crteţi Rasprodaja ljubavi (str. 70) na kome se razlikuju 

dva plana. U prvom: pred nama u nepristojnoj pozi na malom šiltetu sjedi dama u 

poodmaklim godinama, ne baš mršava, nafrakana, nakinĊurena, oskudno odjevena, sa 

cigaršpicom i cigaretom u ustima. U drugom planu, dalje, sliĉne dvije dame u razgovoru i 

polukruţne stepenice na kat. Ispod površine ovog, naoko, jednostavnog crteţa, krije se sloj 

moralne posrnulosti, totalne ravnodušnosti na spoljni svijet, dame su i onako skoro gole, 

seksualno nezanimljive, meso, samo meso, teško, divlje bez ljepote, mimo ljudske mjere. 

Nekad su bile lijepe, a sad se dosaĊuju, besposlene, reklo bi se. Svijet razvrata "prljav, 

taman, zloguk, muĉan, sav u nagovještajima, s one strane dobra, ali istovremeno napregnut 

od unutarnjeg smisla, od dešavanja, od putenih senzacija, pun prljavog, košmarnog poziva" 

(Trifković, 1959: 422-429), ali i drugaĉiji i izazovniji svijet. Putopisac opominje i 

upozorava na izopaĉenost ove civilizacije, apelujući na njenu svijest i upozoravajući na 

moguće stranputice koje nam prijete. I konaĉno, rijeĉ uz crteţ Rasprodaja asocira: na 

rasprodaju se ide pravo, bez prepreka, dobija se roba ispod cijene, ali se plaća iako se dobija 

hrĊava roba. Ova rijeĉ oduzima atmosferi na crteţu i posljednje dostojanstvo ĉovjeka i 

dostojno osjećanje i svodi crteţ na trgovinu ljudskim ponosom i integritetom na Istoku. 

Groteskno djeluje crteţ ove poslovne "butige" sa umornim, debelim i tromim akterima, 

lišenim svakog ljudskog dostojanstva i strasti. Oni ĉekaju neku svoju sudbinu, koju zacijelo 

imaju kao i svi ljudi. Tekst koji dotiĉe razvrat i rasprodaju i koji stoji u korelaciji sa crteţom 

                                                      

14 Zapisi se doimaju kao kaligrafski ukrasi pisani arapskim pismom zatim ćirilicom i latinicom. 
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telegrafski obavještava. "Mornari plaćaju. Na rasprodaji ljubavi kupuju djevojke i odlaze. 

Talasi na modernim krpama odneće pustolove, galiju i luku u daleke tamne dubine Egeja, a 

najplavlje plavo srce najstarijih voda i pevati im do kraja ove noći serenade". (Dţumhur, 

1958: 72) Crteţ je u ovom sluĉaju informativniji, obavjesniji, ali i stilotvorno slojevitiji od 

tekstovne paradigme koja je i realna, ali i poetski meditativna. 

U tekstu Zapisi pod gorom (str. 104) nalazimo pet crteţa, a osim petog koji je kroki, svi 

ostali predstavljaju vrlo slikovito atmosferu koju slika putopisac. On to postiţe gustim 

spletom tankih i kratkih linija, ali taĉnih, dosljednih i upornih u prikazivanju najsitnijih 

detalja. Prva slika komponirana je kao kolaţ od mnoštvo detalja i niz razliĉitih crteţa, a 

predstavlja razglednicu od ĉetiri grada (opći pogled), a onda izoštreni likovi: šeik, sveštenik, 

ĉasna sestra, kaluĊer, kamila, beduin, bogalj, palma, zalaz sunca, ĉuvar reda, jerusalemski 

zid i slika, paradoks, beduin na motoru. Potpuno i savršeno šarenilo svijeta i ljudi vjerno 

odraţava dţumhurovsku atmosferu. U prvom planu je bogalj, prosjak bez oka, i umjesto 

noge ima zamotan patrljak, ostatak noge; on slici daje peĉat, djeluje straviĉno i opominje na 

ljudsku bijedu i suprotstavlja se uredno sloţenim graĊevinama i vertikalama raznih boţijih 

kuća. 

Crteţ na stoĉetrdesetoj strani pokazuje svu istoĉnu paradoksalnost, crkve sa raznim 

kupolama, dţamije, sinagoge poredane na jednom mjestu u interaktivnom odnosu i napokon 

Dţumhurov omiljeni motiv: ljudi. Jedan lik odjeven evropski (sako i pantalone te kravata 

salikom gole ţene), a na glavi beduinska ĉalma i šal. Paradoks je kompletan i vješto 

komponiran na jednom crteţu. Linija je tanka, djeĉija naivna i karikaturalna. Tekst samo 

informativno prati svu ovu atmosferu koja doĉarava crteţ. "Visoko na bregu propinjao se 

grad. Grci su u ovom gradu podigli mnogo crkava. Rim je zidao katedrale i kupole, Jermeni 

imaju svoje manastire, Muslimani su na bregu podigli jednu ĉuvenu dţamiju". (Dţumhur, 

1958: 104) 

 

"Vrtom je prošao jedan stari kaluĊer. Ovako okrenut leĊima i podboĉen liĉio 

je na neko ogromno slovo koje je ispalo iz Biblije". 

(Dţumhur, 1958: 109) 
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Ovaj primjer ilustrira kako pisac rijeĉima doĉarava vrlo upeĉatljive i istinite slike, priĉa 

slikama, reda ih kao u ilustrovanom stripu, ali u jednom momentu sijevne dobra 

komparacija sa "slovom iz Biblije", što je neizvodivo u crteţu i zapravo tu poĉinje 

literarizacija putopisa, mada je crteţ subjektivniji a time i umjetniĉkiji. Ovdje je crteţ u 

apsolutnoj prednosti nad tekstom koji je ĉesto samo informativan, dok crteţ predstavlja 

prvotni subjektivni doţivljaj. Ta dominacija crteţa nad tekstom, smanjuje se u Pismima iz 

Azije, stoji u srazmjeri i dominacija prelazi na stranu teksta, a sjajni crtaĉ iz Nekrologa ovdje 

se zadovoljava, uglavnom krokijem i ovlašnim skicama. Istina ima i ovdje temeljitih i 

raskošnih crteţa (Gazni noću, str. 42, 39, 33) koji su takoĊer, objavljeni u Nekrologu, ali 

ipak većina je ovlašnih skica izvedenih širokim i brzopoteznim pokretima. Ovdje nema 

onog sitnog veza iz Nekrologa koji je rekao "gotovo sve kompozicijski sadrţajno, ali koji je 

i uspostavljao odnose meĊu elementima, kakav je naprimjer crteţ Istanbula, sa svim 

kupolama i svim minaretima (str. 41) i zalazom sunca na Bosforu. Ono što je vaţno reći za 

ove crteţe jeste njihova modernost stoga što oni pokazuju, prije svega, doţivljaj a ne sliku 

predmetne stvarnosti. Tome je doprinijela linija karikature u onom dijelu kada odstupa od 

oĉekivanog.  

Unatoĉ ĉinjenici da je crteţ nekad opterećen viškom linija, detaljima, on ipak konkretizuje 

putopišĉevo osjećanje, ĉesto ga prizemljuje i zauzdava. Moţda bi se Dţumhurov lirizam i 

osjećanje patetike i "oteli" da tu nije crteţa. Već sam napomenuo da je u Pismima iz Azije 

likovni element putopisa gubi primat, još ga djelimiĉno drţe ponovljeni crteţi i iz 

Nekrologa, ali zato pjesniĉka slika ili slika rijeĉju dobija svoju punu snagu. Teţište izraza 

prelazi na rijeĉ kojom Dţumhur dobro slika i pokazuje kako rijeĉju gradi sliku, te da mu i 

taj postupak nije nepoznat. MeĊutim, dogodi se da nas sretne poplava rjeĉitosti koja je sama 

sebi svrha i ne otkriva mnogo, ali spas se nalazi u rijeĉi-slici. 

 

"Tu se na svakom koraku moţe sudariti sa ĉovjekom, koji je upravo 

pobegao iz Starog zaveta da u ĉaršiji za trenutak nešto vidi, ili kupi. Ti 

biblijski mrki starci dugih belih brada uvijenih u kaftane i umotanih u 

turbane, ţiva su slika i prilika nekog Mojsija, Avrama ili Josifa". 



Mogućnosti ĉitanja teksta 

 

224 

 

(Dţumhur, 1973: 69) 

 

"Na dnu dvorišta Ejubove dţamije, i u zelenilu šadrvana i ĉesama ima 

stotinjak kvadratnih metara stare turske keramike, lepše od one u jedrenskoj 

Selimiji i sveţije od one u Plavoj dţamiji. Na ovim ploĉama sve se veţe i 

prepliće u zelenim ĉvorovima i opet nadovezuje u veĉnom ponavljanju teme 

koja je bez poĉetka i kraja kao u staroj istoĉnjaĉkoj bajci. Ovo je ispevao 

pesnik koji nije znao za granice dozvoljenog i nedozvoljenog i beţeći jedino 

od ĉovjekovog lika iskreno i tiho pevao je po ovom zidu, svoju malu zelenu 

strofu. Nju moţemo zapamtiti svako ko voli da ĉita ĉudna slova kojim je 

napisana, ali niko je ne moţe ponavljati i recitovati. Plemenitom površinom 

sa svih strana tankim plavim venama istoĉnjaĉkog ornamenta, teĉe neţni 

krvotok Arabeske". 

(Dţumhur, 1958: 42) 

 

Ovakva meditativna poetska refleksija, morala se izraziti duhom i rijeĉju slikara, nikako 

crteţom. Ovo je plovidba na krilima likovnog lirizma, uznemirenost i zadivljenost pred 

ljepotom. Stil i naĉin slikanja mijenja se u momentu kad pisac pasaţira i kad ţeli brzo preći 

preko stvari. Tu nema emfaze, nema patosa, niti lirske uznesenosti, ali postoji slikovitost 

koju postiţe rijeĉima. "Na firmi je bila naslikana slika, na slici je bio jedan starac. Starac je 

sedeo na ćilimu. Ćilim je leteo iznad oblaka. Ispod oblaka bilo je sijaset kubeta i minareta". 

(Dţumhur, 1973: 114) Najĉešći motivi Dţumhurovih crteţa su arhitektonska ostvarenja, 

sakralni objekti, ulice, djela ljudskih ruku, ljudi u raznim pozama. Ipak, kao i u tekstu, 

najviše prostora dao je ĉovjeku, obiĉnom, malom, nepoznatom, ali i slavnim i velikim 

ljudima s kojima se druţio ili koje je poštivao.  

Likovima obiluju knjige Pisma iz Azije i Putovanje belom laĊom, ali ni druge ne zaostaju. 

Galerija likova koja maršira ispred nas, na neki naĉin je odslikana i u tekstu, a prosjaci, 

sveštenici, kraljevi, oficiri, trgovci, putnici, dangube i vrdalame, pjesnici, slikari, samo su 

konkretizovane slike što nas za ĉas prenesu u prostore Bliskog i Srednjeg Istoka, Španije, pa 
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se osjećamo kao da šetamo ulicom, dotad neviĊenom i posmatramo anfase i profile novih 

ljudi. Kompozitnu cjelinu crteţa ĉine i legende, zapisi, duhovne opaske, izabrani stihovi 

velikih svjetskih pjesnika koji u interakciji osmišljavaju crteţ na nov naĉin. Tako je, recimo, 

likovno viĊenje Sezana, Robespjera, Studenti i Ċaci Mompeljea, Trgovac hašišom u 

Afganistanu, ţene i ljudi u sokaku Lalezar, u Teheranu. Likovi su blago karikirani. Naroĉito 

su karakteristiĉni nosevi i profili. Oni izraţavaju karakter, unutrašnju strukturu, poboţnost i 

smjernost, agresivnost ili tajnovitost, ali i slikarev odnos prema tim likovima. Likovi su 

crtani sa vrlo malo linija. Dominira linija lica, a ostale ĉesto nisu ni naznaĉene. Reljefnost 

lica koje izraţava ţivotnu patnju naroĉito je istaknuto (Bogalj, Nekrolog... str. 105), blaga 

omamljenost i tupost pogleda pušaĉa nargila, dosada i nezadovoljstvo na licu gospoĊe na 

crteţu Rasprodaja ljubavi, strah na licima osuĊenika (Nekrolog... str. 95, 98), znatiţelja 

gospoĊe koja se okreće za drugom (Nekrolog... str. 19), zabrinutost i nadmenost na 

ozbiljnom oĉevom licu na istoj slici, itd. Karakter i unutrašnje raspoloţenje lika koga 

vidimo kroz spoljašnju manifestaciju emocije je vrhunac u Dţumhurovom crteţu, a 

istovremeno to postiţe tankom, nesigurnom ali taĉnom linijom vrsnog karikaturiste. Jasno 

se prepoznaje strogost "zvaniĉnih portreta", poboţnost i prednost derviša kao i ĉednost 

djevojke što znatiţeljno gledaju parfimeriju, nasuprot strogog i vaţnog lica uniformiranog 

straţara te parfimerije.  

Posebnu galeriju likova i crteţa ĉine crteţi sabrani u knjizi Putovanje bijelom laĊom. Na 

njima su predstavljeni likovi poznatih pjesnika i slikara koji su presudno utjecali na 

Dţumhura. MeĊu ostalim istiĉe se vanredno uspio crteţ-kroki Ive Andrića sa 

karakteristiĉnom obrvom i nosom, potom crteţ Miroslava Krleţe u prepoznatljivoj pozi 

pozdrava sa šeširom, Pjera Kriţanića sa velikim šeširom i dugim šalom, Lazara Drljaĉe sa 

šalom i prepoznatljivom kapom i Skendera Kulenovića u dvije karakteristiĉne poze. 

Spomenuti ljudi imali su vaţnu ulogu u duhovnom ţivotu Zuke Dţumhura, pa im se 

umjetnik oduţio na ovaj naĉin, dţumhurovski, prvo odmjerenim i suvislim tekstom o svom 

odnosu o tim ljudima, a potom crteţom, koji ovdje najţivlje korespondira sa rijeĉima u 

tekstu. "Ljepota, stasitost i pamet" S. Kulenovića zaista se vidi na crteţu, mudrost i 

asketizam na tajanstvenom licu Ive Andrića, robinzonstvo i avanturizam u liku Lazara 

Drljaĉe, cinizam i duhovna gospodstvenost Miroslava Krleţe i, konaĉno, epikurejstvo i 
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ţivotna radost u licu Gustava Krkleca. Ipak, najviše linija ima na licu Pjera Kriţanića. To 

reljefno i dobroćudno lice govori o krhkosti tijela (linija lica), snazi duha (oštre linije) 

burnom i emotivnom ţivotu (linije ispod oĉiju), zamišljenost (bore na ĉelu), snazi liĉnosti 

(krupan orlovski nos) dobrotnost i širokogrudnost (velika usta). Broj linija na crteţu, 

srazmjeran je stepenu poznavanja ili zanimanja za liĉnost o kojoj je rijeĉ. Dţumhur je, 

poznato je, bio vrstan karikaturist pa se utjecaj tog dara blagotvorno osjeća i u crteţu, u 

velikoj mjeri, naroĉito kod crtanja likova. Linija, lahka i naivna, pravi blagi otklon koji 

ilustrira karakter osobe i odnos umjetnika prema liku. Za to je primjeren crteţ “Prodavaĉ 

hašiša" i likovi "Ţene i ljudi na sokaku u gradu Teheranu". Korijeni Dţumhurovog crtaĉkog 

dara su prepoznatljivi i odreĊeni djetinjstvom i zaviĉajnim porijeklom. Kaligrafija i 

arabeska na starim muslimanskim knjigama, šare na ćilimu i musanderama, floralni i 

ţivotinjski elementi na rezbarenim seharama konjiĉkih majstora, kubeta na dţamijama i 

lukovi na neretvanskim ćuprijama bili su ĉvrsti i istiniti likovni korijeni i duhovne vertikale 

koje su mogle utjecati na putopisca. Na temelju ovakve zavidne crtaĉke i likovne baštine 

mogao se razviti prirodan i uroĊeni talenat, koga je Dţumhur neosporno imao. 
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B i o g r a f i j a 

Dţumhur Zulfikar Zuko roĊen je 24. septembra 1920. godine u Konjicu odakle, kao dijete s 

roditeljima, dolazi u Beograd. U Beogradu se školovao. Apsolvirao je pravo na Pravnom 

fakultetu u Beogradu. Završio je Likovnu akademiju u klasi Petra Dobrovića. Rano se poĉeo 

baviti novinarstvom i spoljnopolitiĉkom karikaturom. Potjeĉe iz stare ugledne ulemanske 

obitelji. Otac mu je Abduselam Dţumhur i majka Vasvija, roĊena Rufo. Osnovnu školu i 

niţu gimnaziju završio je u Beogradu, gdje mu je otac radio kao imam, a višu gimnaziju u 

Sarajevu 1939. Prve crteţe objavio je u Narodnoj armiji 1947, a od tada saraĊuje kao 

karikaturist i ilustrator u "Jeţu", "Borbi", "Vetrenjaĉi", "Politici", "OsloboĊenju", reviji 

"Danas", "NIN"-u kao stalni suradnik i urednik. Objavio je više od 10.000 karikatura. 

Napisao je scenarije za više kratkih i tri za igrana filma. Uradio je 35 scenografija za 

kazalište, a posljednjih deset godina radio je na sarajevskoj televiziji kao pisac scenarija i 

voditelj serija emisije Hodoljublje. Zajedno sa Momom Kaporom koautor je knjige Zelena 

ĉoja Montenegra. 

Svoj umjetniĉki prosede gradio je kao slikar, putopisac i karikaturist. Smatraju ga slikarom 

savremenih stremljenja, a naroĉito je vješt crteţu. Izlagao je samostalno i na grupnim 

izloţbama. Kao umjetnik najbolje se izrazio u putopisu. Proputovavši Aziju, Afriku i 

Evropu napravio je svoje najbolje putopise koje je objelodanio u zbirkama: "Nekrolog 

jednoj ĉaršiji", Sarajevo, 1958, "Pisma iz Azije", Mostar, 1973, "Putovanje bijelom laĊom", 

Sarajevo, 1982, "Hodoljublja", Zagreb, 1982. 

Dţumhurovi putopisi su obogaćeni vješto uraĊenim i sadrţajnim crteţima tako da se uz 

putopisnu priĉu blagotvorno prepliću dva umjetnikova velika dara: slikarski i spisateljski. 

Njegovo hodoljublje temelji se na ţivom i interesantnom priĉanju, crtanju, sjajnom humoru 

i bogatom ţivotnom iskustvu svjetskog putnika. Kao karikaturist proslavio se 

spoljnopolitiĉkom karikaturom u "Politici". Uĉio je od slavnog prethodnika Pjera Kriţanića 

koga je uspješno naslijedio u Politici. Uspio je da u svom poslu ostvari svoj originalni 

dţumhurovski stil po kome ga prepoznaju i ĉitaoci i kritiĉari. Kao ĉovjek nemirna, 

renesansnog duha, vrlo širokog obrazovanja i kulture, obišao je skoro sve zemlje Evrope, 
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zatim Bliski i Srednji Istok te Sovjetski Savez, a sudeći prema njegovom djelu putovanje je 

bilo djelotvorno jer je mijenjajući subjekat-objekat poziciju, uspio stvoriti svoj vlastiti svijet 

razumijevanja, tolerancije i ljubavi u svijetu punom suprotnosti i paradoksa. 

Drugovao je sa ljudima koji su, za svoju epohu i za kulturnu historiju Jugoslavije, znaĉili 

mnogo. Za svoj rad nagraĊen je Ordenom rada sa zlatnim vijencem i Dvadesetsedmo-

julskom nagradom Bosne i Hercegovine. Pisac je scenarija za film Azra, ilustrirao velik broj 

knjiga (Zbor derviša) te pravio scenografije za mnogobrojne pozorišne predstave. Umro je 

27. novembra 1989. godine u Herceg-Novom. 
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