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I
ПОЈАМ И ОДРЕЂЕЊЕ 
АУТОРСКЕ БАЈКЕ





Данас готово да и нема размимоилажења у одређивању оно-
га што чини природу, карактер, порекло, као и структуру, моти-
ве и функције фолклорне бајке. Било да је, по неким теоријама, 
настала као израз колективно несвесног или да је, по другим, 
проистекла из митова и усмене традиције, бајка представља 
жанр који се у свим културама јавља са великим степеном пра-
вилности у тематско-мотивском и обликовном смислу. Стога о 
фолклорној бајци данас можемо говорити на основу бројних 
приступа, теорија, метода који се баве тумачењем феномена, по-
рекла, путева миграције и симболике бајке.1 Међутим, већ при 
самом одређивању појма ауторске бајке суочавамо се са разми-
моилажењима. Бајке чији су аутори познати те су, самим тим, 
обликоване са већим ступњем ауторске стилизације, називају се, 
у европској литератури, уметничке бајке (literary fairy tales, art 
fairy tales или tales наспрам folk tales; Kunstmärchen, Literatur-
-Märchen наспрам Volkmärchen), док се у јужнословенској кри-
тици најчешће користи термин ауторска бајка. Развивши се из 

1 Укратко, фолклорна бајка (нем. Märchen, рус. волшебная сказка, енг. fairy 
tale, tale, франц. conte merveilleux итд.) одређује се као вишеепизодична прича 
проистекла из митова (Грим, Мелетински итд.), распрострањена њиховом миг-
рацијом (Бенфај), заснована на архетиповима из колективно несвесног (Јунг), на 
симболичком језику сна (Фројд, а затим Фром); реч је, даље, о приповеци у којој 
доминирају натприродни догађаји, односно чудесни моменат (Тодоров), једно-
димензионална слика света (Лити), а карактеришу је устаљене границе текста, 
фабуларни низ разврстан у функције и мотиве (Веселовски, Проп), утврђена и 
класификована структура и распоред мотива и ликова (Аарне-Томпсон). 
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фолклорне приче, а на свом путу дефолклоризације, како би то 
рекао Мелетински (1996: 329), ауторска бајка временом изра-
ста у својеврсни поджанр уметничке књижевности и јавља се 
у разноврсним облицима (не обавезно прозним и, такође, не 
обавезно епским), од којих многи, сасвим сигурно, и не припа-
дају бајци схваћеној у њеном фолклорном облику. Омеђивање 
ауторске бајке стога у великој мери зависи од полазишта у ту-
мачењу. Разумевање духа бајке у великој је мери проистицало из 
духа епохе. Из разлике теорије фолклорне бајке и поетикa новије 
књижевности произлазе битна одступања у одређењу појма ау-
торске бајке. Укратко, фолклориста ће ауторску бајку тумачити 
у односу на то колико се текст придржава фолклорног модела 
или раслојава у односу на њега, док ће истраживање усмерено 
превасходно на новију уметничку књижевност подразумевати 
праћење разгранатости сижејних облика ауторске бајке. „Фан-
тастика је једина међу свим врстама уметничке прозе осуђена 
да буде вечито упоређивана са изворним обрасцима имагинати-
вног стваралаштва и премеравана њиховим мерилима“, наводи 
З. Мишић (1996: 286). То конкретно значи да фолклориста може 
да тврди да „Ружно паче“ није бајка већ алегоријска прича, или, 
једноставно, уметничка приповетка, док ће проучавалац умет-
ничке ауторске бајке сматрати да „Ружно паче“ јесте и алего-
ријска прича, али и један од облика ауторске бајке. 

Омеђивање ауторске бајке додатно се усложњава тиме што се 
писци бајке служе и оним од њене природе најудаљенијим еле-
ментима нефолклорне књижевности, те је у бајци данас могуће 
препознати особености бројних других жанрова (чему ће, између 
осталог, бити посвећено и ово истраживање), у зависности од 
поетичких особености епохе / стилске формације у којој настаје; 
с друге стране, елементи бајке могу се препознати у новели, са-
временим романима, књижевности апсурда, сатири, параболи, 
различитим облицима фантастике, укључујући и научну фантас-
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тику. У студији о немачкој ауторској бајци Пол Волфганг Вирл 
(Wührl 2003: 2–5) пита се шта је ауторска бајка и како је можемо 
дефинисати у времену када постоји толико различитих облика у 
којима се јавља: бајка новела, бајка легенда, роман бајка, драм-
ска бајка, капричо, бајка у стиху, бајка парабола, бајка сатира, 
бајка пародија, антибајка. Вирл децидно раздваја ауторску бај-
ку од фолклорне, истичући да се она не може називати једно-
ставним књижевним обликом (онако како га види Јолес 1978), 
будући да поседује сложенију композицију и технику припове-
дања, као и печат индивидуалне ауторске стилизације. За разли-
ку од наивног морала усмене бајке, ауторску бајку карактеришу 
сложенија слика света, социјално-психолошка мотивација и 
антрополошка слика друштвених односа, те је стога и Вирл, у 
немогућности изналажења прецизнијег заједничког именитеља, 
именује на исти начин као и Тодоров, као чудесну причу (das 
wunderbaren). Такође, књижевност која се заснива на немогућем, 
натприродном, чудном, невероватном, једном речју која излази 
из граница реалистичке мотивације веома је заступљена (да не 
кажемо преовлађујућа) у литерарном стваралаштву последњих 
деценија. Удео бајковног жанра у заснивању овог вида савреме-
не књижевности свакако је незаменљив, али клатно између раз-
них видова фантастике непрекидно се помера.2 Брајан Етебери, 
на пример, разликује фантастику као формулу, комерцијалну 

2 „Баш је научна фантастика данас онај жанр који најдоследније следи преми-
се бајке и предања – премисе о постојању нуминозног и необјашњивог света – и 
тиме практично (...) усред храма науке заснива чисту метафизику“ (Бојић 1986: 
286). Бојић истиче сродност научне фантастике са бајком. Оба жанра одликују: 
временска неодређеност (време бајке подразумева прошлост а СФ романа буду-
ћност); просторна неодређеност (привидна локација у будућности подједнако је 
неодређена као и у формули бајке); недостатак описа; савршена прецизност и 
синхронизација радње; интервенција трансцендентног чиниоца (СФ бића с дру-
гих планета, људи будућности и сл.) и сличност концепције ликова (у СФ роману 
препознајемо функције јунака као у бајци: противник, даривалац, помоћник, ца-
рева кћи, пошиљалац, сам јунак и лажни јунак) (Исто: 281). 
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књижевност („Фантастика као формулативни приповедни об-
лик превасходно је комерцијални производ чији успех зависи од 
предвидљивости и уједначености. Услед тога је формулативни 
завршетак на фантастичкој скали релативно лак за описивање“) 
– и као приповедни модус којим се преиспитује утврђени друшт-
вени поредак („За разлику од тога, фантастички модус је сасвим 
другачији приповедни облик, који се, уз помоћ свих литерарних 
манифестација, бави способношћу имагинације да начини узлет 
нешто изнад могућег“ – Attebery 2004: 294, прев. З. О.). 

Говорећи о великој популарности тзв. епске фантастике 
(„Може се тврдити да је то главни фикционални модус позног 
двадесетог века“, 294), Етебери указује на њену блискост са 
традиционалним фантастичним жанровима, укључујући бајку: 
„Она се ослања на савремене идеје о знаковним системима и не-
одређености значења, а у исто време враћа животност и слободу 
немиметичких традиционалних облика какви су еп, бајка, роман-
са и мит“ (293–294, прев. З. О.). Штавише, нека од најзначајнијих 
дела овога типа заснивају се на структури бајке, као, на пример, 
Господар прстенова.3 Сродност бајке и епске фантастике само 
је један од примера који указује на танане везе међу делима која 
се заснивају на натприродном. Једном речју, данас није нимало 
лако, а можда ни могуће, до краја одредити прецизне границе 
онога што бисмо назвали ауторском бајком.

Пошто су облици ауторске бајке и фантастичне књижев-
ности очигледно међусобно испреплетени, за њихово разлико-

3 „Структура Господара прстенова је структура традиционалне бајке. По-
клапа се с морфологијом бајке коју описује В. Проп: кружно путовање у чу-
десно, тестирање јунака, прелажење граница, натприродни помоћници, сукоб, 
узлет, успостављање новог поретка у дому. У фикцији која се заснива на реал-
ности оваква прича могла би да делује наивно, али свесни одабир структуре 
у манифестно немогућем окружењу говори више о начину на који трагамо за 
редом него о нашим очекивањима да га пронађемо у реалном свету“ (Attebery 
2004: 307, прев. З. О.). 



13

вање обично се користи критеријум реакције лика / читаоца пред 
натприродним феноменом, чиме долазимо до разлике између 
чудног, фантастичног и чудесног, о којој говори Ц. Тодоров 
(1987). Посматрач се мора одлучити је ли то чему присуствује 
заблуда чула, производ маште или поремећене свести, те закони 
света остају такви какви су (чиме у приповедном свету влада 
моменат чудног), „или се то доиста збило, догађај је саставни 
део стварности, али тада овим светом управљају закони који 
су нама непознати“, а прихватањем натприродног као могућег 
посматрач се смешта у сферу чудесног. „Фантастично заузима 
време те неизвесности“, тврди Тодоров; „у тренутку кад иза-
беремо један или други одговор, напуштамо фантастично како 
бисмо ступили у један од два њему блиска жанра, чудно или чу-
десно“ (Тодоров 1987: 58–59). Жанр бајке везујемо превасходно 
за чудесно, иако чудесно не постоји само у бајкама. Тодоров на-
глашава како бајке разликује одређени начин писања, а не при-
падност натприродном, што објашњава на примеру Хофманове 
прозе. Иако Хофманове приче садрже фантастично и чудесно, 
као и гротескно и чудно, приповедач читаоца позива да макар и 
мало поверује у невероватне догађаје који у длаку личе на бајку.4 
Зато можемо претпоставити како је овај узмак од правила пред-
виђен за велики број варијација ауторске бајке које се знатније 
удаљавају од чудесног, а „читају“ се као бајке.

4 Обраћајући се читаоцу у „Принцези Брамбили“, приповедач истиче чу-
десни елемент: „Немој се ништа чудити, драги читаоче, што се у ствари која 
се, додуше, зове капричо, али која у длаку личи на бајку као да је и она бајка, 
јавља много чаролија и сањалачких заблуда какве негује човечји дух...“; или: 
„Нећеш се, драги читаоче, љутити ако онај који је предузео да ти пустоловну 
повест о принцези Брамбили исприча баш онако како ју је нашао наговеште-
ну у мајстор-Калоовим смелим потезима пера и још очекује да се драговољно 
предаш чудесноме елементу до последњих речи књижице, па чак да помало и 
поверујеш у то“ (Хофман 1964: 57 и 25, подв. З. О.).
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Терминолошка прецизност Тодорова олакшала је различиту 
примену и значење појмова натприродно, фантастично и чудес-
но. То истичемо због тога што, нпр., Зоран Мишић фантастично 
изједначава са сваком врстом натприродног у књижевности. Он, 
притом, доста прецизно уочава различите видове књижевности 
засноване на натприродном – чудесно, ониричко, алегоријско, 
поетско, езотерично, митско: „Фантастика се на тај начин изјед-
начује са херметичном, поетском, алегоричном, па и са сваком 
другом врстом литературе која не репродукује верно спољашњи 
изглед света“ (Мишић 1996 [1965]: 271). Данас овакво одређење 
можемо видети као најближе појму савремене ауторске бајке у 
њеним разноврсним видовима. Међутим, такође је очигледно да 
Мишић појам чудесног и фантастичног разумева потпуно супро-
тно у односу на Тодорова – чудесно је „све што необичношћу 
свога облика изазива чуђење“, а права фантастика „она која себе 
представља као сушту стварност, која у потпуности преузима 
улогу реалности. Све што је у таквој врсти литературе натпри-
родно мора се показати као да заиста постоји, иначе фантастике 
нема“ (Мишић 1996: 271–272). Из овога разлога ми ћемо у ис-
траживању примењивати одређење Ц. Тодорова.

Ауторска бајка се, једном речју, разумева у ужем и ширем 
смислу. У ужем смислу подразумевамо обраду и преиначавање 
мотива усмене бајке у складу с ауторском поетиком, који значај-
није не одступају од фолклорног модела.5 Овакво схватање нај-

5 „Уметничка бајка личи на усмену по коришћењу схема и мотива. Неке 
приче су просто оживљене из старијих усмених прича. Ипак, ако аутор корис-
ти добро познату причу као језгро за своју варијанту, он се свесно придржава 
фолклорних схема како би их проширио, пародирао, изменио смисао или ори-
гиналну причу. Неке приче делују као да су оригиналне фолклорне бајке јер за-
државају симболику и структуру познатих усмених бајки, али карактеризација 
и смисао приче припадају ауторској замисли…“ / „Literary fairy tale resembles 
folk literature in its use of patterns and motifs. Some tales are simple recreations of 
older oral tales. However, if the author uses a well-known tale for the core of his 
retteling, the author is purposely recreating a folkloric pattern in order to extend, 
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више се односи на ауторе који обрађују интернационалне моти-
ве, дограђују их приповедним коментарима и обликују у складу 
са поетичким начелима сопствене књижевне епохе. Међутим, 
ни овакво схватање ауторске бајке није у потпуности стабилно. 
Наиме, линија између усмене и уметничке бајке није увек јасно 
разграничена, а често је и двосмерна: мотиви Апулејевих прича 
проналазе се у усменим бајкама, а није једноставно утврдити ни 
јесу ли прве верзије прича о „Мачку у чизмама“, „Лепотици и 
звери“ или „Успаваној лепотици“ превасходно ауторске замисли 
(Страпароле, односно Базилеа) или потичу из усмених извора; 
констатација Мелетинског о наизменичној фолклоризацији и де-
фолклоризацији новеле кроз историју књижевности сведочи уп-
раво о овој околности: „Током читавог периода старог и средњег 
века одвијало се тесно и бескрајно узајамно деловање усмене и 
писане традиције“ (Мелетински 1996: 329). Епоха француског 
класицизма пружа добар пример за осциловање бајковних сижеа 
између усменог и ауторског облика: наиме, бајке које се пишу у 
овој епохи брзо се популаризују и шире усменим путем, а онда 
се изнова обликују у новим уметничким прерадама, и тако редом 
(на пример, Пероове бајке настају као обраде сижејних матрица 
из претходних епоха, које су његови савременици вишеструко 
прерађивали). Раслојавање ауторске бајке видљиво је већ у пр-
вим прерадама пошто сваки бајкописац мења постојећи сиже, 
макар и незнатно, у складу са захтевима публике и сопственим 
виђењем бајке, што се дâ уочити поређењем верзија које имају 
мање или више упадљиве сижејне разлике. Њихова „креативна 
редакција усмене прозе“ (Љуштановић 2007: 78) може се схва-
тити као припремна етапа за настанак слободнијег уметничког 

spoof, refocus, or change the original tale. Some tales appear to be original folk tales 
becouse they hold the symbolism and structure of well-known folk tales, but the 
characterizations, plots, and underlying messages are those of the tales` authors…“ 
(May 1995: 201, прев. З. О.).
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облика ауторске бајке. Под ужим схватањем ауторске бајке, да-
кле, подразумевају се облици приче морфолошки блиски фол-
клорном моделу (који својим алузијама, алегоријским намерама 
или приповедачким коментарима могу бити удаљени од логике 
фолклорне бајке). Из ове перспективе свако веће одступање од 
модела фолклорне бајке (присуство елемената других жанрова, 
савремени хронотоп, романескна или драматуршка форма) спа-
да у фантастику. 

Шире схватање ауторске бајке (Дајмрих 1978; Ewers 2001; 
Wührl 2003) прати дијахронијско раслојавање сижејних, од-
носно тематских елемената бајке. Однос ауторске бајке и сав-
ремене књижевности посматра се двосмерно: проучаваоци пра-
те начине измене бајке (Хорст Дајмрих проучава инвертовање 
бајковних мотива – Дајмрих 1978), а, с друге стране, проучава се 
транспозиција мотива или структуре бајке у књижевним тексто-
вима који су на први поглед знатно удаљени од бајке (Андрићеве 
приповетке, Домановићеве сатире – Дрндарски 1978; 2001).6 Са 
овог становишта жанр ауторске бајке разумева се као модус чу-
десне приче, шири и сложенији од ауторске стилизације фол-
клорних мотива. 

Одређење појма ауторске бајке неодвојиво је од њеног 
развоја и осамостаљивања у односу на фолклорну бајку. Сто-
га је неопходно начинити краћи књижевноисторијски преглед 
и уочити основне тачке размицања жанровског обрасца. На-
глашавамо како, временом, чудесне приче (или ауторске бајке) 
заузимају и облике удаљене од фолклорне бајке у тој мери да јој 
суштински и не припадају. Међутим, чињеница да је ауторска 
бајка доспела и у тачку у којој негира сопствено устројство (тзв. 
антибајка, апсурдна или злокобна бајка) сведочи о развојном 

6 У бајци се често задржавају неки од њених препознатљивих елемената – 
борба добра и зла, релативна уопштеност хронотопа, потрага за срећом / жеље-
ним предметом, функције јунака и сл.
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путу и самооспоравању карактеристичном за савремену 
књижевност уопште (антидрама, деструкција епске форме у 
асоцијативној прози). То, међутим, не значи да роман или дра-
ма престају да постоје с појавом антидраме и лирског романа / 
романа тока свести, или да ови радикални облици не припадају 
историји драме или романескне прозе. Појава антибајке сведочи 
да жанр подлеже менама уметничке књижевности те да га треба 
и посматрати у контексту савремене књижевности.

Формирање жанра ауторске бајке

Иако Макс Лити „откриће“ усмене бајке везује за Шарла 
Пероа („Откада је Шарл Перо увео народну бајку у литерату-
ру, она представља сталан подстицај за многобројне писце, чи-
таоце и истраживаче“ – Лити 1994: 7), и поред неоспорних за-
слуга Пероа за популаризацију бајки у европској књижевности, 
други проучаваоци склони су да ту улогу припишу Страпароли 
(Giovanni Francesco Straparola,7 1480–1557) и његовом зборни-
ку из 16. века Пријатне ноћи,8 или Базилеу (Giambattista Basile, 
1575–1632), у 17. веку (зборник од 50 Прича о причама или за-
бава за децу, назван у свом четвртом издању Пентамерон9). 

7 Страпаролино пуно име јавља се у више варијанти: на насловној страни 
његове књиге пише Gio. Francesco Straparola, а налазимо и облике Gianfrances-
co Straparola и Giovanni Francesco Straparola.

8 Збирка Пријатне ноћи (Le Piacevoli Notti) има оквирну причу блиску Бо-
качовом Декамерону. У овом делу, објављеном између 1550. и 1553, пензио-
нисани бискуп забавља пријатеље приповедањем 75 прича. У бајкама из ове 
збирке препознатљиви су, између осталог, мотив прогоњене девојке, немуштог 
језика, чаробњаковог ученика, сестре змијице, јунака који је тражио смрт итд. 
Страпароли се, такође, приписује прва писана верзија бајке „Мачак у чизмама“ 
(XI, 1) – видети у: Мелетински 1996: 161–165, Wührl 2003: 26–30.

9 Прича о причама или забава за најмлађе (Lo cunto de li cunti overo lo 
trattenemiento de peccerille) преименована у Пентамерон – Il Pentamerone 
(1634–36), може се означити као камен темељац модерне ауторске бајке. Ова 
збирка садржи најраније европске литерарне верзије многих познатих бајки, 
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Иако се, по Мелетинском, мали број новела из Пријатних ноћи 
може сврстати у праве бајке (он набраја свега четрнаест прича 
са препознатљивим фолклорним стереотипима са Аарне-Томп-
сонове скале), за велики део осталих новела карактеристична је 
„склоност бајковној фантастици“, односно уношење фолклор-
но-бајковних елемената у сижее новелистичких народних прича 
(1996: 163–165), па у том смислу Страпарола заиста и јесте Ба-
зилеов и Пероов претеча. 

У средњем веку и ренесанси Европом као бајке круже прево-
ди и прераде античких и оријенталних прича (преводи Апулеје-
вог Златног магарца, преводи одломака Хиљаду и једне ноћи10). 
Иако се Страпарола и Базиле, сваки на свој начин, проглашавају 
заснивачима бајке у европској књижевности, ове тврдње треба 
прихватити као релативне јер се у њиховим причама препознају 
прераде и трагови сижеа из античких, средњовековних, оријен-
талних извора.11 После почетака, тј. уметничког обликовања бај-
ке у барокној италијанској књижевности, за развој бајке пресуд-

укључујући „Успавану лепотицу“ и „Златокосу“. Пентамерон садржи четрде-
сет девет прича и оквирну, педесету, у којој чаробна лутка подстиче краљицу да 
окупи десет најбољих приповедача који ће пет дана причати приче. Базилеова 
књига је први зборник комплетно састављен од бајки. Пентамерон није одмах 
нашао ширу публику јер је написан на напуљском наречју, а преводи се од 18. 
века – видети у: Wührl 2003: 26–30; Hastings, „Giambattista Basile“, http://www.
northern.edu/hastingw/basile.htm

10 Жан Галан (Jean Antoine Galland) у току 1704–1712. преводи делове из 
Хиљаду и једне ноћи, који изазивају велико интересовање. Одмах затим и Де-
лакроа, Лесаж и Кајло (F. Petis de la Croix, Alain-René Lesage и Claude-Phillippe 
de Caylus) имитирају стил оријенталних прича и објављују збирке налик на 
Хиљаду и једну ноћ, у 17. веку (Wührl 2003: 31–35).

11 Страпарола је узимао сижее од ранијих новелиста (Бокача, Макијавелија 
и др.), из средњовековних легенди, прерада Панчатантре и других источњач-
ких збирки, али је, исто тако, велики број новела узет непосредно из фолклор-
них извора (Мелетински 1996: 161). O изворима Страпаролиних прича видети, 
такође, у: Gillian Adams, „A Father of the Literary Fairy Tale: Giovanfrancesco 
Straparola“, Children’s Literature, Volume 32, 2004, pp. 209–215.
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на је француска класицистичка књижевност 17. века. Доба када 
Перо пише и објављује бајке јесте епоха у којој бајка из више 
разлога важи за најпопуларнији књижевни жанр: бајке се читају 
и приповедају у интелектуалним и дворским круговима; пишу 
се, прерађују и објављују као симболичке приче погодне за фи-
лозофске и етичке дискусије међу образованим људима, али и 
приче у које се, у увијеној форми, умећу дворске интриге, тра-
чеви и љубавне поруке.12 Бајке су сматране за штиво погодно 
за васпитавање племића те су им често додаване поуке у стиху. 
Госпођа де Олноа (Mme d’Aulnoy) сматра се првом ауторком бај-
ке у француској књижевности (1690. објавила је бајку дужине 
романа), а њене бајке често служе као предлошци за друге ауто-
ре; треба поменути и Госпођицу Еритје (Mlle l’Heritier), Пероову 
нећаку, која 1695. издаје збирку бајки; Госпођицу Бернар (Mlle 
Bernard) која 1696. издаје роман који садржи две интерполиране 
бајке, од којих је једна „Рике с чуперком“ (позната из Пероове 
збирке).13 И сам Перо је бајке у више наврата штампао, у часо-

12 „There was something of a fashion for fairies among late 16th and early 17th-
cent“ (Carpenter, Prichard 1999: 177). „France had its stock of fairy and other folk-
tales in oral circulation and these had sometimes been retold for the sofi sticated au-
dience. Yet at the same time, fairy tales, along with classical mithology, were also 
being used to provide themes for court entertainments, and as verbal embellisments 
for fl attery and intrigue.“ О томе сведочи запис Госпође де Севиње из 1677, 
тринаест година пре прве штампане бајке у Француској. Госпођа де Севиње 
описује забаву версајских дама која се састојала у приповедању бајке дугом 
читав сат. Салонска интелектуална забава тражила је форму бајке која би била 
приповедана и о којој би се дискутовало у интелектуалним круговима (Carpen-
ter, Prichard 1999: 178).

13 Треба поменути и Помпеа Сарнелија (Pompeo Sarnelli, 1649–1727) и 
његово дело „Posilecheata“ 1684; Габријел Сузан де Вилнев (Gabrielle-Suzanne 
de Villeneueve, 1696–1755), као и Жан-Мари Лепренс де Бомон (Jeanne-Marie 
Leprince de Beaumont, 1711–1780), познату по свом просветитељском Mагазину 
за децу (1756–1757) и обради бајке „Лепотица и звер“.
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пису La Mercure gallant, пре него што је објавио збирку,14 и тада 
се служећи постојећим сижеима. Тако збирка Приче моје мајке 
гуске (Contes de ma mere l’Oye), објављена на самом крају 17. 
века (1697), заправо наставља богату традицију записивања и 
обраде бајки у европској књижевности. Успех који Пероове бајке 
постижу у европској јавности подстиче њихову даљу прераду: у 
немачком рококоу (Виландова Geschichte des Prinzen Biribinker, 
Музеусове Volksmärchen der Deutschen) и предромантизму (про-
тотип романтичарске ауторске бајке су, између осталог, Гетеове 
бајке у стиху Knabenmärchen; Das Märchen), све до романтизма, 
у којем „стопостотни романтичари (…), као по правилу, укрштају 
новелу с бајком“ и „притом тако радикално мењају традиционал-
не мотиве“ (Мелетински 1996: 341), те жанр бајке доживљава ве-
лику популарност (Тикове, Новалисове, Арнимове, Хофманове, 
Брентанове бајке). 

Од фолклорног модела ка уметничкој причи (алегорији, 
параболи, сатири). Када говоримо о формирању ауторске бајке, 
треба издвојити епоху романтизма, која је на известан начин пре-
судна за њен развој, гранање и проучавање. Процес преласка ус-
мене бајке из дубине културног памћења на „светлост“ академске 
и књижевне јавности, у 19. веку подстакао је бројне уметничке 
прераде бајки (тзв. retellings). Арним и Брентано сакупљају не-
мачке фолклорне приче (Дечаков чаробни рог и Брентанова збир-
ка легенди и предања Рајнске бајке), браћа Грим издају Kinder 
und Hausmärchen (Дечје и породичне приче) 1812, 1814. итд., али 
се приликом прерада бајки аутори једнако служе фолклорним 
предлошцима и постојећом традицијом, пре свега Базилеовим 
зборником. Тако, на пример, иако и сам прикупља приче из фолк-

14 Године 1691. своју басну у стиху „Гризелду“ Перо чита француској акаде-
мији, 1693. штампа стиховану верзију бајке „Три жеље“, наредне године „Ма-
гарећу кожу“, а 1695. „Лепотицу и звер“.
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лора, Брентано у Бајкама за децу обилато користи сижее страног 
порекла, нарочито оне узете од Базилеа (Исто: 235).

Књижевници романтизма значајни су, подједнако, како 
за откривање, развој и проучавање усмене бајке, тако и за ус-
ложњавање и удаљавање ауторске бајке од фолклорне матрице. 
„Из свега тога настаје ауторска бајка, која је креација песнич-
ке индивидуалности, која генерички има везу с фолклором, 
али тај однос је у основи радикалнији, слободнији, више пре-
иначитељски настројен, него оне креативне редакције усмене 
прозе какве проводе, на пример, Шарл Перо, браћа Грим или 
Вук Стефановић Караџић“ (Љуштановић 2007: 78). У делима 
пре свега немачког, али и француског романтизма чудесно се 
меша са фантастичним, примењују се гротеска („највиша тра-
гика може се изразити нарочитом врстом шале“, наводи Хофман 
– 1964: 65), алегорија, као и апсурд, параболична прича. Нат-
природно се користи као метафора стварности, а „чудесно“ и 
„чудновато“ схвата „на други начин, и то много шире, дубље 
и разноврсније. Чудновато, ’нечувено’ код романтичара чини и 
заиста натприродно, односно мистично или фантастично, и не-
уобичајено психолошко стање (настало у граничним ситуација-
ма, на рачун личне осећајности јунака или њихових подсвесних 
нагона)“ (Мелетински 1996: 220). У романтизму бајка постаје 
„канон поезије“, а бајковито симбол за поетично. Новалис каже: 
„У бајци могу да изразим на најбољи начин своја расположења 
и осећања. Све је бајка“ (Лити 1994: 7). Од многобројних ства-
ралаца из овог периода треба издвојити Е. Т. А. Хофмана, чија 
фантастика је самостална, „оригинална бајковна измишљоти-
на“, „плод индивидуалне маште“, чиме, по Мелетинском, ствара 
читаву нову митологију (1996: 238–239).15 Хофман ствара ори-

15 По Хофману, чудесно проистиче из маште, људске осећајности: „Можда 
и ти, драги читаоче, мислиш као ја, да је само људски дух најдивнија бајка која 
постоји. Какав диван свет је затворен у нашим грудима! Њих не сужава никак-
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гиналне бајке, али и фантастичне приче којима размиче жанров-
ски образац и бајку знатније удаљава од фолклорне приче, чиме 
најављује настанак Андерсенове бајке.

Приближавање и мешање фантастичне приче и бајке дово-
ди, у овој епохи, до појаве хибридних жанровских творевина, 
настајања „’уметничких’ књижевних бајки“ и новеле бајке: 
„Романтичарска новела је направила корак којим се и нехотице 
приближила источњачкој новели допуштањем фантастике, два 
света, фатализма, пасивног ’бајковног’ јунака.“ Својствена јој је 
„естетика чудноватог, коју романтизам схвата веома широко – и 
као заиста натприродно, мистично, бајковито, и као необична 
психичка стања, и као карактере јунака, и као изразит локални 
колорит. Наравно, бајковност је водила у стварање хибридног 
жанра романтичарске бајке-новеле...“ (339–340). Неретко, бајка 
мења свој облик па постаје дело у стиху (Пушкинове бајке), 
драмско дело (Хауптманово Ханелино узнесење, Метерлинко-
ва Плава птица), као што уланчавањем прераста у приповест, 
арабеску (нпр. у Андерсеновој „Снежној краљици“ приметан 
је модел арабеске, који подразумева понављање и враћање на 
почетну причу; Bøggild 2005). Једна од основних разлика из-
међу традиционалне и романтичарске бајке јесте измена њеног 
завршетка. Наиме, кретање од поремећене равнотеже у животу 
јунака, које у бајци доводи до остварења циља и срећног краја, 
инвертује се у романтичарској верзији, те се „идила завршава 
крахом и смрћу јунака, што уопште није карактеристично за бај-
ке“ (Мелетински 1996: 232).16

ва сунчана путања, њихова блага тежа су од неиспитаног блага целе видљи-
ве васионе!“ (Хофман 1964: 57). (Стога је јунак „Златног лонца“, Анселмус, 
осећајан, детињаст и наиван, и самим тим карактер погодан за улазак у натпри-
родну раван догађања.)

16 На пример, Тикове приче деформишу елементе бајке. „Плавокоси Ек-
берт“ у првој епизоди подсећа на бајку (завршава се браком заљубљених), али 
већ у следећој судбина јунака је трагична (Мелетински 1996). 
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Иновирање и ширење концепта ауторске бајке у великој се 
мери приписује Хансу Кристијану Андерсену, који, као и многи 
други, креће од фолклорне матрице, али се убрзо од ње одваја, 
усложњавајући њен жанровски образац. Андерсен „отвара своје 
причање не само за чудесно него и за друге видове фантасти-
ке: чудно и праву фантастику. Он у своје приповетке у већој 
мери уноси садржаје из социјалне стварности, подвргава их 
фантастичком онеобичавању и тиме јасно изражава слику света 
која није фолклорна јер су у центру пажње идеје људске слободе 
и субјективности, те питање друштвености у изразито индиви-
дуалистичком свету“ (Љуштановић 2007: 78). Бајке Х. К. Ан-
дерсена су превасходно уметничке приповетке које тематизују 
психолошка стања јунака и примењују облике приповедања 
психолошке прозе (у виду легенде, новеле, басне, сатире, пара-
боле). У другој фази бајкописања17 он експериментише чак и са 
приповедним формама битно удаљеним од бајке (есејом, репор-
тажом и путописом).18 Аутор у њих уграђује сва осећања и про-
блеме савременог човека: страх, проблем идентитета појединца 
у средини која га не прихвата, исмејавање таштине, глупости. У 

Иако трагичан или, уопште, несрећан завршетак бајке временом прераста 
у често структурно решење ауторске бајке, многи проучаваоци, међу којима су 
Бетелхајм и Толкин, у томе виде њен недостатак: „Недостаци модерних бајки 
истичу оне елементе који су у традиционалним бајкама најтрајнији. Говорећи 
о срећном завршетку, Толкин истиче да га све потпуне бајке морају имати. То 
је ’нагли срећан обрт’... Ма колико била фантастична или ужасна пустоловина, 
она детету или човеку који је слуша може пружити (...) предах, убрзање отку-
цаја срца, охрабрење на ивици суза“ (Бетелхајм 1979: 162, према: Толкин, Дрво 
и лист). 

17 Књижевни опус Х. К. Андерсена је разноврстан (романи, путописи, ауто-
биографије, преко хиљаду песама, оперете и драме), а његова каријера писца 
траје пуних педесет година (1822–1872). Аутор објављује бајке од 1835. Само 
у првим збиркама постоји одредница бајке за децу, а у каснијим збиркама ова 
одредница изостаје. 

18 На пример: „Жаба крастача“, „Птица Феникс“, „Рајски врт“, „Трновити 
пут славе“, „Психа“, „Ледена девојка“, „Дријада“ и многе друге.
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бајку се усељавају елементи карактеристични за савремену про-
зу: естетизам, сарказам, есејистичко-филозофска размишљања 
о људској природи; главни ликови постају не само храбри поје-
динци, као у усменој бајци, већ, због алегоријске природе кази-
вања, предмети и бића природе, који симболизују људске мане / 
врлине. Aндерсен тиме суштински започиње процес алегориза-
ције бајке (у каснијим етапама један од карактеристичних обли-
ка ауторске бајке).

Такве приповетке су, по Тодорову, суштински супротне бајци 
јер не садрже чудесно: читалац који се упућује (у предговору 
или у самом тексту) да види други план значења прихвата чудо 
само као оквир за скривено значење. (На пример, Перо често 
мења предлошке бајке како би истакао моралне принципе; ње-
гове јунакиње су изразито моралне /Пепељуга се брине о злим 
полусестрама без обзира на њихово понашање/, или наивне, 
због чега их чека морална пропаст /Црвенкапа дозвољава себи 
да легне крај вука, због чега страда физички, али пре свега мо-
рално, чиме се опомињу читатељке Пероове епохе/ – а бајке, на-
лик баснама, завршава моралним поукама у стиху – Перо 1980; 
Carpenter, Prichard 1999.) Механизам алегорије видљив је у јед-
ној од најпознатијих Андерсенових „бајки“ – добар пример како 
алегоријска прича може садржати већину елемената бајке, али 
не и бити бајка у традиционалном смислу. У „Царевом новом 
оделу“ чудесни предмет (тканина за цареву одежду) не постоји, 
замењен је илузијом о чуду – вештом манипулацијом лажних 
кројача, заснованом на људској таштини и страху. Дакле, ликови 
нису уверени у постојање натприродног (као у бајци) већ при-
сиљени да се понашају као да су уверени, а илузија чудесног се 
одржава све док је неко јавно не негира. Од уверења да је обучен 
до спознаје да је го цара дели само реч, а (дословна) приповедна 
ситуација доживљава измену у свести ликова. Тек када дете име-
нује превару (указивање на други план значења), илузија нестаје 
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и указује се „гола истина“. Духовито-сатирична поента очито-
вана је у голотињи која имплицира огољење људске таштине. У 
овом примеру видимо не само механизам преноса значења којим 
се заправо имитује логика бајке и поништава њено значење, већ 
и нијансе којима се алегоријско значење раслојава на сестринске 
подврсте: параболу и сатиру. Oднос према приповедној ствар-
ности усмерен је на исмејавање друштва и људских мана, што 
ову „бајку“ чини сатиричном. Подражавајући свет бајке аутор 
инвертује њене мотиве, што указује на удаљавање од фолклор-
ног модела.

У алегоричним „бајкама“ карактеристичан је поступак сим-
болизације ликова: антропоморфизовани лик доживљава судби-
ну која је на неки начин поучна. Судбина појединца или друштва 
у овим причама ближа је животној стварности, условљена карак-
терном маном јунака или његовим неразумевањем друштвених 
околности, што утиче на суштински различит завршетак приче. 
Пропаст појединца је на неки начин очекивана и представља се 
као закономерност савремене цивилизације. Према свему наве-
деном видимо како су алегоријске приче жанровски најближе 
параболи („Књижевна врста која помоћу кратке, измишљене и 
алегоријске приче доноси углавном морално-дидактички садр-
жај. Њена унутрашња структура је упоређивање животног зби-
вања с неком истином коју аутор жели конкретно представити. 
Ова истина често захтева објашњење“ – РКТ: 522–523).19 И па-
рабола се може разлиставати на подврсте (на пример, у самим 
Андерсеновим причама разликујемо параболе са хришћанским 
подтекстом; поетолошке параболе и загонетне параболе које 
се завршавају парадоксом – Опачић 2005: 11–16). 

19 Такође и „ако збивање текста само у цјелини упућује на друго неко зби-
вање ’које се налази изван њега’, а да се не морају подударати појединости, 
такав текст зовемо параболом“, каже се у РКТ (1985: 12).
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Хришћански подтекст бајке. Андерсенове бајке каракте-
ристичне су и по процесу христијанизовања, који знатно утиче 
на структуру и симболику бајке. Иако је присуство хришћанских 
елемената (ликова, мотива) приметно и у усменој бајци, дакако 
као њен „млађи“ слој („Хришћански елементи бајке млађи су 
од бајке, а не старији од ње. /.../ Бајка потиче из древних ре-
лигија, али савремена религија не потиче из бајке. Савремена 
религија не ствара бајку, она само мења материјал бајке“,сматра 
Проп 1982: 182), аутори бајке у 19. веку, поготово Андерсен и 
Вајлд, хришћански подтекст доживљавају као битан изгради-
тељ устројства света у својим причама. Не треба наглашавати 
како се у Андерсеновим бајкама, у жељи да се побуди етичност 
и религиозност читалаца, неретко прибегава израженом сенти-
менталном тону приповедања.

Приче се заснивају на страдању праведника и њиховом уз-
несењу у небеско царство; жртви појединца у име љубави за 
ближњег; претпостављању сопствених интереса добробити дру-
гих људи; и, с друге стране, осуди, неразумевању и гневу свети-
не / масе према појединцу који се жртвује (светина хоће да убије 
краља који не жели да носи круну и одећу по цену суза и живо-
та оних који су их правили, те на крунисање излази обучен као 
пастир – „Млади краљ“; Ластавца и Срећног Принца који све 
дају и за добробит несрећних одбацују на ђубриште – „Срећни 
принц“; доброг Ханса до смрти искоришћава његов лажни прија-
тељ млинар – „Одани пријатељ“ – Вајлд 2007). Ликови бајки па-
рабола (parabelmärchen – Wührl 2003) често су анђели, односно 
христолики јунаци (деца анђели у Андерсеновим бајкама парабо-
лама; Млади Краљ из истоимене Вајлдове параболе, који добија 
христолики венац расцветалих ружа као круну и божански ореол 
у тренутку крунисања; стигмате на рукама дечака у „Себичном 
џину“). Христијанизовање ауторске бајке битно мења и њену сим-
болику: фолклорно схватање о праведној казни и награди, што 
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по заслузи стиже појединца, преобликовано је у складу са схва-
тањем овоземаљског света као места патње и страдања, и награде 
која у небеском царству чека праведнике, чисте душе. Схватање 
о одложеној награди мења судбину јунака – јунаци пате, страдају, 
умиру, и њихов овоземаљски живот окончава се наизглед без оче-
киване сатисфакције (девојчица са шибицама смрзава се на улици 
у новогодишњој ноћи, Мала Сирена умире без узвраћене љубави 
човека коме је спасла живот), али чека их блаженство у небеском 
царству – продавачица шибица постаје анђео, Мала Сирена ваз-
душна вила која ће помагати људима, душе Вајлдовог Ластавца и 
Срећног Принца прве стижу код Бога. 

Једнодимензионалност јунака усмене бајке, коју помиње 
Лити (Лити 1994), подразумева етичку поларизованост и непро-
менљиви карактер ликова. Насупрот томе, Вајлд допушта могућ-
ност да његови јунаци под притиском савести и сазревања соп-
ствених етичких критеријума могу да се покају за своје грешне, 
нечасне поступке, и измене свој карактер. Примењујући логику 
параболе о повратку блудног сина, приповедач обликује приче 
о јунацима који, кажњени због својих нечасних поступака (Зве-
здани Дечак постаје наказан јер је исмејао просјакињу – „Звезда-
ни дечак“; у Дивовој башти, у коју не пушта децу, влада вечита 
зима која симболизује његову душевну „хладноћу“ – „Себични 
див“), модификују своје понашање и поглед на свет. „Мотив ду-
ховног препорода садржи обећање да су трагедије које погађају 
човека само привремене, да његова патња није узалудна и да ће 
он, крив или невин, бити искупљен. Јавља се у причама чија је 
главна тема успешна трансформација из нижег у виши облик“ 
(Дајмрих 1978: 104). Тек када својим поступцима покажу да су 
се променили те да им је срећа ближњег важнија од сопственог 
живота (Звездани Дечак даје новчиће просјаку иако због тога 
добија батине од чаробњака), заслужују награду, и то на овом 
свету: Звездани Дечак враћа свој пређашњи физички изглед и 
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проналази родитеље-владаре, Себични Див испуњен је срећом 
док посматра децу како се играју у његовој башти. Измена сим-
болике бајке уводи структурну промену у њен завршетак: коди-
рани срећни крај усмене бајке мења се и проблематизује. Смрт 
напаћеног јунака може се стога доживети двоструко: као тра-
гични завршетак и, истовремено, испуњење вишег промисла, 
божанске правде. 

Инверзија бајке у 20. веку. Савремени аутори окретали су 
се бајци као мање или више доминантном жанру унутар соп-
ствене књижевне путање. Потреба за писањем бајке долазила 
је у оној књижевној фази у којој аутор показује већу потребу 
за симболизацијом. Симболисти (Курц, Рилке, Хауптман, Хоф-
манстал, Хесе), експресионисти (Мајринк, Кафка) и писци 
после 1945 (Кестнер, Енде, Фелс, Гејмен и др.)20 у њој прона-
лазе могућности за симболично, алегоријско, као и дисторзич-
но, искривљено и гротескно приказивање стварности. „Писци 
често користе њену структуру, или само неке њене елементе, 
прилагођавајући је сопственом стваралачком поступку и својој 
поетици. Типови транспозиције бајки иду од оних најједнос-
тавнијих, где је бајка сасвим препознатљива (...) до крајње сло-
жених транспозиција у којима се користе само неки елементи 
бајке. У оквиру идеје неког уметничког дела она се у том про-
цесу често претвара у сопствену негацију“ (Дрндарски 2001: 9). 
Двадесети век је у знаку егзистенцијалистичке прозе и поетике 

20 Вирл проучава транспозицију бајке у великом броју дела немачке књи-
жевности, између осталог у Рилкеовом, Хесеовом, Мајринковом, Кафкином, 
Кестнеровом, Ендеовом делу итд. (Wührl 2003). Изучавање везано за српску 
књижевност предузима, између осталог, М. Дрндарски: разматра различите 
видове транспозиције бајке у Андрићевим приповеткама (тзв. прекинута 
бајка – „Олујаци“, „Змија“, „Ћоркан и Швабица“), Домановићевој „Страдији“ 
(елементи бајке у сатири), причама Бранка Ћопића (бајка за децу – Курир пете 
чете) (Дрндарски 2001: 22–76).
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апсурда, антибајке (чудесна прича јавља се као апсурдна пара-
бола / absurde parabel – Wührl 2003: 278), сновиђења, уплива 
источњачких учења. У савременој књижевности често се врши 
травестија бајке, супституција чудесног сатиром, гротеском и 
црним хумором (Исто: 280–287). 

Приче са затвореном сликом света, које не пружају излаз 
и спас, у којима се појединац осећа уплашен пред доминант-
ним злом, немоћан да му се супротстави, називамо антибајке 
или злокобне бајке (још Лити наводи да „бајка у себи садржи 
антибајку“ – 1994: 88). Архетипски мотиви бајке инвертовани 
су па се уместо оптимистичког завршетка, који подразумева да 
јунак после многих препрека и непријатности успева да оства-
ри срећан живот, нуди злокобна слика света, супротна логици 
бајке, у којој је „тема ропства заменила тему слободе“. „Уместо 
да антиципирају срећан крај, ти мотиви нуде осећај предстојеће 
катастрофе. Животна радост уништена је неумитном усамље-
ношћу или смрћу. (...) Најзад, ти мотиви усредсређују пажњу 
на човекову егзистенцијалну патњу и муке свих оних који се су-
очавају са овим јадним и бесмисленим светом“ (Дajмрих 1978: 
108–109).

Роман бајка. На самим почецима, ауторска бајка често се 
јавља у романескној форми или интерполирана у роман, као, на 
пример, у француској књижевности 17. века (Carpenter, Prichard 
1999). Као и у Страпаролином и Базилеовом зборнику, и у епохи 
романтизма аутори су склони уланчавању и циклизацији бајки 
(Хофманов „Златни ћуп“, „Принцеза Брамбила“; Андерсено-
ве бајке такође показују склоност ка уланчавању, циклизацији 
епизода и др.). Андерсен је, тако, био фасциниран зборником 
Хиљаду и једна ноћ па своје бајке „Снежна краљица“ и „Ледена 
краљица“ усложњава и ближи романескној форми; у оба слу-
чаја примењен је принцип оквирне приче и бројних епизода (у 
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„Снежној краљици“ постоји седам, у „Леденој краљици“ чак 
тринаест епизода-поглавља) у којима се описују пустоловине 
јунака. 

Међутим, у романтизму се из бајке издваја форма рома-
на заснована на натприродном, која временом постаје веома 
заступљен и омиљен жанр. Проучаваоци је називају fantasy, 
односно фантастика и, иако је доводе у блиску везу с бајком, 
одређују је као засебан књижевни жанр. Мекдоналдови, Толки-
нови, Луисови, Ендеови романи чине ту традицију европског 
фантастичног романа, а у њима често доминира логика бајке. 
Терминолошко осциловање ипак постоји: неки аутори овак-
вих романа у поднаслову наводе да је њихово дело роман бајка 
(Гејмен, Росић и др.). За термин роман бајка залаже се Франк 
Баум, на почетку 20. века – у уводу Чаробњака из Оза (1900) он 
истиче да је написао модернизовану бајку (Hunt 1994: 7). Баум 
већ тада изјављује да су традиционалне бајке, као и Гримове и 
Андерсенове, постале ствар књижевне историје, сматра да је 
дошло време за појаву нових чудесних прича у којима се укидају 
они јунаци и страшни, крвави догађаји који служе за истицање 
моралних поука (Carpenter, Prichard 1999: 578–579). Век касније, 
Нил Гејмен свој роман Звездана прашина именује на исти начин, 
истичући како је желео да настави традицију бајкописања коју 
су успоставили писци романа бајки. У свему овоме препознаје 
се временом несмањена потреба писаца да романескну форму 
истичу као легитиман облик ауторске бајке.

Овакви романи обично подразумевају оквирну причу која 
се одиграва у стварности, из које јунак / група јунака склизне 
у свет чудесног. Натприродни свет јасно је одељен од реалнога, 
што јесте основна одредница фантастике, али преласком у свет 
натприродног укидају се све законитости реалности. Свет реал-
ности јунак, уз то, доживљава као незадовољавајући, заморан, 
фрустрирајући (јунаци књига о Нарнији К. С. Луиса налазе се 
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усред Другог светског рата и беже од бомбардовања; Б. Балтазар 
Букс из Бескрајне приче је усамљен, занемарен дечак; Алиси је 
заморна књига без слика те улази у сан – земљу чуда, и слично). 
Улазак у натприродно мотивисан је укидањем јаве (јунак заспи), 
а још чешће физичким изласком из реалнога простора: пилот са 
душом детета има удес у пустињи (Мали принц), Венди и њена 
браћа одлећу у земљу Недођију вођени Петром Паном (Петар 
Пан), Тристран Трн прелази Зид који дели реални од магијског 
света (Звездана прашина). Потрага јунака у чудесном свету одвија 
се, доследно, по механизму бајке: он путује кроз пространства, 
доспева у имагинарна царства, трага за чудотворним средством, 
савладава препреке, и остварује свој циљ. Романе бајке илити 
фантастичне романе карактерише и повратак јунака у реални 
свет, с варијацијама срећног завршетка.

Постмодернистичка бајка. Од седамдесетих година про-
шлог века бајка се почиње разумевати као културни модел 
(Hanlon 1998; Joosen 2004). У жељи да се депатријархализује 
жанр, бројни писци труде се да реконтекстуализују, „допишу“, 
ремоделују културне / полне / социјалне матрице које промови-
ше традиционална бајка. Из уверења да је патријархална култу-
ра неоправдано потиснула сижее активних а истицала ликове 
пасивних жена, објављују се антологије усмених бајки у који-
ма преовлађују ликови храбрих хероина које остварују свој 
циљ; такве су, на пример: Анђела Картер, Бајке старих жена 
(Angela Carter, The Old Wives’ Fairy Tale Book, 1990); Џејн Јолен, 
Омиљене народне бајке света (Jane Yolen, Favorite Folktales from 
Around the World, 1986).21 Ово постепено доводи до настанка 

21 „Прераде мање познатих усмених бајки, које је начинила Јолен, истичу 
тријумф храбрих хероина. Она сматра да ’ауторске бајке’ по којима је најви-
ше позната, ’користе елементе традиционалних прича – каденце, магичне еле-
менте или предмете – али се тичу модерних тема’“ (Chevalier 1077). / „Yolen’s 
reworkings of lesser-known folk tales highlight the triumphs of courageous heroines. 
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постмодернистичке бајке у којој се писац поиграва интернацио-
налним мотивима, елементима сижеа, ликовима познатих бајки, 
у радњу укључује препознатљиву стварност данашњице и јунаке 
обликује у складу с измењеном сликом друштвених односа (бај-
ке Ирвина Фечера, Џека Зипса, феминистичке прераде бајки Еме 
Донахју, Линде Каванах и др.) Од постмодернистичких аутора 
можемо издвојити Анђелу Картер, Антонију Бајат и Џејн Јолен. 

Џејн Јолен препознатљива је по реструктурисању фолклор-
них бајки у приповести из савременог живота, због чега је на-
зивају америчким Андерсеном.22 Иако је њен књижевни опус 
обиман и тематски разгранат, она се из неког разлога непрес-
тано враћа мотиву Трнове Ружице, било кроз поигравање и па-
родију – „Принцеза која није хтела да спава“ (1965), „Успавана 
ругоба“ (1981), „Тринаеста вила“ (1985), било да познату причу 
обрађује у краћим (сликовница „Успавана лепотица“ 1986) или 
дужим приповедним формама – роман за младе Трнова Ружи-
ца / Briar Rose 1992, у којем се позната прича на интригантан 
начин транспонује у историјско, односно савремено доба. При-
ча о успаваној лепотици чини и подтекст драматичне приче о 
страдању Јевреја у пољском концентрационом логору Челмно; 
инвертовање мотива бајке у антибајку вишеструко је: нацистич-
ки концлогор смештен у средњовековном замку инвертована је 
представа замка Трнове Ружице, бодљикава жица којом је опа-

She explains that the ’Literary’ or ’Art Fairy Tales’ for which she is best known ’use 
the elements of old stories the cadences, the magical settings or objects-but concern 
themselves with modern themes’“ (прев. З. О.).

22 „Чланак Џил Меј из 1995. о стваралаштву Јоленове (...) потврђује да је 
заслужила репутацију америчког Ханса Кристијана Андерсена због своје пос-
већености модерним темама и мајсторском преобликовању фолклорне грађе.“ / 
„Jill May’s 1995. article on Yolen’s writing and revising methods confi rms that Yolen 
has earned her reputation as an American Hans Christian Andersen because she 
maintains a fi rm commitment to her modern themes while masterfully restructuring 
folk material“ (Hanlon 1998, прев. З. О.).
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сан логор алудира на трње руже у које зараста замак, сан под 
клетвом зле виле постаје смрт у гасној комори, а сама Трнору-
жица је црвенокоса Јеврејка Гема, преживела жртва холокауста. 
Прича о Трноружици јесте прича о Гемином животу (спасење 
од нацистичког проклетства и излазак из зачараног дворца / ло-
гора смрти у слободу и пуни живот), али истовремено и Геми-
на прича. Наиме, Трноружица-бака унукама приповеда своју, 
особену верзију бајке:23 зла вила у њој има изглед нацистичког 
официра (црну униформу, чизме, сребрног орла на капи) који 
проклиње принцезу и све који носе њено име (Јевреје). И као 
што замак током њеног сна зараста у трње и остаје изолован за 
околни свет, и у Геминој верзији нико из спољног света не зна за 
успаване (мртве) људе и гасну комору. Љубавни пољубац прин-
ца и принцезе, из бајке, у роману је дословно пољубац живота 
(вештачко дисање) којим Гемин пријатељ (који јој, венчањем, 
даје нов идентитет) изнемоглу девојку са гомиле мртвих телеса 
изван Челмна – враћа у живот. Даље, срећан завршетак бакине 
приче није венчање (пошто Гемин муж гине у шуми) већ бекство 
и срећан живот са бебом. Композиција романа карактеристична 
је за фантастични роман, односно постоје два временска пла-
на: оквирна прича у садашњости („Кућа“ и „Поново кућа“) и 
медијална прича из прошлости („Замак“). Међутим, потрага се 
преноси на најмлађу унуку Ребеку,24 чије трагање за прошло-
шћу није само лично и породично истраживање већ и кључ за 
будућност (приповедање о прошлости, каже бака, чини основу 
будућности – Yolen 1993: 96). Пошто у Пољској упозна трагич-

23 На приговор унукâ да то није иста прича, бака се не обазире, већ је, као 
жртва коју прогања сећање на трауматично искуство, изнова понавља / ожи-
вљава.

24 Бака јој дарује ковчежић са изрезбареном ружом, у којем је чувала слике 
и документа из прошлог живота а унука се баки на самрти заклиње да ће от-
крити њену тајну.
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ну историју своје породице, она се враћа и заснива породицу, 
шалећи се с мужем „како ће живети срећно до краја живота“. 

Антонија Бајат се у својим бајкама бави местом жене у 
историји књижевности, у источној и западној култури. Бајка 
„Најстарија принцеза“ уводи јунакињу-читатељку која, по-
знајући сижејне матрице бајке, избегава стереотипне замке те се 
уместо удаје опредељује – да приповеда. Јунакиња бајке „Џин 
из славујевог ока“ (Бајат 2003) такође је жена приповедач која 
путује широм света као учесник књижевних скупова. Излагања 
о судбини жена у књижевности чине да се индивидуална судби-
на јунакиње-приповедачице смести у контекст историјске слике 
о женама. Приповедна позиција приказује жене Оријента и За-
пада као једнако несрећне и немоћне да утичу на своју судбину. 
Иако успешна, Џилијан, жена средњих година, оптерећена је 
пролазношћу. Чудесни лик, џин из чесми-булбул бочице, осло-
бођен у хотелској соби, истовремено је и допунски приповедач – 
он кроз подтекст Хиљаду и једне ноћи (краљица од Сабе, Зефир и 
др.) представља жене прошлости, испуњава Џилијанине жеље, 
али и подрива њено приповедно умеће (по џиновом мишљењу, 
њене приче лошије су од казивања древних приповедачица ра-
скошног талента, које је познавао). 

За разлику од Бајат и Јолен, Анђела Картер не бави се изме-
ном стереотипних културних образаца у бајкама: слика света у 
бајкама Крваве одаје (Картер 2004) остаје у неодређеном хроно-
топу бајке, али из сасвим другачијих разлога. Наиме, ова аутор-
ка, позната по књизи о женама Маркиза де Сада, предлошке Пе-
роових и Гримових бајки користи за преиспитивање подсвесног, 
еротских нагона, садизма и мазохизма у женској природи (под-
текст насловне антибајке јесте „Плавобради“; „Снежно дете“ 
настаје из искривљених мотива „Снежане и седам патуљака“; 
приче „Удварање господина Лајона“ и „Тигрова невеста“ саграђе-
не су на мотивима „Лепотице и звери“; подтекст „Вукодлака“ је 
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„Црвенкапа“ и др.). Осим предложака бајки, у овој постмодерни-
стичкој збирци приметне су алузије на фантастичну прозу (цита-
ти и алузије из Керолових романа), готску причу (легенда о грофу 
Дракули, легенда о Носферату, приповести о вампирима и вуко-
длацима), чиме су ове несвакидашње бајке преобликоване у 
приче испуњене еротизмом и насиљем, неретко опсцене и мор-
бидне.25 Жене у овим злокобним бајкама пасивне су и немоћне 
пред еротском / анималном силом мушкараца-господара, на-
лик на марионете: „...свакако јесам размишљала о природи свог 
стања, како су ме купили и продали, како сам прешла из руке у 
руку. Она механичка девојка која ми је пудерисала образе – нису 
ли мени доделили исти живот опонашања у свету мушкараца 
какав је луткар доделио њој“ (Картер 2004: 89). Несвакидашња 
збирка Крвава одаја представља један од радикалних видова 
постојања савремене ауторске бајке, којим се померају границе у 
преради познатих образаца ауторске бајке и њено одређење про-
ширује далеко изван прозе намењене младима. 

Бајка између књижевности за децу и књижевности за 
одрасле. Почев од француског класицизма о бајкама се размишља 
као о жанру за дечју публику (гувернанта децу Луја XIV васпи-
тава приповедањем бајки, а и сам Краљ Сунце у њима ужива). У 
романтизму бајка полако прераста у жанр намењен млађем уз-
расту: бајке се намењују деци (као, на пример, Брентанове Бајке 
за децу), а деца постају и чести јунаци бајки. Неке Хофманове бај-
ке су „посебно дечије“, истиче Мелетински: „Краљица невеста“, 
„Крцко Орашчић“ и др. „Оно што обележава ’дечију’ бајку није 
само условност и наивност него и дубока интуитивна осећајност 

25 Картер се најчешће усредсређује на инстинктивну, атавистичку страну 
женске природе („Страхови дечје собе отелотворени у месу и жилама; најранији, 
најархаичнији од свих страхова, страх од прождирања. Звер и његова месождер-
ска постеља од костију и ја, бела, уздрхтала, сирова...“ – Картер 2004: 95).
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дечијег мишљења, а исто тако и посебно схватање игре и игра-
чака у Шчелкунчику (Крцко Орашчић, прим. З. О.), из кога је, на 
крају крајева, настала Андерсенова бајка, па чак и потоња скан-
динавска традиција дечије књижевне бајке“ (Мелетински 1996: 
239). Првих шест збирки бајки Х. К. Андерсена носе одредницу 
„за децу“ (Бајке за децу 1 и 2, 1835, 1837, 1838, 1839, 1842), док у 
потоњим збиркама бајки та одредница нестаје. Аутори, међутим, 
знају да истакну двоструку адресованост својих прича, по којој и 
деца и одрасли могу подједнако уживати у површинском, односно 
унутарњем плану значења бајке. Андерсен је често истицао, као 
и Вајлд, касније, како су његове бајке намењене најширем уз-
расту, и да је то најпогоднији облик у којем може изразити своју 
креативност (видети у: Црнковић 1967). Иако их не намењује пр-
венствено деци, забележено је да је Вајлд бајке из збирке Срећни 
принц читао и својој деци. 

Од тада па надаље бајка у својој основи прелази у домен дечје 
књижевности, мада је писци често користе као модел симболи-
чне и, још чешће, алегоричне приче намењене одраслима. Томе 
у прилог иде и психоаналитичка теорија бајке: бајка почиње да 
се разумева као врста приче у којој су садржане општељудске 
архетипске матрице. Појављују се и контрадикторна мишљења 
о улози бајке као дечје лектире: док неки проучаваоци крити-
кују бајку као изразито штетну за развој дечје личности (Марија 
Монтесори и др.), други је сматрају незаобилазном у одрастању 
и формирању личности (Бетелхајм). И најпризнатији светски 
писци ауторске бајке у 20. веку баве се овим жанром као култур-
ним моделом или архетипском матрицом. Бајке се већим делом 
доживљавају као саставни део дечје / омладинске књижевности 
(И. Б. Сингер у предговору својих бајки за децу наглашава да 
их је написао на наговор уреднице: „Некада нисам веровао да 
ћу писати за децу“ – Сингер 1988: 5; Чапек на бајку гледа као на 
маргинализовану књижевну врсту).
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Развој ауторске бајке од доследне прераде фолклорне приче 
до травестије и извртања бајковне матрице, односно до приче са 
битно другачијом симболиком и сложеном приповедном струк-
туром показује нам како је реч о самосталном поджанру који 
треба посматрати не само у односу на фолклорну причу, већ као 
причу која се развија и мења у складу с поетиком епохе и инди-
видуалним поетичким захтевима. 

Ауторска бајка у српској књижевности

У новијој српској књижевности приповедање о чудесним 
бићима јавља се још почетком 18. века у списима Гаврила Сте-
фановића Венцловића („Инорог“), а превођење и приређивање 
бајки почиње у другој половини века, када Аврам Мразовић 
издаје Поучителни магазин за децу (к просвештенију разума и 
исправљенију сердца) у Бечу и Будиму (1. део издат 1787, 2. део 
1793, 3. и 4. део 1800), који заправо представља прераду и поср-
бу Дечјег магазина Гђе де Бомон.26 И писци 19. века приређују 
народне и преводе уметничке бајке: М. Глишић преводи приче 
М. Александровне Марковић (под псеудонимом М. Вовчок) у 
Вили, Симо Матавуљ издаје Вилину књигу (1894),27 а Јанко Весе-

26 Дечји магазин (односно Поучителни магазин за децу) типично је просве-
титељско дело, обликовано као низ разговора наставнице са младим штићени-
цама. Поучни разговори имају за циљ да госпођице подуче разним дисципли-
нама (историји, митологији, географији, веронауци и сл.) и лепим манирима, 
стога наставница (Госпожа Добронаравна) повремено прича бајке, басне и при-
че, међу којима су „Лепотица и звер“, „Принц Жеља“, „О рибару и путнику“ и 
др. Мразовић посрбљује оригинал тиме што у текст укључује информације о 
српској историји, доласку Срба у „Унгарију“, поставља питање добрих науч-
них књига на српском и сл. 

27 Матавуљ преводи и посрбљује пет ауторских бајки (браће Грим, Андер-
сена, Лабујеа и др.) трудећи се да их приближи моделу фолклорне бајке. До-
живљавајући бајку као васпитни жанр погодан за младу читалачку публику, 
Матавуљ одабира оне приче које по њему носе поучност; он у њих, међутим, не 
само да уноси етнографске елементе и подражава реченицу и композицију ус-



38

линовић исте године штампа Вечност: народну бајку (Београд: 
Наклада књижаре В. Валожића). Први превод Андерсенове при-
че сачинио је Ђорђе Марковић Кодер у Седмици (1858), а затим 
се преводи појављују у часописима Ј. Јовановића Змаја: Јавору 
(1883), Невену (1884). 

У бајку су, током 19. века, често транспоновани елементи 
предања, легенде, шаљиве приче и новеле. Тако у првој поло-
вини 19. века фолклорни сиже чини подлогу за истицање мо-
рално-религиозних начела (нпр. „Два побратима“ А. Николића) 
или ониричке фантастике („Страшан сан“ и „Настас налбатин“ 
И. Вукићевића и др.), док је у реализму приметна комична и 
пародична стилизација бајке:28 бића из демонолошких предања 
могу угрожавати јунака (вампири и други демони у прози М. 
Глишића, И. Вукићевића, Ј. Грчића Миленка). Контакт са де-
монским бићима често се мотивише као сан или сказ – „Бајка“ 
Јована Суботића из 1858, објављена 1891. Фолклорно-ониричка 
фантастика у овој приповеци (златни ораси и виле омогућавају 
јунаку путовање у небеску сферу) преплетена је с научно-фан-
тастичним елементима (сусрет са бићима са Месеца). 

Помаљање ауторске бајке у српској књижевности, намење-
но млађој публици, догађа се током тридесетих година прош-
лог века, што кроз преводе и адаптације – В. Р. Петровић 1923. 
преводи причу Анатола Франса Челица (бајка), Београд: Изд. 
књиж. Освит, а у Старом Врбасу 1926. излази адаптација Фран-
совог текста у облику драме: Светлана, бајка у три чина, коју је 

мене традиције, већ их и мења у складу са својим поимањем – тако, на пример, 
„Краљевића нова одећа“ (посрба „Царевог новог одела“) садржи развијени до-
датак о кажњавању превараната. Уз то, у све бајке убачене су гномске поуке 
(Матавуљ 2002).

28 О начинима примене елемената фолклорне бајке у епохи реализма видети 
у: Вукићевић, Драгана (2006). Писмо и прича: српска реалистичка приповет-
ка и фолклорна традиција, Београд: Друштво за српски језик и књижевност 
Србије.
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објавио Милош С. Матовић, што кроз оригинална дела – године 
1930. Ђорђе Глумац објављује приче Вилински снови; Даница 
Бандић 1931. године издаје збирку Сан и јава, приче и бајке; го-
дине 1933. појављује се Срце лутке спаваљке и друге приче Де-
санке Максимовић, а 1934. Бајка о Краљевићу Зорану Милоша 
Матовића; и Вучове поеме између сна и јаве, да не заборавимо, 
такође се појављују у овим годинама. Иако ова дела осцилују 
између чудесног и фантастичног, превасходно зато што сан ко-
ристе као мотивацију за натприродне догађаје (у чему пред-
стављају продужење ониричке фантастике Јована Суботића и 
Драгутина Илића), у њима је приметна традиција фолклорне 
приповетке, елементи народних предања и митске представе 
о природи. Несумњиво велики утицај на писце овога периода 
имао је успех Прича из давнине Иване Брлић-Мажуранић, обја-
вљених 1916. У овој збирци Брлић-Мажуранић показује нов и 
стваралачки однос према фолклорној бајци и словенској мито-
логији (иако су чудесни јунаци препознатљива бића из словен-
ске митологије – домаћи, Мокош, патуљак Баган, баба Полуд-
ница, Зора дјевојка и др., њихови ликови преобликовани су у 
складу с ауторкиним наративним концептом).29 Ауторка форму-
ле и структуру фолклорне бајке (уопштени хронотоп, присуство 
сталних бројева, радња заснована на потрази јунака, препозна-
тљиве функције различитих типова јунака) користи као полаз-
ну тачку за развијање сопствене приповедне поетике високих 
уметничких домета.30

29 Навешћемо један пример: Мокош је словенска богиња плодности и заш-
титница жена (у хришћанству њене особине преузима Св. Петка). У бајци 
„Сунце дјевер и Нева невичица“ лик Мокош преобликован је у поливалентног 
демона који има моћ трансформације, а који је подређен Сунцу: „А Мокош је 
знала у свашта да се претвори: и у птицу, и у змију, и у баку и у дјевојку. И још 
могаше Мокош свашта начинити: и зла и добра. Али јао си га ономе који јој се 
замјери, јер бијаше врло пакосна“ (Брлић-Мажуранић 1952: 109–110).

30 На почетку овог рада напоменули смо како одређење ауторске бајке у ве-
ликој мери зависи од полазишта у тумачењу, те да фолклориста ауторску бајку 
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Примена фолклорних образаца и њихово преиначавање ос-
таје, у мањој или већој мери, карактеристика српске ауторске 
бајке до данас. Под фолклорним наслеђем не подразумева се 
само усмена приповетка већ наслеђе целокупне народне епике 
и представа из словенске митологије. У том смислу можемо го-
ворити о два модела српске бајковите приче: у једнима доми-
нира транспозиција усменог наслеђа и епске традиције уопште 
(Бандић, Максимовић, Ћопић и др.), док се, од 60-их година, 
јавља ауторска бајка парабола (под Андерсеновим и Вајлдовим 
утицајем), прича о антропоморфизованим бићима природе, 
и предметима (препознајемо је у делима Стевана Раичковића, 
Бранка В. Радичевића, неким причама Десанке Максимовић и, 
коначно, делима Гроздане Олујић). У причама с метафизичким 
промишљањем животне стварности, ликовима симболима људ-
ских судбина, постојање чудесне димензије је релативизовано, 
а у неким причама раван чудесног потпуно изостаје; али, без 
обзира на то, приче се најчешће именују као бајке већ у свом 
наслову (Бајка о...). Један од карактеристичних облика овакве 
приче јесте да се потрага јунака не завршава обавезно испу-
њењем циља потраге већ његовом несрећном судбином, или 
метаморфозом, променом облика (у чему се аутори користе 
моделом етиолошких предања), чиме та судбина прераста у па-
раболу о животу појединца у савременом свету. Полазећи из мо-
дела фолклорне приче српска ауторска бајка временом се од ње 

тумачи у односу на то колико се текст придржава фолклорног модела. Иако 
се Приче из давнине данас могу убројати у класични пример ауторске бајке, 
настале на (из данашње перспективе дискретном) преобликовању фолклорног 
модела, М. Бошковић-Stulli у свом раду „Приче из давнине и усмена књижев-
ност“ подробно указује на, по њој, суштинске елементе који Приче из давнине 
удаљавају од бајки (1975: 241–243). С друге стране, истичући „оно што у При-
чама јесте бајка“, М. Дрндарски наглашава да оне „ипак нису само бајке“, пре 
свега због истакнуте моралне поуке, због чега их назива дидактичким бајкама 
(2001: 61).
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удаљава и еволуира у симболички жанр (суштински, међутим, 
никад не напуштајући везу са фолклорним наслеђем) с елемен-
тима филозофског или сатиричног (и јавља се у облику парабо-
ле, сатире, антибајке). 

Живот ауторске бајке у српској књижевности одвијао се у 
неколико књижевних генерација. Највећи број српских писаца 
жанру бајке прилази у једноме периоду свог списатељског рада. 
Свакако да су за популаризацију ауторске бајке у националној 
књижевности најзаслужнији Десанка Максимовић и Бранко 
Ћопић, па и Даница Бандић, који пишу у 30-им, односно 40-
-им годинама (збирке Д. Бандић Тера баба козлиће 1923, Вилин 
дар 1927, Сан и јава 1931. и др.; Ћопићеве збирке У царству 
лептирова и медведа 1940, Бајка о сестри Ковиљки 1946, Јеже-
ва кућа 1949, Шест вукова и један реп 1948, Пијетао и мачак 
1952, Приче испод змајевих крила 1953, Чаробна шума 1957. 
и др.; приче Десанке Максимовић Ако је веровати мојој баки 
1954, Патуљкова тајна 1963. и др., а треба поменути и дело 
Светолика Милосављевића, Кремен-див, бајка, Београд: Про-
света, 1947). 

Данас у великој мери скрајнуте, приповедне збирке Данице 
Бандић (познате као Тетка Дана), из прве половине 20. века,31 
уједињују народна предања и наслеђе ауторске бајке. Кон-
цепт насловне приповетке у збирци Тера баба козлиће из 1923. 
(постхумно објављена и 1953, као избор из прозе) подразуме-
ва оквирну причу (боравак Звездана-Свезнана у небеској сфе-
ри, међу облацима, са Сунчевом мајком, Сунчевим Зрацима и 
осталим небеским бићима) и уметнуте бакине приче, припо-
вести Сунчеве мајке о небеским бићима и земаљском животу. 
По структури, ова приповест блиска је Андерсеновом поступку 

31 Учитељица из Кикинде, Даница Бандић (1871–1950) пише од почетка 20. 
века: приповедна збирка Тетка Данина књига појављује се још 1902. Поме-
нимо, међу осталим, и збирке Пуна кола прича 1927, Приче из зверињака 1930.



42

циклизовања прича („Зовина бакица“, снови Оила Лукоилеа и 
др.), а посебно структури његове ониричко-лирске збирке Не-
насликане слике (или Сликовница без слика) из 1839, где Месец 
приповеда тридесет три приче са својих ноћних путовања, пош-
то се тематизује узношење-сан дечака у небеску сферу, његово 
дружење с небеским бићима и повратак у породицу.32 Упркос 
различитом степену присуства елемената усмене бајке, приче 
Д. Бандић фантастичне су зато што садрже дистанцу у односу 
на чудесни свет („Још како су лепе вилинске приче. Лепо их је 
слушати, а зато не морамо да верујемо у њих, каже Љубиша у 
„Старом господину“ – Бандић 1953: 95, подв. З. О.), која је обли-
кована као однос сна и јаве (Љубица и Љубиша буде се из сна и 
кажу мајци: „Само сан? Па свеједно. Нека је и сан, али је врло 
леп“ – 53).

Д. Максимовић и Б. Ћопић стварају бајке у стиху и прози, 
а према фолклорном наслеђу односе се креативно, прилагођа-
вајући фолклорне обрасце у складу са сопственом поетиком. 
За оба аутора карактеристична је склоност да се тематизује 
свет природе као свет чудесног. Највећи број њихових текстова 
усредсређен је на приказивање антропоморфизованих бића при-

32 Слика небеске сфере представља одраз сеоског живота: Сунчева мајка је 
пастирица која тера козлиће – сунчеве зраке, а златне нити којима посипа свет 
потичу од златног руна облака – небеских овчица: „Бака уђе сама у кућу а Звез-
дан се прући по једном лепом белом облаку и гледаше у звездано небо“ (Бандић 
1953: 32). Пошто дечак осећа тугу за својом породицом, Зора дјевојка води га 
кући звезданом стазом Кумове сламе. И у другим причама јунаци су бића из 
предања (Ћорава Анђа носи ветрове у мешини, у „Како је дошло пролеће у 
градину“). Етиолошки елементи о постанку флоралног света, који непосредно 
кореспондирају са „Ако је веровати мојој баки“ Д. Максимовић, чине осно-
ву прича „Први лептири“ (Тетка Цвета, флорални демон, дарује цвећу крила), 
„Прича о првој ружи“ (најмлађу цареву кћи Добрилу њена посестрима вила, 
нимфа зовиног дрвета, претвара у ружу с трњем, како би је спасла од Змаја 
Огњеног, па Добрила од тада постаје Ружа девојка), „Царица и пресличица“ (о 
постанку цвета пресличица) и сл.
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роде у њиховом окружењу (шума, река, ливада). Ћопић, тако, 
узима елементе фолклорне бајке (као и шаљиве приче, новеле, 
предања или приче о животињама), али своје поетске / прозне 
текстове обликује слабо се придржавајући жанровских оквира 
бајке. Чудесно се у његовим причама огледа превасходно у ан-
тропоморфизовању животињског света / небеских тела. У пред-
говору Чаробне шуме и сам истиче слободан однос према фол-
клорном обрасцу и удаљавање од бајке: 

А свака бајка, ма како чудна,
није ни празна ни узалудна,
истина у њој пупољак вије,
под плаштом тајне брижно се крије,
просине само понеки зрачак,
чак и у причи „Пијевац и мачак“

(Ћопић 1957).

Одабирајући митски простор шуме као оквир за низ припо-
вести у стиху, у Чаробној шуми,33 Ћопић га наглашено приказу-
је као простор бајке, мада, с друге стране, у збирку укључује и 
приче које нису чудесне (нпр. „Јежева кућица“ и „Пијетао и ма-
чак“ су приче о животињама), или оне у којима је фабула битно 
померена у односу на бајку. У уводној песми – опису чаробне 
шуме (и уводним локализацијама сваке приче понаособ) – при-
поведни простор се смешта непосредно у свет који кореспон-
дира са бајком (неодређена давна прошлост, „крај“ света / крај 
земље, чарна гора, чаробни млин) и у ту сврху се спомињу ка-
рактеристични мотиви и јунаци бајке и предања: чаробни про-

33 Аутор о чудесном свету шуме пева са препознатљивим елементима мит-
ског: „На крају свијета, код задњег друма / диже се стара, прастара шума“ (Ћо-
пић 1957: 17). У њој су садржани слојеви националног памћења; овај митски 
простор симбол је душе народа: „Чаробна шума, љепша од баште, / припада 
славном народу твоме, / јунаци ту су његове маште, / носе их људи у срцу сво-
ме“; „У шуми овој, ко зна да слуша, / бесмртно дише народна душа, / херојско 
срце његово куца / и видик блистав до среће пуца“ (21–22, подв. З. О.).
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со, вештица-баба, ђаво кочијаш, вилинско коло, троглави змај, 
Међедовић с буздованом, Лакат-Брада, Баук, Месечева бака, 
али и осталих фолклорних жанрова – шаљивих прича (лукави 
Ћоса), епских песама и легендарних прича (Марко Краљевић и 
Шарац). Саме шумске приче су, међутим, поетске слике о живо-
ту шумских бића; у њима постоји натприродни догађај, моменат 
чуда (најчешће везан за помоћ), али су својом структуром поме-
рене у односу на бајку.

Приметно је и наслеђе ауторске бајке (мотиви Гримових34 и 
Пушкинових бајки), али је оно увек подређено ауторској зами-
сли о чудесном шумском свету. На пример, иако „Кућа под пе-
чурком“ читаоца одмах подсети на Гримову „Снежану и седам 
патуљака“ (мотив одбегле девојчице и патуљака помоћника), 
не може се рећи да је Ћопићева бајка у стиху прерада Гримове: 
фабула је једноставнија и заснована на пријатељству детета са 
шумским бићима, и помоћи; изостају штеточине, нема темати-
зовања спољног света из ког јунакиња долази. Девојчица Рада 
доспева у кућу патуљака (којих је тројица: Рудар, Ловац и Мо-
репловац) не зато што је прогони маћеха, већ склањајући се од 
олује. Вредна девојчица чисти њихову кућицу, чиме добија зах-
валне помоћнике и дариваоце. У бајци у стиху „Рибар и мачак“ 
препознајемо траг Пушкинових бајки, али је, изузев ликова ри-
бара и златне рибице, прича самостално развијена, и заснована 
на жртви мачка који тражи златну рибу „с људским гласом“ како 
би помогао рибару у његовој позној доби. Он испуњава потрагу 
(стари рибар добија дечака за одмену), али у њој страда. С друге 
стране, аутор примењује неке од формула усмене прозе па своје 
поетске приче завршава карактеристичним финалним комента-

34 По чаробној шуми шета Црвенкапица, а у „Црвеном врапцу“ животиње 
које крећу да траже чудесног врапца подсећају на приповедну ситуацију „Бре-
менских музиканата“: магарац, мачак и пас. За разлику од Гримове приче, са 
животињама полази и дечак Жарко.



45

ром усменог приповедача35 који се истовремено поставља и као 
учесник радње и као карневалски рушилац приповедне илузије 
(„У овој шуми и ја сам био /.../ с чаробном капом невидљивицом, 
/ с лукавим Ћосом водио борбу, / донио прича препуну торбу“). 

Јунак фолклорне бајке увек је човек који се труди да исправи 
почетни недостатак или начињену штету. У случају „Мјесеца и 
његове баке“ јунак је антропоморфизовано небеско тело, нес-
ташни дечак који одраста под патронатом строге баке, чиме се 
мотив фолклорне бајке прилагођава дечјој читалачкој публици. 
Иако фабула задржава карактеристичне три епизоде у којима се 
јунак доказује, он сам није инициран недостатком већ својим 
карактером (необузданом природом), па се, према томе, и не на-
лази у потрази већ трага за узбуђењем, авантуром. Учешће Ме-
сеца у радњи своди се на функцију помоћника (дечаку осветли 
сребрни цванцик који је изгубио, спасава коњаника од заседе 
разбојника и јагње од вучје чељусти). Добрим делима он уве-
рава баку, бесну због његових ноћних „излета“, у своју племе-
нитост, и заслужује њено поштовање, чиме се врши варијација 
формулативног завршетка. И ово Ћопићево дело трансформише 
елементе бајке и предања и подређује их поетичким особенос-
тима ауторскога дела. 

Бајке Д. Максимовић карактеристичне су по истовременом 
постојању фолклорних елемената, анимистичком односу према 
свету природе, али и по уопштавању и симболизацији припо-
ведног света, односно скретању ка параболичној причи. Кроз 
антропоморфизована бића природе и демонска бића Д. Макси-
мовић представља животне односе и људска осећања; борбу до-

35 „Као посебан облик финалне формуле бајке са приповедачевим односом 
према изложеним догађајима појављује се конструкција казивачевог учество-
вања у финалном сегменту радње“; приповедач се „наглим обраћањем ауди-
торијуму поставља као рушилац прихваћених конвенција. Привидно остајање 
у канону форме („И на част вам лаж!“) подстиче на нов однос према причи“ 
(Самарџија 1997: 39, 43).
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бра и зла, завист и мудрост. Своје осећање света списатељица 
објашњава на следећи начин:

Јунаци мојих песама су обично људска осећања, бића и поја-
ве које сам упознавала и заволела у детињству, сунце, пролеће, 
сва природа уопште. (...) Понекад ми се чини да природу осећам 
више као каква зверка него као човек. У песмама и причама за 
децу још чешће су јунаци моји немушти пријатељи и другови из 
детињства… (Максимовић 1993: 10).

Пример за ово поетичко удвајање очигледан је у Бајци о 
Кратковечној, која се бави темом пролазности, карактеристич-
ном за савремену књижевност и обрађиваном у тзв. алего-
ријским бајкама. Метафизичка тема, међутим, пренесена је на 
свет природе и једнодневни живот воденог света, те усмерена на 
приказивање животног циклуса (бића природе желе да лепти-
рица проживи свој живот испуњено па се старају да, у малом, 
прође све неопходне животне етапе: школу, свадбу и стварање 
породице). Животна законитост није преобликована схватањем 
о претапању животне енергије већ прихваћена као неумитност. 
Бајка о Кратковечној елементе бајке прилагођава животном „ка-
лендару“. Фабула је заснована на женидби са препрекама; дожи-
вљена као речна принцеза, лептирица је још у ларви сањала љу-
бав а отац жели да је уда за другог; бића природе су помоћници 
који проналазе женика, обавештавају га и доводе у принцезин 
загрљај. Уз помоћ свих бића из окружења (варијација мотива о 
јединству природе) Кратковечна успева да се оствари. Слична 
антропоморфизација, али без чудесног момента, примењена је 
у „Бајци о раку кројачу“ у којој визуелни изглед морских бића 
постаје асоцијација за причу (рак својим маказама кроји одећу 
и пришива шљокице на хаљине риба за бал на дну мора, али пре 
бала нестаје зато што су га људи уловили). 

Елементи бајке у неким делима Д. Максимовић мешају се с 
етиолошким предањима – на пример, борба Добре Виле и Злог 
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Чаробњака око виле Руменке у „Ако је веровати мојој баки“ 
завршава се покушајем виле да вилинска бића своје царевине 
спасе трансформацијом: Руменка постаје црвена ружа („прва 
на свету“), а вилењаци (Светлан, Бродар и Сиротан) мењају об-
лик у складу са својом природом (постају сунцокрет, локвањ и 
бршљан). Метаморфоза у биље указује на доживљај природе као 
станишта демонског света, карактеристичан за фолклорне при-
поветке. Д. Максимовић своју склоност ка алегоризацији бајке 
исказује и сама, истицањем да су њени ликови превасходно „не-
мушти пријатељи“ из природе. По приповедању из перспективе 
антропоморфизованих ликова који представљају типичне ка-
рактере (млада наивна особа, циник), „Бајка о дивљој крушци“ 
сродна је нпр. Андерсеновој „Бајки о јелци“ или „Седефној 
ружи“ Г. Олујић, то јест алегоријским причама о сламању илу-
зија младог бића. И премда у својој основи прича има структуру 
етиолошког предања (о постанку дрвета), реч је о превасходно 
алегоријској причи, за ауторску бајку карактеристичној врсти 
параболе којом се слика судбина појединца у њему супротста-
вљеном свету. Везу с наслеђем Андерсенових бајки истиче и 
Љуштановић:36 „Слободан однос према чудесном, ослоњен на 
усмену бајку, али неоптерећен њеном морфологијом, отворено 
уграђивање властитог погледа на свет у бајке, мешање алего-
ричног и чудесног, продор актуелних друштвених и грађанских 
схватања у свет бајке, све су то елементи који су бајке Десан-
ке Максимовић приближили Андерсеновој поетици“ (2007: 
81). Ведрину и оптимизам младе крушке, њену жељу да пес-
мом изрази „радост срца“, љубав са којом њише своје плодове 
(„Њихала их је она тако и певала им, а у њима се полако стало 

36 „Може се, с доста разлога, тврдити да је прве праве кораке приближавању 
појединим топосима Андерсенове поетике учинила Десанка Максимовић у 
књигама Ако је веровати мојој баки и Бајка о Кратковечној“ (Љуштановић 
2007: 81).
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заметати срце, мало зелено срце, слично оном што га је носила у 
грудима“ – Максимовић 1993: 110) урушавају презриви комен-
тари њене околине, биља и инсеката који симболизују завист, 
пакост (осе, оскоруша, коприва), чијим се дуготрајним дејством 
крушка претвара у биће испуњено једом, које рађа горке плодо-
ве („Њихова злурадост је као град пала на младу воћку и срце 
јој испунила новим болом и горчином. Њихова мржња и лаж 
одузели су јој постепено сваку радост...“ – 112). Тако „бајка“ о 
настанку дрвета са горким плодовима представља алегорију о 
тужној судбини свих појединаца чији је живот осујећен злобом 
околине.

Ауторске бајке Бранка В. Радичевића (Бајка о шаљивчини 
1957, Чудотворно око 1964, Бајке о гуслама 1967) означавају 
постепени преокрет ка алегоријској причи у којој учествују ан-
тропоморфизована бића природе, небеска тела и предмети. У 
бајкама-параболама Б. Радичевића (које у наслову такође носе 
одређење бајка о…) јунаци се из своје околине издвајају чистом 
душом, осетљивошћу и тежњом ка духовном. Они нису усреће-
ни богатством (тврдица из „Бајке о дечаку и Месецу“ прогоњен 
је страхом да ће изгубити богатство; старац који мења причу 
за пуну трпезу, у „Чудотворном оку“, уплашен је материјалним 
стицањем јер слути да ће изгубити свој чудотворни дар) и жуде 
за знањем и духовним узрастањем (дечак из „Бајке о дечаку 
и Месецу“ ноћу кришом чита иако му газда тврдица то не до-
пушта), због чега бивају исмејани и ометени (ћерку господара 
пустиње, у „Бајци о облаку и ветру“, која види зелени облак над 
језером, слуге, из страха и љубоморе што они сами ништа нису 
видели, оптужују да лаже). Јунаци због своје племените приро-
де заслужују помоћ чудесних бића, а помаже им антропоморфи-
зована природа (Месец силази и светли дечаку док ноћу чита, 
ветрови и зелени облак журе да девојку спасу казне и сл.). У 
„Бајци о облаку и ветру“ вариран је мотив Андерсеновог „ца-
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ревог новог дела“: виђење језера условљено је стањем свести 
појединца: „Онај ко није чистог срца, добре душе, боље да и не 
иде на тако далек пут. Језеро му неће рећи добродошлицу, нити 
ће му показати своје лепоте“ (Раичковић, у: Марковић 1984: 
319). Суочена са зеленим облаком, ћерка господара пустиње 
и сама се преображава у флорално биће (што нас подсећа на 
трансформације пустињских јунака у бајкама Г. Олујић). Прича 
„Чудотворно око“ заснована је на чудесном приповедном дару 
јунака, којим зачарава своје слушаоце (својој деци причом мења 
вечеру). Међутим, иако је његово приповедање увек у функцији 
добра, „речи губе хранљивост коју им је давала очинска љубав“, 
његове приче деци пресушују те се породица, уместо фикцио-
налне, суочава с баналном стварношћу – са празним столом који 
је „неугодно мирисао на буђу“ (223).

Седамдесете године прошлог века обележиле су збирке два 
значајна аутора, Стевана Раичковића (Мале бајке 1974) и Гроз-
дане Олујић (Седефна ружа и друге бајке 1979), које даље ус-
ложњавају жанровски образац ауторске бајке (при чему Раичко-
вићеве приче, за разлику од бајки Г. Олујић, крајње условно и у 
само неким елементима можемо прихватити као вид савремене 
бајке). Раичковић је у српску књижевност унео заиста несваки-
дашње дело: реч је о наоко једноставним кратким причама-па-
раболама које млађа читалачка публика може само у извесном 
смислу разумети (о чему сведочи и поднаслов „књига за децу 
и одрасле“). Насловна одредница збирке, и свакe појединачнe 
приче, неуобичајена је, и у читалачку перцепцију уноси дилему. 
Наиме, у највећем броју случајева реч је о причама које немају 
елемент чудесног, а аутор нас заводи да их читамо и доживља-
вамо као бајке. Осећај за једнаку вредност сваког, па и најмањег 
живог створа, али и предмета, каменчића или шкољке, веровање 
да свака ствар на Земљи има „своју душу“ доводи до каракте-
ристичног поетичког става у којем се за јунаке прича узимају за-
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немарени „делићи“ света: малена бића, предмети, појаве (мра-
ви, каменчић, пуж, шкољка, талас, речни рукавац, стена, зрно 
песка, капљица...), којима се, поступком антропоморфизације, 
придодају људске особине и судбине. Приче у којима и нај-
незнатнији делови животне стварности добијају „главну улогу“ 
носе метафизичку димензију – кроз њихове судбине испитује се 
мера постојања у савременом свету, о чему ћемо више говорити 
у поглављу Алегорија у „оделу“ бајке. 

Издвајамо „Бајку о белом коњу“ јер је реч о невеликом књи-
жевном тексту који на комплексан начин активира читаочево 
искуство и повезује разнородне и удаљене књижевне слојеве – 
фолклорно / митско искуство, с једне стране, и искуство савре-
меног човека; савремену поезију (којој и Раичковић припада) 
и наслеђе српске ауторске бајке (Д. Максимовић, Б. Ћопића и 
др.). Недостатак којим се покреће радња јесте тешка болест и 
изнуреност коња којем су дани одбројани. Будући да је у овој 
причи јунак животиња са снажном симболичком / митском ма-
трицом, његова судбина креће се, очекивано, ка промени жи-
вотног статуса. Одређујући животно стање коња као гранично, 
приповедач најављује да ће радња бити усмерена на прелазак 
те границе, што наговештава и присуство чудесног. Обзнана 
оностраног у „Бајци о белом коњу“ такође је двоструко назна-
чена: коњ на измаку живота, ноћу, посредством месечеве свет-
лости (уобичајеног симбола зачудног света), бива инициран у 
онострану „реалност“. Блештава светлост што доспева у таму 
његове штале (симболично – у таму његовог тегобног живота) 
лунарна је, онострана. Светлосна стаза која се пред њим прос-
тре може се идентификовати као варијација Пропове бајковне 
функције XIV 6 (Чаробно средство се појављује изненада). Ча-
робни свет шуме у овој, као и у другим причама српских аутора, 
представља се као лековит и животворан. Чудотворни извор на 
који коњ наилази наткриљује граб (три стабла граба надвијена 
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над извором јесу знак троструке заштите, али и путоказ).37 Бели, 
лунарни коњи доживљавани су као сабласти, весници смрти; 
коњ, међутим, излечењем враћа белину коју је изгубио напор-
ним надничењем. Стога његова белина, иако стечена уз помоћ 
лунарног начела, има другојачији симболички код: она је сигнал 
чистоте проистекле из света природе, у чему видимо вредносно 
обртање митске представе: посредством природе коњ постаје 
демон природе, налази изворе и чудотворно биље (што можемо 
довести у везу с Проповом функцијом XXIX Јунак добија нов 
изглед38). Оно што у Раичковићевој малој бајци збуњује јесте 
потпуни изостанак сукоба и, истовремено, присуство чудесног 
момента. У свом средишњем делу структура приче значајније 
одступа од бајке и усредсређује се на трансформацију. Иако 
функцију штеточине има газда, она се не односи само на његов 
лик, већ на свет људи супротстављен природи.39 И завршетак 
приче не односи се на јунака (који је променио свој животни 
положај, чиме је његова потрага испуњена), већ на људе, и дат је 
у форми етиолошког предања: трагање за чудесним бићем пре-
дочава се као повод због којег су Цигани постали номади („И 
Цигани одонда лутају, никако да се скрасе. Још нису пронашли 
коња. Заборавили су већ и шта траже“). Раичковић, дакле, при 
обликовању својих прича једнако посеже за фолклорним, мит-
ским симболима и сликом света савремене књижевности, чиме 
мале приче остварују универзалност и дубину. 

37 „Горостасно и красно дрво које је својим изредним особинама неминовно 
морало привући на себе пажњу“; „својом белином и чврстином“ „оно је ушло 
у празноверице којима се тражи трајна и поуздана срећа“ (Нишевљанин 1912: 
76). Значење граба проистиче из његовог снажног изгледа, те се он доживљава 
као симбол животне снаге и виталности коју појединац жели да досегне. 

38 Осим тога, некада се веровало да коњи познају подземне токове вода и 
умеју да пронађу лековите изворе.

39 Опонирање урбаног и света природе представља не само тежиште ове 
приче, већ и поетичку особеност књижевног дела Стевана Раичковића.
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У 90-им годинама појављује се тзв. историјска (можда би пре-
цизнији назив био историјско-национална) бајка, која уједињује 
фолклорну причу (чешће предање него бајку), мит, епску народ-
ну поезију и епоху српске средњовековне државе – у причама 
Тиодора Росића (Долина јоргована 1991, Господар седам брегова 
1993, Орлово гнездо 2000), 40 причама с елементима бајки и ле-
гендарних прича у Књизи за Марка Светлане Велмар-Јанковић 
(1998), као и делима Драгана Лакићевића (Мач кнеза Стефана 
1993, Принцеза и лав 1997, Витез Вилине горе 1999)41 и др. 

40 У својим причама Росић користи елементе предања митологизујући епо-
ху српске средњовековне државе („старорашко време“): словенска божанства 
(Тројан, Борило) и фолклорна бића (Тројан, Борило, змајеви, виле и патуљци) 
помажу фикционализованим историјским ликовима (властелини Мутимир, 
Урош и др.). Фабула подразумева бројне епизоде засноване на троструким 
препрекама / задацима. За разлику од других савремених приповедача, Росић 
задржава формулативни оквир традиционалне бајке (срећан завршетак) и у 
финалну формулу често укључује коментар приповедача о личном учешћу у 
радњи. У романима бајкама Бисерни град (2005) и Златна гора (2006) аутор 
свој приповедни образац усложњава уланчавањем епизода.

41 Лакићевићеви романи, у којима се тематизује епоха средњовековне Ср-
бије у доба краља Милутина (Принцеза и лав) и период отоманске власти (Мач 
кнеза Стефана), могу се окарактерисати превасходно као историјски романи 
за децу. Натприродна раван у њима се појављује у мањем обиму него у Росиће-
вој прози. У Мачу кнеза Стефана радња је усмерена на повраћај чудотворног 
мача Стефана Немањића од турског зулумћара Османаге. У роману се вари-
рају неки мотиви бајке (чудотворно средство – мач који светли; обесправљени 
јунак – сироти дечак Миоша који осваја мач и постаје хајдучки харамбаша; 
наносилац штете – Османага; варијација делокруга цареве кћери – синовица 
харамбаше Вука, некадашњег богаташа Спаије, Мерима, која одраста у агином 
двору и сл.), мотив пророчанских снова пореклом из усмене епике (Миоша не-
престано сања мач) и фолклорних предања (веровање у псоглаве, „чудовишта 
људског тела, с псећим главама“ и гвозденим зубима, која краду децу и кувају 
их „на ватри, у великим казанима“ – Лакићевић 1993: 19). Међутим, веровање 
у натприродно често служи као маска за сакривање правог идентитета (Псогла-
ва Тросиса је, заправо, Миошина мајка која се крије од Турака, а Зека је увек 
млад не зато што пије воду са чудотворног извора већ зато што умрлог хајдука 
замењује нови).
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Мотиви бајке (немушти језик, чудесни / захвални помоћ-
ници, недостатак који бива исправљен) на упечатљив су начин 
сједињени с различитим културним и књижевноисторијским 
слојевима – митови, предања, легендарне приче, елементи 
житија – и историјским подацима у Књизи за Марка Светлане 
Велмар-Јанковић. Приповедање о средњовековним владарима 
у тзв. предисторијском тренутку, њиховом детињству, ауторки 
даје могућност да фикционализује јунаке, познате историјске 
личности, и приповедање наслони на фолклорну књижевност 
(чудотворни помоћник наставља да постоји и у историјском 
времену, чиме се фикционализује фактографско: Немању увек 
прати медведица, Шарац не напушта Марка, соко штити Душа-
на). Иако владарска деца, ови дечаци приказани су као нејаки, 
уплашени, несвесни своје снаге. Приповетке приказују њихо-
ве тренутке самоспознаје, који најављују будуће велике људе. 
Фактографски слој подређен је фикционалном, а неретко се и 
сам фикционализује (поступци и одлуке владара тумаче се из 
перспективе његовог чудесног искуства: нпр. кнезу Лазару, који 
у „Змијској кошуљици“ добија заштиту змија и моћ немуштог 
језика, уочи Косовског боја спада заштита, змијска кошуљица с 
груди, чиме се најављује историјски догађај). Приповетке садр-
же и нешто од структуре бајке: јунак има недостатак а захвални 
помоћници из света природе му, у тренутку опасности, помажу 
да га превазиђе. С друге стране, у тексту налазимо поређења 
средњовековног и урбаног начина живота, која читаоцу предо-
чавају сличности и разлике удаљених временских епоха. Пре-
плићући различите књижевне слојеве с историјским подацима, 
ауторка ствара жанровски вишеобличне приче. 

У првој деценији 21. века елементи ауторске бајке и даље су 
веома видљиви у делима савремених писаца (Миодраг Зупанц, 
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Бајка из Буџака 2005;42 Г. Тимотијевић, Седмо краљевство 2009. 
и др.). Бајка се јавља и у измењеном, пародијском кључу, са еле-
ментима епске, односно научне фантастике (Павле Теофиловић 
свој роман Техновилајет /2009/ одређује као нови жанровски 
образац, либерофантастику), а у неким случајевима се разумева 
и као жанр близак басни (Мина Ђурчин и Бранислав Огњено-
вић, Јагорчевина и остало – бајке и басне за децу и детињасте 
свих узраста 2009). 

Књига коју можемо, споља гледано, одредити као приповед-
ну збирку, а у структурном смислу пре као романескну прозу 
(целовита слика света, усредсређеност на исту тему, хронотоп, 
постојање једног централног лика и, коначно, оквирна компози-
ција) – Седмо краљевство Гордане Тимотијевић (2009), засно-
вана је на приповедном оквиру који се одвија у простору изван 
краљевства (крчма „Код скеле“). Формирањем приче у причи 
долази до удвајања приповедних равни а предмет приповедања 
постаје двоструко фикционализовани свет. Приповедање је мо-
тивисано као врста сказа, живи разговор „очевидаца“, повратни-
ка из краљевства, и путника намерника у крчми (која нас може, 
у извесном смислу, подсетити на Лотикин хан у Андрићевом ро-
ману), разговор који се непрестано прекида упадицама и комен-
тарима гостију / публике. Полилогом у коме свако приповеда 
из угла своје професије, односно природе боравка у краљевству 
(путописац, потрчко из крчме, коњушар, путник намерник, вођа 

42 Бајка из Буџака је духовита и непретенциозна варијација приче о Ивици и 
Марици, смештена у источну Србију (заселак Буџак). Пародирају се жанровске 
конвенције бајке: неодређеност хронотопа (краљевина се зове Било једном у 
једној краљевини; „покушаћемо да пружимо све могуће доказе да је земља са 
таквим именом одиста постојала. Истина, не зна се поуздано где и када“ – Зу-
панц 2005: 7), неодређеност имена јунака (имена слогови: принц Ми, принцеза 
И и сл.); натприродна раван је обликована комично (шумска вештица и њен 
брат, назван чучећи ружни створ, изгледају страшно и смешно, а њихов непра-
вилан и дијалекатски говор основни је извор комике у роману).
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глумачке дружине, дете, куварица из суседног царства...) обли-
кује се мозаична и привидно аутентична слика фикционалног 
краљевства.43 Књига Г. Тимотијевић карактеристична је по свес-
ном коришћењу елемената бајке: уопштени и донекле митизо-
вани хронотоп (краљевство се налази с друге стане реке – изван 
стварности), прича о идиличном краљевству, о свету краљева и 
принцеза, увођење чудних или чудесних бића и мотива те фор-
мулативни завршетак (венчање краља и принцезе). Сасвим сва-
кидашње појаве и бића приказују се, притом, као чудни и несва-
кидашњи (нпр. чудна бела птица којој се краљ диви заправо је 
голуб). Завршном сценом, изнова локализованом у крчму, при-
поведна перспектива измешта се у рубни приповедни простор 
који читаоца треба, налик функцији финалне формуле у фол-
клорној прози, да изведе из света приче (на дан краљевског 
венчања, које је заказано за „трећу недељу од данас“, поставље-
ни су столови за славље а гости погледују на реку ишчекујући 
краља). Међутим, иако свесно уводи елементе бајке, ауторка их 
често релативизује. Потенцијалне чудесне мотиве (нпр. мотив 
немуштог језика: зец, аждаја и златна рибица разговарају са 
краљем) неверица слушалаца из крчме доводи у питање („Баш 
проговори?!“ /златна рибица/; „Их, баш троглава?!“ /аждаја/; 
„Е, то ти не верујем!“, „И даље ти не верујем да је зец гово-
рио“; „Е то нигде нема!“); дете сведочи да је чуло да у краљев-
ству постоје аждаје, али их није видело и сл. Ни принцезина рука 
не задобија се решавањем немогућих задатака, већ пажњом и 
нежношћу, с којом јој краљ и приступа. Оваквим разнородним 
поступцима приповедни свет се наизменично очуђује и раш-

43 Уводна слика читаоца успешно преводи у приповедни свет затамњењем 
видног поља и укључивањем других чулних опажаја: простор крчме својом 
живошћу и динамиком заокупља пажњу читаоца који, услед бројних звучних, 
тактилних и мирисних опажаја укључених у приповедање, добија утисак да је 
укључен у приповедну ситуацију. 
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чуђује, мистификује и демистификује, чиме се приповедање 
претвара у игру са младим читаоцима. 

Закључак. Најновија дела књижевности за децу показују 
нам да интерес за бајку не престаје. И онда када задржавају 
елементе бајке (или, у ширем смислу, предања) – као, нпр., не-
одређени хронотоп, краљевство као уобичајени простор бајке, 
ликови вештица, вила, принцеза и краљевића – аутори се тру-
де да их онеобиче, обликују из онеобичене перспективе. Уз то, 
као основна (преостала) одредница ауторске бајке обично се 
узима постојање чудесног. У делима о којима је било речи ка-
рактеристично је управо поигравање овом категоријом. Видели 
смо да дело Г. Тимотијевић има вишеслојан однос према чудес-
ном – чудно, несвакидашње и чудесно се релативизује пошто о 
њему приповедају непоуздани наратори; с друге стране, бића и 
предмете из свакидашњег света јунаци доживљавају као чудо. 
С тим у вези можемо рећи како је за савремена дела заснована 
на елементима бајке карактеристична употреба пародије, да она 
проистиче превасходно из сучељавања симболичног, времен-
ски удаљеног света бајке и препознатљивих симбола техничке 
цивилизације. У обликовању фикционалног света приметна је 
употреба гротеске (нпр. начин на који су представљена нествар-
на бића у Зупанчевој Бајци из Буџака) и језичких каламбура. 
Све ове особености савремене прозе за децу и младе засноване 
на елементима бајке сведоче о раслабљивању и ширењу овог 
продуктивног жанровског обрасца.

Треба напоменути да у овом кратком прегледу није начињен ос-
врт на веома богату традицију тзв. сценске, односно драмске бај-
ке, било да је реч о прерадама и адаптацијама или оригиналним 
текстовима. Ова тема захтева засебно изучавање.44 Најновија 

44 Више о томе у: Млађеновић, Миливоје (2009). Одлике драмске бајке (пре-
обликовање модела бајке у српској драмској књижевности за децу). Нови Сад: 
Стеријино позорје. Позоришни музеј Војводине.
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дела из књижевности за децу (од којих су многа награђена или 
су се нашла у ужим изборима за годишње награде) показују нам 
да интересовање за бајку не престаје, те да за савремене ауторе 
бајка и даље представља изузетно продуктиван образац помоћу 
којега се може говорити о савременој стварности.





 

II 
ДЕЛО ГРОЗДАНЕ ОЛУЈИЋ 

У КОНТЕКСТУ САВРЕМЕНЕ 
КЊИЖЕВНОСТИ





Потекла из модернистичке књижевности, усмерена на пси-
холошку прозу 20. века, Гроздана Олујић се својим првим књи-
гама не јавља као писац бајки, односно писац за децу. Наиме, 
развојни лук ове ауторке креће се помало као у кружници, од 
психолошке до фантастичне прозе, увек између романа и кратке 
приче: уз романе настају и новеле (касније сабране у збирку), 
као што се касније, у другој списатељској етапи, уз доминантан 
облик бајке јавља и обимнија форма – роман бајка; потом се, 
у позном стваралачком периоду, враћа романескној форми која 
уједињује наративне одлике претходних списатељских етапа 
(роман из 2009. уједињује елементе психолошког романа, ис-
торијског, односно романа хронике с елементима фантастике, 
чудног, чак и чудесног). 

И док други писци обично иду ка обимнијим, сложенијим 
књижевним формама, у прози Г. Олујић одвија се наоко инверз-
ни процес. На први поглед, проза Г. Олујић полази од романеск-
не грађе ка све краћим прозним облицима. Међутим, кретање од 
прозе тока свести и кризе идентитета појединца у социјалистич-
ком друштву ка параболичним причама о потрази за срећом и 
идентификацијом представља заправо процес књижевног зрења, 
прелазак на симболичку раван. Стога се дело Гроздане Олујић 
дели на две основне етапе – фазу егзистенцијалистичког романа 
и период фантастичне приче / бајке / алегоричне приче; повра-
так на романескну форму – Гласови у ветру, који можемо услов-
но означити као трећу списатељску етапу, на јединствен начин 
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призива и преображава сву претходну прозу (изразита каракте-
ристика овог романа је аутоцитатност), чиме ауторка сачињава 
својеврсно жижно дело, и затвара свој ауторски круг. 

Прва романескна фаза траје, гледано по годинама издања, 
десет година и обухвата четири романа; период бајке траје знат-
но дуже и обухвата пет збирки (велики број приређених издања 
не убрајамо у интегралне збирке бајки, в. Литературу) и роман 
бајку.1 Типологија прозе очигледна је већ из хронологије (у хро-
нолошки преглед не укључујемо појединачне есеје и приче из 
периодике):

1. Фаза романа (1957–1967)
Романи Излет у небо (1958),2 Гласам за љубав (1963),3 Не 

буди заспале псе (1964),4 Дивље семе (1967)5

Прелазна фаза 
Превођење и приређивање индијских писаца и антологије 

савремене индијске поезије Призивање светлости (1980)6

Приповедна збирка Афричка љубичица (1985)7

2. Период фантастичне приче / бајке (1979–2008)
Збирке Седефна ружа (1979), Небеска река (1984) 

1 Бајке Г. Олујић доживеле су велики број издања, с одабиром бајки у за-
висности од приређивача и намене издања (велики број издања приређен је за 
потребе лектире за основну школу). Пет наведених збирки чине интегрална из-
дања (у састав последње две збирке укључене су и бајке из претходних збирки, 
али је већи део бајки нов).

2 Роман у рукопису је 1957. године добио награду на конкурсу Народне 
просвјете, а штампан је 1958. У раду: Излет у небо. 

3 У раду: Гласам за љубав (Олујић 1963).
4 У раду: Не буди заспале псе (наводи према издању – Олујић, Гроздана 

(2005). Дивље семе. Београд: Bookland).
5 У раду: Дивље семе (издање Booklаnd-a, Олујић 2005). 
6 У раду: Призивање светлости (Олујић 1980).
7 У раду: Афричка љубичица (Олујић 1985).
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Роман бајка Звездане луталице (1987)8

Превођење и приређивање Антологије љубавних бајки 
света (2001) 

Збирке Камен који је летео (2002),9 Снежни цвет (2004), 
Јастук који је памтио снове (2007), Олданини вртови (2008)10

3. Повратак на роман (2009)
Роман Гласови у ветру (2009).11

Већ из самог овог библиографског прегледа видљиво је да 
романи у првој фази настају у краћим и правилнијим размаци-
ма, док у фази бајке постоји временски усек, пауза која траје 
више од деценије, готово истоветна с оном која постоји између 
писања романа и бајки. Колико год да је ова пауза везана за де-
ведесете године прошлог века, које су различито деловале на 
књижевно стварање писаца, уочљива је стилска разлика између 
прве две збирке и романа објављених крајем 50-их и током 60-
-их година 20. века и потоњих збирки бајки, објављених у 21. 
веку. Очигледно је да и етапа ауторске бајке показује унутрашње 
раслојавање и развој. Такође, уочљиво је да свака значајнија 
временска пауза у раду Г. Олујић представља знак за унутарњи 
поетички преокрет и промену: после – извесно карактеристичне 
– деценијске паузе Г. Олујић наступа са мање или више друга-
чијим концептом прозе. Правилност у смењивању приповедних 
етапа наводи нас на констатацију да се стваралачка (издавачка) 

8 У раду: Звездане луталице (наводи према издању - Олујић, Гроздана 
(2002). Звездане луталице. Београд: Bookland).

9 Године 2003. издата је збирка Вилењакова тајна и друге бајке (Београд: 
СКЗ), али је у њој нова само насловна бајка па је нећемо узимати као ново 
ауторско издање.

10 У овој збирци само је пет – условно – нових бајки (неке од њих претходно 
су изашле у Малом Невену, 1999), а остатак чини избор из претходних збирки; 
зато је не можемо у потпуности посматрати као ново издање.

11 У раду: Гласови у ветру.
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активност Г. Олујић одвија у циклусима, декадно, при чему де-
ценију писања смењује деценија паузе, и обрнуто. Сви важнији 
поетички преокрети карактеристични су и по својеврсној кон-
текстуализацији сопственог књижевног рада. У оба случаја 
Г. Олујић сопствена поетичка уверења премерава у контексту 
светске књижевности. Привремено удаљавање из списатељске 
делатности и антологичарски рад, који подразумева критичку 
дистанцу, процену и широк корпус изучавања, омогућава пре-
испитивање сопствених књижевних домета у савременој књи-
жевности, што утиче на преусмеравање приповедног фокуса. 
Трагање за смислом кроз истраживање источњачке поетике 
води Гроздану Олујић у измену израза и прелазак на симболич-
ки језик бајке, а састављање тематске антологије бајки такође 
указује на књижевну преокупацију која ће доминирати у збир-
кама почев од 2002. године. 

Романескна проза

Када се говори о српској књижевности 50-их година прош-
лог века, обично се говори о продору модернизма у поезију и 
прозу, бурним полемикама између реалиста и модерниста те по-
степеном надвладавању идеолошких притисака.12 

Гроздана Олујић се у српској књижевности јавља крајем 50 
-их: Излет у небо, њен први роман, слика судбину сиромашне 

12 Социјалистички друштвени поредак, „који ће се у Југославији одржати 
пола века, утицаће на књижевни развој знатно више но што су то могли ранији 
друштвени системи. Схваћена као део друштвене надградње, књижевност је 
подведена под идеолошку контролу са становишта прилагођене марксистичке 
философије. Књижевни развој почев од 1945. не може се ваљано разумети ако 
се не узме у обзир ова сасвим нова појава. Јер он ће у приметној мери зави-
сити од општих политичко-идеолошких промена, које су знале да буду оштре 
и нагле, али су из деценије у деценију губиле на снази и књижевну уметност 
остављале да се самосталније развија“ – Новица Петковић, „Књижевност 20. 
века“ http://www.rastko.rs/isk/isk_21_c.html 
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студенткиње – бави се, дакле, актуелном стварношћу (што је, 
између осталог, утицало на судбину ове књиге). Романи ове спи-
сатељице сабирају у себи наслеђе експресионизма и прозу тока 
свести, егзистенцијалистичку филозофију и, донекле, књижев-
ност апсурда. Такође, приписује им се и наслеђе традиције крат-
ког романа из периода модерне и авангарде, који у овом периоду 
постаје важан жанровски облик српске књижевности.13

У једном свом есеју ауторка указује на расцеп идентитета 
као важно питање у књижевности 20. века, а тиме и на чворну 
тачку сопствене прозе. „Странац у самоме себи, сав у осцила-
цијама између жеље за обичним породичним животом и бекства 
од остварења те жеље, Кафка је доста рано спознао (…) кошмар 
искључености и самоће“ (Олујић 1977: 299). То се, уосталом, 
директно запажа у лектири јунакиње првог романа: Миња чита 
Камија, Пруста и Кафку, и саму себе доживљава као „странца у 
самоме себи“: 

Задржах пажњу на Камијевом Странцу. И ту је смрт била улазак 
у светлост. Није ми било потребно много времена да запазим из-
весну сличност. Па ипак, то нисам била ја; за мене живот није био 
један огроман апсурд. Ја му само нисам знала смисла, ако пона-
вљање није неки смисао? (Излет у небо: 99). 

Ауторка приказује младе људе озлојеђене својим одрас-
тањем у рату или сиротиштима, преплављене осећањем 

13 „Ако их тематске карактеристике приближавају и једном важном елемен-
ту наше књижевне традиције (јунак као странац у свету) и једној компоненти 
актуелних књижевних токова (проза тока свести, књижевност апсурда, егзис-
тенцијалистичка филозофија, тзв. проза у траперицама), онда се морфолошке 
карактеристике романа Гроздане Олујић не могу посматрати изван оне перс-
пективе коју обликује кратки роман периода модерне и авангарде. На важност 
ове везе указује и чињеница да се у српској књижевности педесетих година XX 
века обнавља кратки роман и да нека од најбољих дела припадају баш тој врсти 
(Проклета авлија, Црвени петао лети према небу, нпр.)“ – Микић 2010: 21.
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промашености,14 оне који свет око себе самеравају оштрим кри-
тичким очима и у њему запажају многе недоследности. Миња 
је нетипична јунакиња: она је цинична, равнодушна, озлеђена 
породичним губицима и одрастањем у рату, осветољубива пре-
ма младићима који је воле. Јунаци друга два романа (Гласам за 
љубав и Не буди заспале псе) су бунтовни младићи из провин-
ције, из расформираних или несрећних породица, у потрази за 
другачијим животом и личном слободом (то подразумева бег 
ка новом животу или, још радикалније, бег из живота). Резак, 
пркосни став према животу издваја се као проблем двадесето-
годишњака „гладних живота“. Међутим, њихов поглед на бу-
дућност испуњен је очекивањима која живот изневерава и ломи; 
животни узлет јунака као да је унапред осуђен на пад. Међу-
собно противречна осећања јунакиње у роману Излет у небо 
(жудња за успехом и истовремени отклон аутоиронијом) сведо-
че о жељама и проблемима младих, али и о синдрому „рањене, 
равнодушне генерације“.15 

Смрти ближњих, из прошлости, које опседају јунаке, пре-
плетене са самоубиствима драгих особа, доприносе унутарњој 
дестабилизацији и осећању бесмисла: Мињин отац се у рату 
обесио, деду су на њене очи убили; Ликина другарица из дома 
Штефика пресуђује себи пред осталим девојчицама. Свестан да 
се његов живот гаси, професор у првом роману проводи своју 
последњу ноћ са Мињом и, док она сањари ушушкана у њего-
во наручје, он се од ње дискретно опрашта („Схватићеш једном 

14 Миња посматра галерију људских лица на улици, и грози се празнине, си-
вила лица „са шупљим очима“, признајући да ни она сама није другачија: „За-
сути сунцем људи су се као мушице, ошамућене исувише јаким светлом, врте-
ли у круг. Очи су им биле слепе. (...) Ужас од тог брзог, бесмисленог настајања 
и нестајања отварао се преда мном као понор“ (53).

15 „То није ништа ново. Сви ратови прво донесу једну жртвовану, па једну 
рањену, равнодушну генерацију“ (29). Већ за јунака другог романа рат је до-
садна и испразна тема.
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да се у животу толико тога изгуби да више не преостаје ништа. 
Можда је то и добро. Немам шта да изгубим ако умрем!“ – 41),16 
и сутрадан извршава самоубиство. (Миња само на тренутке 
бива свесна значења његових речи, а приписује их сасвим дру-
гим околностима.) Његова смрт заувек сенчи њен живот. Особе 
које је највише волела нестају те она утеху тражи у источњачкој 
филозофији. Верујући да они које воле постоје и даље у неком 
другом облику, она развија осетљивост за онострано, замишља 
како је они посматрају са звезда, у чему се назиру будући моти-
ви бајке. 

У својим противречним осећањима јунаци препознају 
постојање светле и тамне стране своје личности, што чини и 
насловни симбол романа Не буди заспале псе. Однос Ероса и 
Танатоса симболично је представљен сликом будних и заспа-
лих паса („у души човековој постоје пси љубави и пси мржње, 
пси стварања и пси разарања. Не буди заспале псе!“ – 133–134). 
Приповедна симболизација у роману Не буди заспале псе исти-
че слику човека као рањене животиње, бића инстинката у којем 
доминира подсвесна, тамна страна личности. Када у њима пре-
овлада тамна страна, јунаци показују изразиту деструктивност: 
Раша у бесу чупа срце распетог лабораторијског пса и дроби га 
рукама, Тиса извршава самоубиство, Лика свог пса хладнокрв-
но шаље у смрт. Насупрот томе, у конвенционалним животним 
ситуацијама они показују изненађујућу пасивност и равнодуш-
ност. Тако своју рањивост и потиснути бес Миња и Лика по-
кушавају да празне поигравањем са младићима који их воле а 
Раша удовољава упорности безличне колегинице и пристаје на 
брак. Раша се идентификује са псима у лабораторији, над којима 
се врше експерименти, којима су пресечене гласне жице те у њи-

16 „...његов напукли глас говори брзо и љутито како он зна да ћу га забора-
вити, а тамо у будућности од његових речи у мени неће остати ни трага; за мене 
он неће бити мехурић који се појавио на води, па нестао“ (Излет у небо: 40).
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ховој немој патњи види и сопствену („те очи су као и очи оних 
у стакленкама биле у мени. Оне су, што је још горе, почињале у 
мени да расту. Сада сам читав био испуњен тим очима које нису 
више биле само очи пса, већ /.../ и мене самог, и свих оних које 
сам знао“ – 123–124). Животна спутаност јесте осећање које 
повезује Тису и Рашу; обоје се осећају онемогућени и рање-
ни трауматичним доживљајима па као једини вид ослобођења 
виде одлазак у смрт. (Пишући о логици пакла Франца Кафке, 
Г. Олујић посредно објашњава ово осећање: „Тај кошмар био 
је у њему толико свеобухватан и снажан да му се ни смрт више 
није чинила претњом већ избављењем, неком врстом негативне 
оностране комуникације“ – Олујић 1977: 299). Стога Раша по-
кушава да спасе вучјака који га погледом преклиње да му скрати 
муке и убије га, али за себе и Тису набавља пиштољ. Идентифи-
ковање са псећом судбином вишеструко је наглашено. Јунаци се 
понекад понашају нагонски, као узнемирене животиње. Раша за 
Тисом трага као пас („Жене су пролазиле и мирис њихових тела 
је остајао за њима. Ја сам стајао и њушио тај мирис као пас. За-
тим сам почео да их пратим“ – Не буди: 139, подв. З. О.) а Тиса, 
када је уплашена, испушта мирис „који каткада избија из звери 
ухваћених у замку“ (92).17

Први роман слика социјалне проблеме сиромашних студе-
ната, „младих гладних лица“ у великом граду, којима борба за 
живот тек предстоји („бујица младих лица осуђених да још дуго 
након завршетка студија трагају за послом“). Студентски жи-
вот упечатљиво је тематизован укључивањем карактеристичних 
појединости из живота у студентским домовима: карактеристи-

17 Допунска симболизација извршена је интензивним чулним опажањем 
ликова, пре свега израженим њухом. У опажање приповедног простора готово 
увек је уграђен мирис који боји нагонски „став“ јунака: Тиса је „свежа“, болес-
не животиње у лабораторији „заударају“, градске улице су „пуне истопљеног 
асфалта, мириса бензина и помија, и несносног људског зноја“ (158) и сл.
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чан жагор студентске мензе, мирис устајале хране и повици увек 
гладних студената: „Ре-пе-те! Ре-пе-те!“18 

У романима је такође наглашена опозиција јунака и њихо-
ве породице. Јунак романа Гласам за љубав каже: „Ја немам за 
шта да се ухватим и за шта да се држим“ (96). Бодино осећање 
идентитета / припадности одређеној култури дубински је угро-
жено пошто је изложен вишеструким личним и друштвеним 
опозицијама. Одрастајући, после развода родитеља, између две 
породице међусобно врло различите по свом социјалном ста-
тусу (мајка је удата за угледног функционера, а отац и маћеха 
припадају нижем средњем слоју), Бода је преплављен осећањем 
сопствене излишности. Иако нема изграђено верско осећање, 
он, покушавајући да се одреди у односу на културни образац 
који би прихватио као „свој“, одлучује, између осталог, да ступи 
у православну цркву – из мешавине радозналости, носталгије за 
детињством (бака га је водила у цркву), али и из бунта, из пот-
ребе да се одреди насупрот средини која га иритира („Моји су 
били строго свесни“, каже Бода, мислећи на њихову партијску 
„освешћеност“). Отац не жели да разуме синовљеву потребу да 
у нешто мора да верује, већ га критикује са својих научених 
идеолошких становишта (плашећи се како би овај субверзивни 
поступак његовог сина могао да се протумачи у месту). Против-
аргумент изречен у љутњи („Ако мораш да верујеш, веруј бар 
у нешто што постоји!“ – 33) иронијски одређује материјализам 
као „нову веру“, и указује на сасвим читљив отклон наративне 
свести. 

Бодина истанчана способност за уочавање скривених веза 
омогућује изграђивање врло детаљне слике света у којем се при-

18 Сиромаштво и глад додатно одређују Мињино и Рашино осећање тескобе. 
Неколико примера сведочи о маргинализованом положају ликова: Миња сања 
„увек исти“ танталски сан у којем је окружена храном а гладна (нпр. у купеу 
воза гладна зури у дете које неће да једе батак); Раша посматра људе у експрес 
ресторану као гладна животиња, и вреба остатке њихових оброка и сл. 
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тајено сударају прошлост и садашњост, као и различите култур-
не и идеолошке матрице. Сваку врсту неправде и неједнакости 
јунак доживљава лично, као „ударац песницом у желудац“ – овај 
израз срећемо у више наврата.19 Супротстављањем различитих 
социјалних окружења, у којима се јунак креће, читалац добија 
прилику да сагледа друштвеноисторијски контекст. У малом 
простору Каранова изграђена је веома сложена скала међуљуд-
ских и социјалних односа његових становника (припадници 
различитих вероисповести, етничких заједница и друштвених 
слојева), заснована на оштрим контрастима. С једне стране ту су 
припадници некадашњег племства којима је конфискована имо-
вина („Ишли смо за Бароницом која је говорила да је то некада 
била, да је то и сада, иако су на дан завршетка рата барони пре-
стали да постоје а ова земља запловила у социјализам“ – 12) и 
просјаци у ритама „из мађарског краја“, а с друге стране, градом 
владају нови моћници, социјалистички функционери. 

Карактеристика целокупне прозе Гроздане Олујић везана је 
за супротстављање два простора: малог, провинцијског места 
које се у свим делима исто зове (Караново) и великог града у 
који јунаци долазе (у свим романима реч је о Београду). Ова два 
простора омеђују различите животне периоде, и два различита 
доживљаја света: детињство и доба зрелости. Простор Каранова 
у јунацима буди помешана осећања: то је простор детињства и 
зрења, простор везан за реку Тису и природу, али и простор за 
који су везане прве трауме, то је средина која јунаке гуши; на-
супрот овоме, велики град, бучан и ужурбан, доноси осећање 

19 „Све три цркве, народни одбор и гимназија распоређени су око трга и 
седећи на било којој од клупа можете да чујете неког клинца како одговара 
на питања о разломцима, „Deus Vobiscum“ из католичке цркве и громогласно 
„Господи помилуј“ Луке Црквењака. (…) звиждућући пођох ка цркви на чијем 
се прагу сунчала Драга Падавичарка и још два-три просјака из мађарског краја. 
Ноге су им биле голе и пуне промрзлина и то ме погоди као ударац песницом у 
желудац“ (Олујић 1963: 32, подв. З. О.). 
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несигурности. Међутим, кратак, повремени боравак ликова 
у завичајном простору уверава их да тамо више не припадају, 
а будући да осећање припадности урбаном свету никада нису 
до краја изградили, њихов идентитет остаје нестабилан па се 
формирају као карактеристични отуђени јунаци. Осећање из-
губљености утиче на негативни доживљај простора.20 Демони-
зација града јасно је истакнута у романескној, и касније, бајко-
витој прози списатељице: „Београд преко лета, са плочницима 
лепљивим као смола, са ваздухом који мирише на изгорели 
бензин и помије, само нека врста модернизованог пакла“ (Не 
буди: 120–121, подв. З. О.). Учестали описи градске вреве имају 
улогу да истакну град као антипростор, као антропоморфизо-
вану неман савременог света. Празна чиновничка лица на ули-
цама („Људи су куљали из канцеларија и фабрика, а лица су им 
била смлављена и опустошена док су ишли као бујица мрава 
заокупљени свако својом сламком“ – Излет: 153) пореде се са 
„устрканим бубашвабама“, ларвама затвореним у чахуре („као 
свилене бубе у загушљивој полутами својих чахура“).21 На-

20 Оваква слика града карактеристична је за савремену књижевност. На при-
мер, лирски глас у Настасијевићевој песми „Осама на тргу“, из Бдења, описује 
осамљеност појединца у вреви града: „Плач и смех врве у вреви, / букћу као 
смола, / бледи проносе тугу. // И ја бих у вреви да врвим, / осама на тргу ме 
снађе, / тишина њином хуку: // куд они шестарим, / са рујних лица штијем ло-
бање коб“ (Настасијевић 1962: 44).

21 Свакако најрадикалнији прототип усамљеног, отуђеног појединца у град-
ској вреви тематизован је у новели „На дугој, дугој улици – лица“, насталој у 
време првог романа. Ток свести психички поремећеног јунака одсликава ње-
гову онтолошку усамљеност коју он надомешћује прислушкивањем породице 
из суседног стана, напаствовањем непознатих жена на улици и, коначно, раз-
говором са „породицом“ коју је сам себи створио: „мамом“ и „браћом“, од-
носно прстима и дланом руке. Гомила која се тиска на улицама изазива панику 
у његовој лабилној, подвојеној свести: „Њихови кораци падају ми на теме као 
прљаве капи кише. (...) Њихов звиждук уплиће се у шкрипаво протицање ау-
томобилског чопора, у зујаву опуштеност града у подне, смета ми да корачам, 
да мислим“ (Афр. љубичица: 36). Излечење, парадоксално, не пружа спас, већ 
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спрам градског простора, који у целокупној прози има изразито 
негативно одређење, природа, поготово вода, имају наглаше-
но позитивну симболизацију. Наративни сегменти у којима су 
изражени лиризација и динамизовање пејзажа, нису, међутим, 
условљени само психичким стањем јунака већ подразумевају и 
боравак у простору који се доживљава као оаза слободе. Прос-
торне оазе у којима се осећају „своји“ јунаци проналазе изван 
градског језгра (обала реке, ада или чамац на води), ноћу, у сум-
рак или праскозорје (када град „скида“ своју „свакодневну кожу, 
насртљиву и бучну“ – Не буди: 107). У зависности од психичког 
доживљаја, јунаци „виде“ крајности – емоционалним узлетом 
јунака антипростор се трансформише у нежну, титраву слику 
простора који се уздиже и лебди. Усхићеност коју заљубљени 
Раша и Тиса осећају утиче на њихово опажање града („Био је 
налик на град који се сања“; „лак и нестваран као цртеж импре-
сиониста“ – 106–107).22 Посматран са воде, градски простор се 
преображава и постаје етеричан, нестваран („Око нас прости-
рала се ноћ пуна шумова и мириса, а небо изнад Београда било 
је модро и искричаво од неонских очију града. Високо изнад 

безнађе, пошто нестаје чак и привид породичне блискости који је сам, усамљен 
и уплашен, креирао.

22 У овим наративним сегментима јасно је уочљива перспектива из које се 
види простор, нпр. одоздо, из чамца на реци („испред нас, преко реке, Београд је 
висио у ваздуху“; „Високо издигнут у ваздуху, готово одвојен од земље, с хиља-
дама својих упаљених прозора, Београд је лебдео изнад нас“ – Не буди: 105, 
подв. З. О.). Љуљушкање чамца условљава преламање и кретање светлости по 
површини воде, те се опажа изврнута, динамизована, треперава слика („у сми-
реним, још успаваним водама реке, окренут наопачке, треперео је пејзаж града 
с кичмама кровова осутих бакром“ – 111). За разлику од њих, простор у којем 
су јунаци првог романа налази се на висини: Миња и Ненад су на Кошутњаку 
и град посматрају одозго, а ноћна светла пореде се са светлошћу свитаца, која 
их окружују: „Далеко доле, у дубини, тутњао је Београд, светлуцајући хиљадама 
својих зрикавих сијалица чија је светлост била једва нешто јача од ове коју су 
из себе испуштали свици“ (Излет: 87, подв. З. О.).
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реке, са свим својим светлостима, град је изгледао као да лебди 
у ваздуху“ – 96). Доживљај Каранова у роману Гласам за љубав 
двострук је: то је место које иначе гуши јунака, а опет, када је 
прекривено златном измаглицом, оно буди завичајно осећање: 
„Седох на пругу и загледах се у Караново. Изгледало је као љуп-
ка копија самога себе исцртана на нежној свили неба“ (177). На 
Бодин доживљај простора јасно утиче његово расположење; 
када је преплављен нежношћу, он га види надреално, као да леб-
ди и успиње се у небо: „Мало издигнуто, окружено водама живе 
и мртве Тисе, мочварама и трскама, Караново је изгледало као 
да лебди у ваздуху окачено торњевима својих цркава у небо и 
подупрто чопором кућа које се збијају око њих“ (61). 

У сцени из првог романа (Мињина ноћ у чамцу на реци са 
професором) емотивно стање јунака готово да потискује сли-
ку физичког простора. Двострукост опажања (јунакиња постаје 
несвесна простора у којем се налази пошто у њеној свести јача 
онај имагинативни) доживљава се као удвајање свести („Најед-
ном, схватих да се свет око мене удваја, или се то, можда, ја 
удвајам?“). Слике реалног и имагинативног су динамизоване и 
преплићу се у складу с њеним удвојеним опажањем. Наслоњена 
на груди човека кога воли, Миња посматра небески свод изнад 
себе, подизање и спуштање његовог грудног коша доживљава 
као подизање и спуштање небеса, а њихање чамца као пловидбу 
звезданим небом: „Под мојим образом подижу се и спуштају 
његове груди, подижу се и спуштају небеса, и ми више нисмо 
у чамцу заривеном у шаш: изнад Кумове сламе смо и пловимо 
сребрним, озвезданим небом (...). У слепоочницама ми је тутња-
ло, окретала су се и шумела небеса, па више нисам знала јес-
мо ли ми то у чамцу, међу трскама, међу жабама, или клизимо 
Млечним путем додирујући звезде..“ (Излет: 40–41). Сопстве-
ну озареност јунакиња доживљава као унутарњу „обасјаност“: 
„Обасјани изнутра, учини ми се да се дижемо заједно са њим 
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ка неком простору у коме постоји само тишина, спокој и нека 
бескрајна светлост“ (42). Прожимање небеске сфере и водене 
површине често се користи касније, у бајкама: ово осећање у 
романима прераста у карактеристичну судбину јунака бајки. 
„Живот душе, све танане и уздржане емоције, сва надања, сва 
страховања, све моралне снаге везане за будућност имају вер-
тикалну диференцијалу“, сматра Башлар (2001: 17). Вертикал-
но уздизање јунака постаје, како ћемо видети у раду, једна од 
суштинских особености бајки Г. Олујић. Осећај „истинске суп-
станцијалне лакоће, лакоће читавог бића, лакоће по себи“ (39) 
који јунаци пресликавају из сопствене душе на простор који 
виде, развија се у симболички израз њих самих у бајкама, па у 
овоме моменту можемо видети како се развија и гради прозни 
израз Г. Олујић. 

У трећем роману тематизује се боемски свет – сликари, ве-
чити студенти, бескућници („Они су били само део тог света, 
и то део који је штрчао. Нисам могао да их не приметим“ – Не 
буди заспале псе: 40) који одбацују грађанске конвенције („Ми 
смо сви другачији од осталих!“ – 44), залажу се за слободу у 
уметности, љубави, и живе шокирајући околину („њихово ци-
кање заврте кафану као чигру. Очи суседних столова упреше се 
у нас“ – 41). Јунаци по сваку цену одбијају да живе чиновнички 
живот: „као што ни они не би могли себе да замисле као некога 
ко ради од седам до два гмижући пред тамо некаквим шефом од 
кога не зависи само твој данашњи дан, твој сутрашњи дан, већ и 
читав овај шугави живот“ (99), па макар то значило и гладовање. 
Сликар који свесно одбија стални посао, одбацује грађанску 
удобност и чиновништво као савремени облик ропства поносни 
је представник слободног човека („правник по дипломи, сликар 
по опредељењу и продавац новина по сопственом нахођењу“ – 
98):
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Објашњавајући, затим, као што се објашњава када је у питању 
дете: да сам схватио због чега он радије извикује новинске нат-
писе и разноси млеко за десетак хиљадарки него што би се во-
зио аутомобилом као правни референт или секретар, или слична 
чиновничка уштва, сваког дана страхујући шта би овај или онај 
могао да каже о њему, идући с конференције на конференцију с 
увек истим бљутавим речима на уснама (99).23 

У роману Дивље семе, последњем из ове фазе, слика света 
се радикализује и прераста у експлицитнију критичку слику ре-
жима. Овај роман прати унутрашње поноре и дилеме јунакиње 
која је, како би егзистенцијалистички осећај неприпадања био 
потпун, ратно сироче. Јунакиња је апсолутно лишена свега – 
слободна од свих веза са заједницом; парадоксална чињеница у 
односу на остале романе састоји се у податку да њену слободу 
прижељкују ликови из осталих романа, док је за Лику управо то 
узрок патње. Лика не може да се сети своје прошлости и порек-
ла, не зна чак ни своје име (дезинтеграција њеног идентитета 
постакнута је и различитим именима које јој додељују у сиро-
тишту из бизарно-практичних разлога, ради лакшег распозна-
вања када има више девојчица с истим именом). Концепт прозе 
апсурда видљив је и у обликовању њеног социјалног статуса: 
налик службеницима из Камијеве и Кафкине прозе, који немају 
ближих интимних веза са средином и породицом, у Ликином 
случају све везе су дословно поништене, а нове, осим успутних 
и привремених, није створила („Мој живот почиње са мном. Ја 
не знам никог пре себе. Не памтим ништа. Сама сам себи поче-
так и крај“ – Дивље семе: 69). Она нема породицу ни пријатеље; 
живот ове жене из футроле, мале поштанске службенице, ос-
цилује између посматрања туђих живота и разарајућег унутра-

23 Готово исте исказе проналазимо и у Гласам за љубав: „Нисам могао и 
нисам желео да будем као и други, као ти мрави у трци за новцем, сендвичима 
или блештавим каросеријама аутомобила“ (121).
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шњег немира. Чак и њен поглед из стана поглед је одоздо, из 
доње просторне и социјалне сфере – сутеренске собе, из које 
може да види само потпетице на асфалту. Самоћа као животни 
усуд рађа у њој очајничку жељу да се уз неког привије па међу 
мушкарцима тражи очинске фигуре, и у сваком пролазнику, на-
ставнику или човеку на шалтеру види оца или рођака. С друге 
стране, „учење“ емотивној хладноћи од најранијих дана произ-
води својеврсну безосећајност, чак садизам у њеном карактеру 
(по чему је блиска Мињи): Лика жели да повреди ближњег зато 
што је и сама повређена. 

Кроз лик ове несрећне биљке без корена, „дивљег семена“ 
израслог у рату, суштински је обесмишљен „социјалистич-
ки рај“: туробна и на моменте ужасавајућа слика детињства у 
државном сиротишту сведочи о формалној бризи државе (де-
војчице се школују, воде их на море), али и суштинску суро-
вост васпитачица: кажњавају за сваку ситницу и сирочићима уз 
страх усађују и грижу савести што живе о „народном новцу“. 
Идеолошка индоктринација у најранијем узрасту искреће и по-
вија ионако лабилне личности девојчица – за сваки погрешан 
поступак или несташлук добијају ни мање ни више већ етикету 
народног издајника. Граница између послушности и „грехова“ 
према држави бесмислено је порозна, и изазива различите де-
вијације: личности девојчица отврдну – као Лика, или се сломе – 
као Штефица. Нарочито је упечатљива епизода са самоубиством 
Штефице: испуњена кајањем и очајањем што је „социјалистич-
ки паразит“ (због тога што је брзо исцепала ципеле, или проли-
ла мастило), виљушком хоће да ишчупа паука зла из свог срца: 
„Убићу га и бићу чиста! Бићу добра, бићу слободна од зла!“ 
Девојчице, обавезане да мирују у време спавања, леже у мраку 
слушајући језиве звуке забадања виљушке у месо: „у потпуној 
тишини, затим, чуо се само њен глас и тупо забадање виљушке 
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у месо које вам се усељавало у сиву масу мозга и у крв, да вас 
ноћима иза тога буди из сна“ (67).

Љубавна веза ратног сирочета и функционера, бившег пар-
тизанског команданта, додатно подрива етичку слику друштва. 
Огрубели војник револуције и партијски човек упушта се у 
прељубничку везу са деветнаестогодишњакињом, готово девој-
чицом. Са друге стране, Душан је заштитнички, готово очин-
ски брижан према Лики, покушава да јој помогне и трпи њене 
грубости. (И у његовом карактеру приказане су слабе тачке и 
трагови траума: човека стену прогоне ратни кошмари у који-
ма се буди и нишани пиштољем у угао собе пошто је схватио 
да је свачија крв, после неког времена, иста.) И коначно, Ли-
кин оглас, у којем тражи родитеље, њену индивидуалну судби-
ну смешта у контекст колективне несреће ратом опустошене 
земље. Оглас отвара читав каталог ратних судбина, распуклих 
породица, расејаних људи који се траже више из невоље него из 
љубави. После више неуспешних и разочаравајућих покушаја, 
Лика коначно прихвата свој живот као стање апсолутне слободе 
и независности: „Сада си као бог: све што јеси или ћеш бити, 
преостаје ти тек да створиш“ (146), чиме се роман затвара у на-
глашеном егзистенцијалистичком кључу.24

У овом погледу роман је веома близак новелама у којима лик 
шалтерског службеника постаје прототип јунака данашњице 
(наслеђен из Кафкине и Камијеве прозе). „Свет је направљен 
од чиновника и оних који то нису“, истиче сликар Прокопије у 
роману Не буди заспале псе (98). Чиновници у прози Г. Олујић, 
који свој живот проводе с друге стране шалтерског стакла 
(Лика, Бошко Рашета у новели „Лица умрла, лица жива“, Дани-
ло Арацки у „Афричкој љубичици“ и др.), као у акваријуму, из-
растају у симболе нехуманог живота у урбаном свету. Отуђени 

24 „Слободни избор који човек чини са самим собом, идентификује се апсо-
лутно са оним што се зове судбина“ (РКТ: 157).
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службеник који, временом, више пажње обраћа на бројке него 
на лица људи, није само привидно одвојен од лица странака. 
Његов стални, а површни контакт с људима изолује га уместо 
да га њима приближава. Увек нова а иста галерија „покуњених, 
збуњених лица“ пред шалтером постепено јача осећај таштине 
и надмоћи. (Исти овај мотив чини, касније, окосницу антибајке 
„Бела кртица“.) Апсурдна позиција чиновника који, и сам за-
робљен у „кутији од стакла“, ужива у илузији моћи над исто тако 
јадним лицима молилаца, критички представља отуђеност у са-
временом друштву.25 Међу њима издвајамо јунака приче „Лица 
умрла, лица жива“ Бошка Рашету, који људе почиње да презире 
у тој мери да напушта посао књиговође у банци и запошљава 
се у мртвачници. Овај јунак можда најпотпуније репрезентује 
тип отуђеног чиновника. Сводећи, у зрелим годинама, животни 
„салдо“, Бошко је опхрван презиром и гађењем према увек прит-
ворним лицима која га окружују, укључујући и ближње (почев 
од мајке, све жене су према њему хладне и одбојне): „Живи или 
мртви, с маскама или без њих, људи су престали да га занимају“ 
(Афр. љубичица: 91). Међутим, ни мртви га не умирују, напро-
тив. Уместо смирености, на њиховим лицима једнако се виде 
„гађење, незадовољство и страх“, чиме се релативизује његов 
покушај уклањања из туђег, онеспокојавајућег света. Јунак себи 
поставља питање које ауторка разматра у својој есејистици (Г. 
Олујић истиче како је смрт Бога у савременој цивилизацији ути-
цала на осећање отуђености – уп. 1979а: 214): да ли је свет такав 
зато што је изгубио Бога? („а онда му је поново пало на памет 
да је све тако како јесте зато што је изгубио бога и могућност да 

25 „Хладна струја ваздуха коју су странке уносиле са собом ледила му је 
прсте, а ипак: био је надмоћнији од тих људи иза шалтерскога стакла и знао 
да јесте – њихова покуњена, збуњена лица признавала су му ту надмоћ. Она су 
била та што траже, свеједно шта траже, али траже упорно и насртљиво, живо-
тињски покорно или бучно. Више није могао да их поднесе, а то је био тек први 
корак ка презиру“ (Афр. љубичица: 90–91).
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одговорности, страх и сумњу пребаци на његова плећа, на било 
чија плећа“ (92). Завршне реченице о појединцу који суочавање 
са „страшном слободом“ прихвата као терет, неизвесност, али и 
једини могући однос према свету, блиске су спознаји јунакиње 
Дивљег семена:

Одвојивши руку од крстаче, закорачио је на стазу, свестан да ње-
гова страшна слобода тек почиње; био је као бог: свет се стварао 
по његовим замислима, а он је могао да их бира, све дотле док не 
досегне изгубљену лепоту или заборављеног себе. Није могао 
да одреди. Није ни хтео да одреди (Афр. љубичица: 94).

Полазећи из конвенционалног, „лажног“ живота, ликови 
прозе Г. Олујић пролазе кроз сумњу а затим и презир према сво-
ме окружењу; осећање гађења према „маскама“ које их окру-
жују покреће процес њиховог самопреиспитивања и поступну 
унутарњу трансформацију. Отуђени јунаци проналазе конкрет-
не разлоге за своје осећање празнине и покушавају да га разре-
ше, свако на свој начин. Суочавајући се са собом и светом, они 
настављају живот са крхким уверењем да су једини одговорни 
за свој живот. Овај егзистенцијалистички слој у романескној 
прози Гроздане Олујић специфичан је по томе што ова проза 
критички проговара о идеологији, њеним вредностима и опас-
ностима, описује последице које она има на свест појединца.

Противречна рецепција романа. Читав низ у социјализму 
неподобних писаца, превасходно оних који су обележили међу-
ратну књижевност а својим уверењима се ставили насупрот 
новом друштвеном уређењу и режиму, био је свесно „забора-
вљен“. С друге стране, песници и прозаисти који су доносили 
новине суочавали су се с оспоравањем књижевних критичара.26 

26 „Оно што им је доносило додатне тешкоће била је свакако чињеница да су 
предводници у пружању отпора новинама били критичари Милан Богдановић 
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У којој мери притисци, оспоравања и цензура могу дубински 
утицати на ток једне књижевне каријере показује управо пример 
Гроздане Олујић. Наиме, њени романи имали су несвакидашњу 
рецепцију – демистификовање друштвеног поретка није, очи-
гледно, могло проћи незапажено. Романи су награђени (Излет у 
небо наградила је сарајевска Народна просвјета, Гласам за љу-
бав добио је награду загребачког Телеграфа као најбољи кратки 
роман године), похвално оцењени (у НИН-у, Књижевним но-
винама, Летопису Матице српске)27 и пренесени на филмско 
платно (Чудна девојка 1962. и Гласам за љубав 1965), али су 
убрзо постали предмет бурних оспоравања у домаћој јавности: 
неки су цензурисани (Излет у небо за готово трећину текста; 
интегрално издање појавило се чак 27 година после првог)28 
а други су игнорисани (нпр., Не буди заспале псе је, и поред 
својих квалитета, имао, до данас, само једно издање). 

После похвала, нагло су се појавиле оштре критике, нере-
тко написане руком истих оних који су роман хвалили. Позори-
шна представа рађена по роману Излет у небо, у Београдском 
драмском позоришту, скинута је с репертоара као скандалозна, 
а затим следи права књижевна хајка. Тим поводом Ели Фин-
ци пише: „Комплименти су пљуштали као на неком заносном 
излету у небо: те аутентична слика савремене стварности, те 
аналитичка прецизност у вођењу радње, те морална храброст 
у вивисекцији младе генерације, те женствена сензибилност, 
те поуздане емоционалне и поетске вредности ауторовог јези-
ка и стила… Срећом, отрежњење је почело, и оно ће се, извес-

и Велибор Глигорић који су у међуратном периоду дали важан допринос при-
хватању модернистичких тенденција“ – Микић 2010: 20. 

27 Ређеп истиче тематске новине које је пружала Гроздана Олујић, „мате-
ријал документарни, као спис сведочења о једној генерацији“ (Ређеп 1959: 
94–96). 

28 И зато се овим издањем користимо при навођењу (Излет у небо).
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но, обавити до краја…“ (Политика, 30. март 1959).29 Роман се 
напада као „аморалан“ („У њему има толико нескривеног ци-
низма /.../ да то у тренуцима као да хоће да буде чудовишно“ 
– М. Богдановић, Нин, 1. 1. 1959), „брутално циничан“, „ружна 
слика“ стварности, те се проглашава „неуспелим излетом у ли-
тературу“ (Вечерње новости, 27. 3. 1959). Излет у небо се по-
том, готово синхронизовано, почео карактерисати као „сасвим 
несавремена књига“, „образац духовног конформизма“ (Первић 
1959: 129). Занимљиво је напоменути да је критичарски труд 
у највећој мери вођен страхом да читаоци могу у стварности 
препознати проблематичне особине неподобних младих јуна-
ка, чиме посредно и сасвим невољно истичу њихову уверљи-
вост: „раздражује чињеница да сви ти младићи и девојке личе 
на нас и да би многи могли у њима да се препознају“ (Младост, 
мај 1959). Крајњи резултат негативне критичке реакције јесте 
чињеница да овај, као и наредни романи Г. Олујић, остају де-
лимично измештени из савремене српске прозе. (И не само то: 
случај са првим романом утицао је на својеврсну аутоцензуру. 
Наиме, сама ауторка је из првог издања романа Гласам за љу-
бав избацила могуће проблематичне сцене па у свим осталим 
издањима не постоји нпр. сцена у којој Атаманов деда, сеоски 
домаћин, не жели да новој власти преда ергелу са коњима, већ 
је запали и изгори заједно с њом.) Oно што читав случај чини 

29 Финци се истакао као најватренији критичар романа: „Пометњу је изазва-
ла ауторова младеначка храброст. Ја бих ту храброст слободно ставио под 
знаке навода. То није стваралачка храброст продора у нова неиспитана под-
ручја унутрашњег људског живота, још мање у откривању заборављених или 
намерно прећуткиваних предела стварности. То је храброст чисто вербална, 
то је храброст на речима. (...) Тамо где су, некада, наши стари писци, чедности 
и стида ради, стављали три тачкице или читав ред цртица, Гроздана Олујић 
употребљава прецизне речи и тачан опис. (...) Колико је то само вербална, не 
и емоционална и идејна храброст, најбоље се види у идејно-уметничкој архи-
тектури романа, која је фељтонски површна, заснована на једној малограђан-
ској мелодрамској тенденцији“ (Финци 1961: 115–116).
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још необичнијим јесте податак да су, упоредо с оспоравањем, 
романи одмах превођени на велики број језика, и објављивани 
на више континената!30 О роману се појављују, уз то, десетине 
похвалних приказа;31 дело се проглашава „књижевном бом-
бом“ (New York Times 1961), „бриљантним првим романом“ 
(Springfi eld Republican 1961); доживљава се као „мудра књига 
пуна словенског колорита“ (Hamburger Abennblat 1962), „сетна 
и горка књига прустовске атмосфере“, „оригинална слика дана-
шње омладине“ (Danske Argus 1962), писана „језиком нове гене-
рације“ (Times of India 1967), против бесмисла (Herald Tribune, 
23. 7. 1961) и отуђености савременог света (шпански La Region 
1964). Јунакиња романа доживљава се као „представник новог 
таласа битника“ (Buffalo News 1961). Разлог за овакву рецепцију 
у светској јавности треба тражити у више ствари: осим осећања 
отуђености, карактеристичног за европску прозу (што се и на-
помиње у приказима романа у, нпр., New York Timesu 1961, бри-
танском Punchu 1962, шпанској La Comuni 1965. и др.), пажњу 
привлачи и њихов бунтовни карактер близак селинџеровској 
поетици и све раширенијем моделу омладинске прозе (Флакер 
1983). Изнад свега, могуће је и да су романи Гроздане Олујић ре-
презентовали специфичну слику стварности у социјалистичкој 
земљи, и то из перспективе нетипичне јунакиње. Полемике око 
романа, оспоравање и цензурисање „неподобних“ делова сва-
како су допринели појачаном интересовању у светској јавности 

30 Излет у небо преведен је на енглески – издања у САД, Великој Британији 
и Индији, француски – издања у Белгији и Француској, као и холандски језик, 
немачки, дански, норвешки и шпански; Гласам за љубав преведен је на немач-
ки, руски, украјински, фински, холандски, албански, македонски, бугарски и 
мађарски језик; Не буди заспале псе – на пољски језик; Дивље семе преведен 
енглески језик – издања у САД, Великој Британији, Индији, као и на фински и 
мађарски.

31 Треба напоменути да је већи део превода сачињен по цензурисаном из-
дању. 
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те је роман почео да се доживљава као парадигма за нову прозу 
генерације „иза гвоздене завесе“, одрасле у рату, и са специфич-
ним погледом на свет.32 Ипак, све то учинило је да ауторка заћу-
ти, а затим почне да се бави сасвим другачијим видом књиже-
вног стварања – прво преводилачким и антологичарским радом, 
а затим бајком.33 

Увођење омладинског романа у српску књижевност. Ро-
манескна проза Гроздане Олујић значајна је и због тога што у 
српској књижевности иницира нов наративни модел. Усред-
сређивање на младе у периоду оформљења, у осетљивим адо-
лесцентским годинама, који се суочавају са собом и светом (Hunt 
1995: 147) карактеристично је за омладински роман, који се у 
источноевропској књижевности појавио 50-их а развио се у 60-
-им и 70-им годинама (Флакер 1983: 25). Парадигму оваквог типа 
романескне прозе свакако представља Ловац у житу Џерома Д. 
Селинџера (1951), први роман у послератној књижевности о но-
вом покољењу.34 Адолесцент који одбацује грађанске норме у 
име личне слободе постаје прототип новог јунака и приповедача 

32 У Њујорк Тајмсу истиче се како се овај бестселер после превода на фран-
цуски и енглески убрзано преводи на друге језике, и осврће на то како су га 
неки критичари у Југославији назвали циничним и аморалним. „Нема ничег 
сувишног у писању Г. Олујић; њен стил је сведен и прецизан, њене реакције 
на људе и догађаје звуче истинито. Аутор Излета у небо или је био запањујуће 
зрео у 23-ој – или се родио стар, што може да се догоди онима чије је детињство 
украо рат“ – New York Times Book Review, јун 1961.

33 Крајем 60-их ауторка борави у САД као стипендиста International Writing 
programа, а током 80-их, под окриљем Фулбрајтове стипендије, више пута бо-
рави на универзитетима у Њујорку и Лос Анђелесу. 

34 „Многи писци који су и сами у младости читали Селинџера, почели су 
да стварају сопствене верзије Холдена Колфилда, са комичним запажањима о 
себи и компликованим осећањима у односу на свет одраслих.“ / „Many writers 
who had read Salinger in their own adolescence began to create Holden Caulfi elds 
of their own, with comics self-regarding attitudes and complicated feelings about the 
adoult world“ – Carpenter, Prichard 1999: 518, прев. З. О.
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у „прози у траперицама“, при чему „јeans“ не означава, дослов-
но, врсту одеће већ специфичан животни став јунака („Холден је, 
дакле, менталитет. /…/ Холден је негирање свијета одраслих“ 
– 38).35 Омладински роман заснива се, дакле, на опозицији 
недорасли–одрасли (ми : они), што подразумева оспоравање 
устаљених вредности – било да се оне односе на начин живота, 
морална начела или традиционалну културу, језик и уметност 
(што се, често, односи и на националну културу уопште – Флакер 
1983: 49). Однос који адолесцент има према свету условљен је 
пре свега генерацијским јазом. Млади јунаци свет свих оних који 
намећу правила (родитеља, наставника, суседа) доживљавају као 
туђ, лажан, погрешан, као свет у коме не желе да живе и чија пра-
вила одбијају да признају. Уза све разлике приметне у средини и 
околностима у којима одрастају јунаци Селинџеровог романа и 
романа Г. Олујић, указаћемо на неке битне приповедне моменте 
који чине окосницу омладинске прозе.

Шеснаестогодишњи Холден Колфилд један је од оних 
који, по речима професора Антолинија из романа, траже „не-
што што њихова средина није могла да им пружи. Или су 
мислили да њихова средина није у стању да им то пружи“ 
(Селинџер 2003: 200). Презирући дволичност и снобизам на 
колеџима, који оличавају циљеве грађанског друштва (прагма-
тично инсистирање да се „неко непрекидно држи теме“, да се 
све „уопшти и упрости“, што, по Холдену, „код неких ствари то 
једноставно не можеш“; 196–197; фаворизовање лепих, богатих 
вршњака у тајним братствима а уз игнорисање и омаловажавање 
свих осталих), Колфилд напушта један по један угледни колеџ, 
или, својим одбијањем да се повинује таквом устројству пости-

35 „Појам ’прозе у траперицама’ можда је још много мање прецизан. Не носе 
сви јунаци таквога типа прозе траперице. Многи од њих носе хлаче од вунених 
тканина (…) неки од њих појављују се у кратким хлачицама, а има међу њима 
и одрпанаца из градских предграђа“ – Флакер 1983: 24–25.
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же да га из њих избацују. Уочи божићних празника он напуш-
та Пенси и, пре него што родитељима саопшти још један свој 
неуспех, проводи неко време у њујоршким хотелима где поку-
шава да искуси нешто од ноћног живота и света одраслих (од-
лази у ноћне барове, пије, покушава да флертује и сл.). Његови 
покушаји да стекне неко љубавно искуство остају без успеха, 
и Колфилд је стално оптерећен карактеристичним осећањем 
празнине и разочарања.36 Иако и сам има књижевни таленат, 
Колфилд помало презире холивудски успех свог старијег брата 
сценаристе, који се, по његовом мишљењу, „продао“ зато што 
зна да је цена гламурозног живота изневеравање идеала. Једину 
нежност Колфилд осећа према деци, посебно оној на социјалној 
или вршњачкој маргини. На сестрино питање шта би желео да 
буде, он одговара „ловац у ражи“ (парафразирајући поему Ро-
берта Бернса), доживљавајући себе као витеза, чувара неви-
ности, који стражари на литици на крају поља ражи. (Пад са 
литице симболички означава излазак из детињства, доминантну 
тему епохе.37) Његову жељу да аутостопом побегне у слобод-
ни живот осујећује сестра Феба која инсистира да пође с њим. 
Спречавајући њу да „падне са литице“, и упропасти свој живот, 
Холден на неки начин и себе спасава пада, на који га упозорава 
Антолини,38 и с јесени, доста невољно, опет креће у школу да 
„спозна своје праве мере“ (Селинџер 2003: 203). 

36 За то постоје вишеструки узроци: патња за умрлим братом Елијем, атеи-
зам (родитељи су различите вероисповести), младалачка несигурност и песи-
мизам и, највише од свега, одрицање од друштвених стереотипа.

37 „When asqued what he would like to be, Caulfi eld anwers: ’the catcher in the 
rye’, misquoting a poem by Robert Burns. In his vision he is a modern version of 
white knight, the sole preserver of innocence. (...) The fall over the cliff is equated 
with a loss of childhood and (especially sexual) innocence – a persistent theme of the 
era“ – VanSpanckeren 103–104, прев. З. О.

38 „Тај пад према коме се, по мом мишљењу, крећеш – то је посебна врста 
пада, ужасна врста пада. Ономе који пада није омогућено да осети или чује 
кад тресне на дно. Он само пада и пада. Све је то намењено људима који су, у 
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У романима оваквога типа приповедање је обликовано у 
исповедној форми39 (Флакер истиче како му је овај говорни кли-
ше „пао у очи“ у роману Гласам за љубав, „а посве је одговарао 
у Селинџера тако често понављаном енглеском ’and all that’,“ да 
је размишљао да наслови своју студију „Проза и те ствари“ – 16). 
Обраћање јунака у 1. лицу, тзв. интелигентног приповедача у 
траперицама, подразумева колоквијални говор испуњен жарго-
нима, поштапалицама и карактеристичним адолесцентским из-
разима, што све запажамо у говору јунака Гласам за љубав40 (Бода, 
на пример, жели да постане познати писац, али његово знање 
о књижевности прилично је оскудно и сведено на анегдотске 
појединости из живота писаца). Супротстављање ауторитетима као 
начин изграђивања сопственог идентитета није и једини проблем 
који оптерећује јунаке. У омладинској прози често се тематизују 
веома озбиљни животни проблеми, са којима се јунаци суочавају 
током свог одрастања: развод родитеља и заснивање нових поро-
дица, смрт родитеља, социјална или расна подвојеност (Hunt 1995: 
149–151), што појачава емотивну нестабилност јунака и подсти-
че њихов бунт као врсту одбрамбеног механизма у односу на свет 

ово или оно доба свог живота, тражили нешто што њихова средина није могла 
да им пружи... И тако су престали да траже. Одустали су пре него што су и 
почели“, упозорава Холдена његов професор енглеског Антолини (Селинџер 
2003: 200). 

39 Пошто се жаргон брзо мења и застарева, у издању из 1963. употребље-
ни су изрази из сленга тога времена. У каснијим издањима ауторка је, желећи 
да дело прилагоди новим генерацијама, у знатној мери елиминисала архаичне 
жаргонске изразе. Тиме је, међутим, донекле урушена аутентичност Бодиног 
говора и слике света 60-их. 

40 Бодин говор обликован је као обраћање фиктивној публици: „ако баш 
хоћете да знате“, „мислим“, „или већ о тако нечем“; „фрајери су као москити 
кружили око ње“; „никада ни кинте немају...“; „Oн мора још да сврати кући 
да клопне, гладан је као курјак“; „Кезиш се као идиот“; „Верујем да знате шта 
хоћу да кажем?“, „Знате већ ту врсту момака, није потребно да вам причам! 
И нећу!“; „Желудац ми је био стално негде у гркљану, а они који су га ту бар 
једном осетили знаће шта хоћу да кажем“ итд.
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који их повређује. „За старије се у једном другом роману Гроздане 
Олујић, у роману Дивље семе, каже да ’никада не схватају’. Ништа 
не схватати и бити увек у праву парадокс је на којем главни јунак 
романа Гласам за љубав гради подозрив и ироничан однос према 
старијима“ (Пијановић 2010: 38).

Одрастање Слободана Галца обележавају врло сложе-
ни породични, социјални, економски – и лични разлози. У 
карактеризацију јунака врло брижљиво се уносе типичан адо-
лесцентски доживљај сопствене личности и односа према свету, 
који прати одрастање (незадовољство физичким изгледом, неси-
гурност, љубомора на сестре / браћу, жеља да се пркоси одрас-
лима и сл.), али и објективне потешкоће и друштвене околности 
с којима се, 60-их година прошлог века, суочава младић у једној 
варошици. Да пођемо од најкарактеристичнијих: као и већина 
младих, Бода је незадовољан сопственим изгледом:

…Влада је говорио да се он, када би био грађен као ја, не би жив 
појавио на плажи. Не кажем да мени нису сметале моје проклете 
ноге и леђа пуна пега која су се првих дана на плажи црвенела 
као заставе за бикове. Био бих луд када бих то тврдио. Кад год 
бих се појавио на плажи, могао сам да чујем примедбе на рачун 
пега и ногу. Могао сам и да видим очи жена које ме ни у ком 
случају нису гледале усхићено… (Гласам: 78).

Његова унутрашња нестабилност и незадовољство происти-
чу, међутим, из чињенице да оба његова родитеља имају нове 
породице и животе у којима он само делимично може да учес-
твује (живи са оцем и маћехом Стаником а одређеним данима у 
недељи посећује мајку: „Мама је рекла да ће ми испеглати одело 
када дођем. Да ли је данас њен ред? Јуче је био уторак; знам то 
по сарми. Станика је шугава ако у уторак не скува сарму. Она је, 
уопште, често шугава ако не уради ово или оно. Мамин ред на 
мене је, значи, сутра“ – 14–15). Разочаран је у обе „породице“, 
од којих ниједна до краја то и није, распет између тајни „ове“ и 



88

„оне“ куће – унутрашњих проблема које запажа у обема а који га 
додатно оптерећују.41 Бода је жељан љубави и породичне топли-
не (а посебно мајчине љубави), преплављен осећањем усамље-
ности и сопствене излишности: „Био сам слободан и сам као пас 
и нисам знао шта да почнем; сви су ме тако лако пуштали од себе 
да ми је било јасно да не вредим много“ (31) – иако, заправо, има 
веома бројну породицу. Адолесцентски период обично подразу-
мева и противречне односе с браћом и сестрама: његов старији 
брат студира у Београду и повремено статира у филмовима, што 
је само по себи повод да му завиди и повремено га спомене, уз 
неку заједљиву опаску. Такође, он осећа снажно непријатељство 
према очуху и полусестрама („као и њихов отац, Јасмина и Дра-
гана не знају да се смеју и као и он имају те округле мале главе... 
по изразу, облику лица и усана су на свог оца због чега не могу 
да их волим, мада обећавам мами да хоћу и говорим и самоме 
себи: хоћу, хоћу!“ – 28). За разлику од њих, сестру по оцу, Весну, 
доживљава као друга у заједничкој невољи.42 Јаз између две „по-
родице“ појачан је и њиховим различитим социјалним статусом; 
живот у очевој породици врло је скроман:

Ми, уосталом, нисмо имали телевизор. Нисмо имали ни фри-
жидер, јер не бисмо имали шта ни да ставимо у њега. Од читаве 
електрификације Станика је имала само један мали Сименсов 
штедњак а Стари машиницу за бријање коју је Влада дигао кре-
нувши за Београд (168–169), док је његов очух надмени „друг 

41 „Могао сам да почнем с оним јутром кад је Станика као заборавила 
да постојим а ја отишао у школу без доручка. Нисам почео јер би то било 
изношење тајни оне куће… Наједном заглушен својом сопственом крвљу, схва-
тих да ниједна од тих кућа није моја“ (30–31).

42 „За сестру која је то само допола (њена мајка није и моја мајка, али је 
зато мој отац и њен што је очигледно по дужини наших ногу и црвенилу косе 
и пега!) то је готово невероватно, али чињеница је да Весна дели и колаче и 
батине са мном“ (9).
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директор“, један од најмоћнијих људи у варошици, који је напре-
довао као учесник Сремског фронта.43

Растрзан опречним осећањима, Бода своју рањивост сакрива 
бунтовничким понашањем у школи и породици (баца књигу на 
под насред часа, бежи из школе, потуче се с очухом, свесно добија 
лоше оцене и укоре), које му, бар наизглед, доноси осећање слобо-
де (када га избаце с часа или из очухове куће), али не гаси празнину 
коју осећа. Симболи његове рањивости (крхке адолесцентске при-
роде уопште) оличени су можда најбоље у поклонима које добија 
од Рашиде – јеж и корњача Грета симболизују природу недораслог 
јунака и његов однос према свету: „Испод накострешених бодљи 
и тврдог оклопа крије се, у ствари, слабо и незаштићено тело, као 
што се испод дрског понашања и маске равнодушности скрива 
рањиво и љубави жељно биће“ (Јовановић 1996: 8). 

Прва љубав је карактеристична тема у прози за младе. Она 
је у овом роману не само насловна синтагма већ и животни став, 
тежња да се сачувају љубав и нежност у свету у ком су сви је-
жеви или корњаче (односно свако или носи „свој оклоп“ или 
„показује бодље“).44 Бода се осећа слободно и срећно само онда 
када с Рашидом проводи дане на обалама Тисе, држећи је за ру-
ку.45 Уопште, према Рашиди Бода има изразито заштитнички од-
нос, и пред друговима не жели да се хвалише својим љубавним 

43 Слободан о свом очуху говори с нескривеним цинизмом: „Он је просто 
приморавао људе да је обраћају (пажњу, прим. З. О.). Ја сам то знао као што 
сам знао да ће почети с оним како је он у мојим годинама држећи пушку у руци 
јурио фашисте по сремском фронту, био рањен и заробљен, а онда побегао из 
ропства да затим, још незалечен, изгладнео и бос помаже при изградњи земље 
итд. итд.“ (55–56). 

44 „Јер то је тако, и ако је могуће да се бира и ако човек за било шта гласа, ја 
гласам за љубав, мада је и она на неки начин унапред изгубљена ствар“ (30)

45 „Седели смо на шинама и држали се за руке и то је било нешто најлепше 
што сам до сада успео да доживим“ (60).
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успесима, по цену да изгледа као губитник: „Рекао сам да ми је 
Рашида нешто као љубав, али он то није могао да схвати. У на-
шој школи није нарочито популарно рећи да ти је неко љубав јер 
то испред тебе ставља један апсолутни минус у очима других“ 
(134). Жеља да удовољи Рашиди доводи Боду у незавидну ситу-
ацију: од њега траже да пише лажна љубавна писма професорки 
уседелици (која јој, наизглед, шаље професор Маркота), како би 
јој скренули пажњу и тиме Рашиди помогли да добије боље оце-
не. У том тренутку Бода још увек није сигуран у Рашидине сим-
патије а примећује да се и његов друг Атаман труди да је освоји. 
То је почетни разлог због којег пристаје, и због чега, касније, 
упада у невољу. Смелост замисли и опасност представљају, не-
сумњиво, додатни подстицај. Временом, Боду полако почиње да 
изједа грижа савести, али, истовремено, писма постају начин да 
изрази љубав према девојци коју воли.

Насупрот генерацијском јазу и оспоравању света одраслих, 
млади јунаци романа успостављају другу врсту заједништва, 
која се очитује у заједничкој култури. Једном речју, успоста-
вљају хоризонтални континуитет наспрам вертикалног тра-
дицијског низа – лествицу вредности која подразумева одгова-
рајући начин одевања, савремену музику, књижевност и медије, 
а пре свега филм. Јунак романа своју стварност непрестано 
упоређује са филмовима (у чему је налик на све друге јунаке 
омладинске прозе), а из бројних поређења израња удаљени, гла-
мурозни свет који га фасцинира – златна епоха холивудске фил-
мографије 50-их и 60-их година. Изглед и понашање девојака 
он пореди са филмским глумицама, корњачу (због „тајанственог 
погледа“) називају по Грети Гарбо, док младиће који се шепуре 
на игранци или плажи подругљиво упоређује са вестерн јунаци-
ма или Белмондом. Звезда која Боду највише фасцинира је Ме-
рилин Монро. Његов зид у очевој кући облепљен је постерима 
славне глумице, испод којих су уцртани крстићи када је преми-
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нула („када се десило оно“, каже Бода). Чак је и виђење просто-
ра „филмско“: предвечерје изгледа „као у енглеским филмовима 
рађеним по Дикенсу“; „Месец се као у филмовима из Индије по-
лако и декоративно пењао у небо“ (94 и 70). На игранци у башти 
Омладинског дома музиком, плесом и начином облачења пред-
ставља се генерацијско заједништво 60-их: на њој свирају „ђа-
волски добра торпеда“, игра се твист, а на бетонираном платоу 
врте се „италијанске потпетице, жипони, џакчићи са ђерданима 
до пупка и фармерице уске, уске баш тамо где треба“ (100).

Иако, како смо напоменули, јунаци романа Г. Олујић и Џ. Се-
линџера потичу из различитих друштвених услова и окружења 
(Холденова добростојећа породица живи у Њујорку, он мења 
најбоље интернате у земљи, док Слободан живи у варошици и 
у скромној породици), њихови карактери су слични: обојицу од-
ликују унутарње противречности, бунтовничко понашање и не-
пристајање на друштвено лицемерје. Баш у овој околности исти-
че се особеност омладинског романа: недорасли јунаци реагују 
на законитости средине из које потичу и супротстављају јој се у 
покушају да остваре индивидуалну слободу. Пркос према школ-
ском систему чини да јунаци своје истинске таленте одбијају 
да ставе у службу школског успеха. Иако и Слободан и ловац у 
ражи, Холден Колфилд, имају књижевни дар, њихов школски 
успех из овог предмета је осредњи или слаб: Бода добија једини-
цу за састав у којем се залаже за љубав („Нећете далеко догурати 
ако обраћате пажњу на оцене. Ја, уосталом, нисам таленат да до-
бијам тапије на памет. И из српског, који у разреду знам најбоље, 
једва да имам тројку, али то је, наравно, због онога што сам одбио 
да напишем писмени на тему шта мислим да постанем у будућ-
ности“ – 170), а Холден пада у усменом изражавању јер не жели 
да се „држи теме“. Међутим, док Селинџеров јунак подругљиво 
говори о холивудском успеху старијег брата сценаристе, јер та-
кав живот не жели, за Слободана је књижевно стварање тачка у 
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којој се потврђује. Бода пише роман и машта да постане славан 
писац јер у његовој визији то подразумева идеализовану слику 
авантуристичког живота, богатства и трагичног краја: 

Реших да ћу до тридесете морати да напишем бар пет романа. 
Један од њих мораће да буде генијалан, будите уверени у то. (...) 
И поред тога ја ћу бити славан. Не онако како су славни фудбале-
ри или космонаути или друга свемирска чуда. Бићу славан онако 
како писци то могу да буду (169 и 163).

Зато је, с друге стране, прилично равнодушан према гневу и 
бризи своје околине, па и према могућем избацивању из школе: 
„Избациће те из школе, и шта ћеш онда? – Станика ме је посма-
трала на онај један свој начин. Онако као што се посматра траг 
пужа на омиљеној ружи, хоћу да кажем. Ако избаце, избацили 
су. Слегох раменима“ (165).

Устајала атмосфера Каранова, у коме се сви добро познају а 
свака вест брзо рашчује, па се и на оца прељубника лако налети 
у мраку, додатно снажи отпор који Бода има према завичајном 
простору. Јунаци омладинских романа одлучују се за простор-
ну евазију, која подразумева напуштање школе, бежање од куће 
или радног места, „па с тим у вези и чести мотиви путовања 
који су повезани, дакако, са еванзивним односом“ (Флакер 1983: 
50). Писак воза за Боду представља својеврстан позив у „шум-
но, дивно жуборење путовања“, који га прогони и у сновима. 
Он не жели да подлегне провинцијалном менталитету и постане 
несрећан као сви које познаје. Свестан да су и његови родитељи 
некада били другачији па их је живот испунио незадовољством, 
посматрајући их како и у новим породицама живе у несрећи и 
лажи (отац вара маћеху, она ноћима плаче, а мајка пати у другом 
браку са надменим мужем којем служи само као украс), Бода 
сања о одласку и животу у којем ће моћи да се влада по соп-
ственим начелима (симболизованим у изразу држање зубима за 
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ветар). Он машта о јужним морима и великим градовима света: 
„Ја, наиме, често желим да сам на неком другом месту. Сада сам 
размишљао о острвима Јужнога мора... Желео сам да будем го. 
Желео сам да слушам само ветар“ (168). Налик Холдену, он кује 
планове да с Рашидом оде у свет. Међутим, док се Селинџеров 
јунак невољно враћа у породично окриље, Бода стаје на папучи-
цу воза и креће у авантуру: „Држи се, Грета! – викнух скочивши 
на папучицу вагона. – Ми путујемо!“ (180). Када сазна да су Ра-
шиду присилно послали у Сарајево, ни њега за живот у Кара-
нову ништа не веже. Полазећи у нови живот јунак овог романа 
„откида се од ограничености и несхватања и креће у потрагу (...) 
за просторима среће и слободе“ (Јовановић 1996: 8).

У свим романима Г. Олујић препознатљиве су теме омла-
динске прозе: отпор према родитељима, слика нестабилне или 
растурене породице, осећање одбачености и горчине; жеља за 
слободом и смрћу; социјални проблеми, самоубиства и смрт ју-
нака; такође и радикалне и табуисане љубавне релације јунака: 
љубав између представника различитих националности и вера 
(Слободан и Туркиња Рашида у Гласам за љубав), веза ученице 
и професора (Излет у небо), жудња за љубављу у чије име се 
одбацују конвенције (Не буди заспале псе). Гимназијалка Тиса 
из Не буди заспале псе представник је бунтовног адолесцента: 
оптерећена сексуалним злостављањем у детињству, она на-
пушта породицу у име слободног живота са Рашом и сањари о 
самоубиству као бегу из живота који не жели. С друге стране, 
деветнаестогодишња Лика из Дивљег семена јесте адолесцент и 
муче је слични проблеми као и јунаке других романа, али овај 
роман најмање припада омладинском роману, више је усмерен 
на критичку слику социјалистичког друштва и егзистенцијалну 
драму свести појединца у савременом свету.

Уводећи нови тип јунака и нову тематику, Гроздана Олујић 
најављује прозу која описује психологију нове генерације (од 



94

шеснаесте до двадесет шесте године) која, иако одраста у со-
цијалистичкој земљи, има доживљај света генерацијским јазом 
битно удаљен од претходних генерација и, исто тако (хоризон-
тално), близак животној филозофији било ког вршњака широм 
света. То је вероватно један од основних разлога што је роман у 
свету имао упечатљиву књижевну рецепцију. Посматрано из да-
нашње перспективе, романескна проза Гроздане Олујић не само 
да зачиње омладински роман већ представља и важан чинилац 
српске књижевности 50-их и 60-их година. У том смислу чини 
се да је неопходно преиспитивање њенога места и значаја.

Прелазак на фантастичну прозу

Размак између романескне и бајковите етапе у књижевном 
раду Гроздане Олујић траје нешто више од десет година (Дивље 
семе је, како смо већ навели, издато 1967. а прва књига бајки 
1979. године). У овом периоду Г. Олујић бави се превођењем, ан-
тологичарским радом, есејистиком, у мањем обиму и фикцијом 
(новелама). Крупна се поетичка промена између прве и друге 
књижевне етапе одиграва у овој деценији: Г. Олујић полако на-
пушта наслеђе западноевропске књижевности 20. века – поети-
ку егзистенцијализма, технике психолошке прозе, као и тема-
тику промашених генерација – и постепено се окреће наслеђу 
Истока, које почива на супротном устројству. Пољуљани иден-
титет појединца у западној цивилизацији, и осећање бесмисла, 
доминантно у романескној прози, уступају место источњачкој 
метафизици и разумевању индивидуалне судбине као делића 
животне енергије која се бескрајно обнавља. Једном речју, пре-
лазак на бајку уследио је као резултат трагања за смислом; ход 
од бесмисла савременог човека ка филозофском спокоју Истока 
који нуди веру у виши промисао. Мисао о пролазности транс-
формише се у уверење о бескрају и вечности; разломљена сли-
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ка света нестаје пред схватањем јединства света.46 Дубина овог 
преокрета знатна је, и само споља подстакнута изучавањем 
индијске књижевности и митологије; Г. Олујић не преузима, 
директно, жанрове или сижее индијске традиције, али усваја 
другачије виђење живота. Такође, пролазак бурних шездесетих 
година изискује и потребу за поетичком променом, која дола-
зи са животном и књижевном зрелошћу. Метафоричко трагање 
јунакиње првог романа за светлошћу прераста у поетичку 
преокупацију Г. Олујић у седамдесетим годинама, и касније: у 
причама збирке Афричка љубичица наставља се као мотив не-
станка у светлости, чиме започиње прелазак у фантастику и па-
раболу.

Прелазак са стварносне на фантастичну прозу подразумева 
и сажимање књижевне форме, спуштање од романеске струк-
туре на новелистичку. Фрагментизовање приповедне структу-
ре можемо пратити и у једном броју психолошких новела из 
Афричке љубичице. Иста имена ликова у различитим новела-
ма (Данило Арацки је главни лик у три новеле, а овом корпусу 
припадају и ликови Гојка и Николе Гараче, Бошка Рашете и др.) 
и блиска приповедна ситуација указују на њихову међусобну 
повезаност и могућу припадност већој приповедној замисли. 
По сведочењу Г. Олујић, један број новела из збирке представља 
фрагменте недовршеног романа. Време је показало да су фраг-
менти (умногоме измењени) заиста послужили као основа за 
изградњу романа Гласови у ветру. И коначно, трансформација 
поетичког кода подразумева и промену читалачке публике: од 
трагедије појединца и ликова „одраслих младих људи“ Г. Олујић 
почиње да се обраћа млађој читалачкој публици, опредељује за 
књижевност за децу, и остаје у њој до данас.

46 О томе детаљније у Од Запада ка Истоку – измена поетичких начела.
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Приче из збирке Афричка љубичица представљају суштински 
прелазак са егзистенцијалистички обојене прозе на фантастичну 
причу, што се може пратити и унутар саме збирке. Збирка је из-
дата 1985. године, после две књиге бајки, али садржи врло разно-
лике новеле настајале у великом временском распону, током чи-
таве дотадашње књижевне каријере Г. Олујић (од шездесетих до 
осамдесетих година). Окупљање новела из широког временског 
периода унутар истог издања чини поетичку трансформацију 
очигледном. Новеле су грађене истим књижевним поступци-
ма као у првој књижевној етапи: приповедање (у ја форми или 
форми доживљеног говора) потиче из свести јунака; временски 
планови, свест и подсвест асоцијативно се повезују, доживљај 
стварности је таман и у вези са смрћу. У садржинском смислу, 
велики број новела обрађује проблеме карактеристичне за прву 
етапу (осећај празнине, неприпадања, отуђеност и кризу иден-
титета, као и теме прељубе, непријатељства супружника, смрт, 
самоубиство). Поетичко раслојавање настаје у типу мотивације, 
што збирку дели на две основне групе новела – новеле с реали-
стичком и оне са фантастичном мотивацијом (с елементима они-
ричког и хорора). Новеле су, иначе, објављиване у југословенској 
периодици и, можда још чешће, у периодици и антологијама 
широм света (у Америци, Азији, Европи). Поменућемо неке 
преводе издате пре 1985. године: „На дугој, дугој улици – лица“ 
у Немачкој 1962, „Сакате птице“ у Немачкој 1969, „Лишће, ста-
зе, одјеци“ на хиндуу у Индији 1979. године, „Пожар“ у москов-
ском листу Известија 1976, „Афричка љубичица“ у La Battana 
1980. Новела „Игра“ награђена је на интернационалном конкур-
су кратке приче у Ансбергу 1985 (Deutscher und internationale 
Kurzgeshichtenpreis). 

Новеле с реалистичком мотивацијом блиске су романима: 
грађене су техником тока свести, у њима су тематизоване уну-
тарње кризе средовечних чиновника, оптерећених губитком 
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вере у људе, презиром, у колебању да ли да остану у сопственој 
чаури или да помогну другима (слутња рата у новели „Пожар“). 
Одлазак у смрт је доминантна тема: новеле „Земља птица“, „У 
парку, након кише“, „Следећа шума“ и „Трећи тањир“ баве се 
узроцима самоубиства; тема новеле „Лишће, стазе, одјеци“ јесте 
самртни тренутак лекара Балше Вукоте; Бошко Рашета прелази 
међу мртве у новели „Лица умрла, лица жива“, док сви монаси 
из трећег циклуса збирке умиру гоњени сопственим греховима. 

„Трећи тањир“ (ова веома упечатљива прича уграђена је, с 
изменама, у последњи роман) представља успешну психолошку 
студију о понору брачног живота, брачном неверству, ћутању, 
сумњи и љубомори, што води Ружином самоубиству. Двоје су-
пружника воде невербални рат који их пустоши и унесрећује. 
Мужевљева мржња и презир и женина патња одвијају се ћутке 
и готово без речи. Кроз доживљени говор Ружиног мужа Гојка, 
полицијског иследника, а после Ружиног самоубиства, припо-
ведач деликатно гради нарастајућу горчину и горку спознају 
о сопственом греху. Увек присутан трећи, у сени изнад тањи-
ра увек постављеног за бившег љубавника, говори својим не-
видљивим присуством, и временом постаје трајно присутна сен 
кривице, спомен на казну и непраштање мужевљево. Одласком 
жене Гојко остаје сам са два празна тањира за столом, свестан да 
је својом кривицом остао без сопствене тачке ослонца, назване 
светлосна тачка („која у себи садржи све почетке и све крајеве“): 
„Она је била његова ружа ветрова, у њој се састављао бескрај, 
зна то сада“ (Афр. љубичица: 19). 

Насловна прича „Афричка љубичица“ карактеристична је 
по преламању поетичких особености прве и друге књижевне 
етапе. Наиме, мотив разочараног средовечног архивара, још јед-
ног из галерије ликова „људи из футроле“, заточеног у моното-
ном послу и притајеном непријатељству супруге, у овом случају 
представља полазиште за фантастичну, ониричку раван приче. 
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Наиме, у овој новели митско веровање у везу биљке и људске 
душе уклопљено је у психолошку причу о кризи и удвајању лич-
ности, чиме се наслања на традицију фантастичне прозе с моти-
вом двојника и трансформације, познату од романтичарске књи-
жевности па све до модерне фантастичне прозе. Као још један 
од „сивкастих“ чиновничких ликова „иза стаклених преграда“, 
који испуњава молбе и жалбе, Данило је сањар који иза себе има 
другачији живот речног бродара, а који је одбацио због живот-
них компромиса, улазећи у архиву као у „мутну, масну воду из 
које нема излаза“. Радећи од седам до три он своје животно раз-
очарање прекрива сањарењем и бежањем у речни свет, који му 
недостаје: „Иза Данилових склопљених капака пловиле су обале 
некаквих река којима није знао имена, отварале се очи локвања, 
летеле непознате птице блистава перја. Архивари су шапутали 
да Данило Арацки дрема, али га нису прекидали...“ (Афр. љу-
бичица: 11). Од свог инфаркта – суочења са смрћу, јунак се све 
више удаљава од свакодневице и дубље живи подводни живот, 
сањајући све чешће сан о промени – „преласку неког рушевног 
моста“ над дивљом водом која хучи (симбол узбуркане подсвес-
ти). Ониричка стварност којој се предаје садржи све елементе 
бајке јер отеловљује опасни пут ка блештавом кристалном зам-
ку и девојци модрих очију која чека његов долазак (модра боја 
очију у ауторкиној је прози знак за оностраност). Сан покреће 
његову трансформацију у цвет афричке љубичице. Цвет који се 
појављује у његовој канцеларији (приповедач наглашава да се 
не зна откуд цвет у канцеларији и ко га је донео, чиме се наго-
вештава његова затајност) постаје симбол његовог преображаја 
и преласка у сањану стварност. Слика цвета, коју Данило види 
у неразвијеној биљчици, указује на његову мистичку прозорљи-
вост („Јакоб Беме, немачки мистик из 16. века /.../ рекао је како 
може да посматра биљку која расте и изненада, захваљујући на-
мери, да се измеша са њом, да буде њен део, да осети како се жи-
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вот у њој ’бори за светлост’, да ’се радује са листом који весело 
израста’“ – Томпкинс, Бирд 2006: 42). Данилова способност да 
слути ониричку стварност јасно је дефинисана у слутњи цве-
та „тамномодрих, загонетних латица налик на модрог ноћног 
лептира“ са сребрнастим прахом (девојка-лептирица са крили-
ма посутим сребрнастим прахом јавља се и у бајци „Месечева 
гранчица“, са сродним симболичким значењем). Цвет који изра-
ста исти је као онај већ виђени у сну. Поступно стапање Дани-
лове душе и „душе“ цвета у начелу је налик Поовој приповеци 
„Вилијам Вилсон“, у којој јунак, испрва шокиран истоветношћу 
гласа и лика двојника, није свестан двојства: „Зачудило га је да 
се љубичица на промаји понаша готово као и он.“ Стапање је по-
том све јаче и одређеније: „Утисак да цвет не живи поред њега, 
већ с њим, постајао је све одређенији, све јачи... Сада је већ по 
држању афричке љубичице могао да предвиди наилазак или 
престанак грознице, малаксалости, бола јер се заједно с њим 
од бола у грудима и цвет грчио“ (Афр. љубичица: 13). Живот 
цвета и његов живот почињу да функционишу као један органи-
зам, имају чак и исте снове, који сигнализују ближење смрти (о 
модром лептиру који облеће око свеће док не изгори у пламену, 
који има „црте Даниловог лица“). „Многи парапсихолози виде 
човека као учесника, саставни део живота на земљи и у чита-
вом универзуму. Они тврде да је он повезан са космосом преко 
биоплазматског тела и да реагује на промене на планетама исто 
као и на раположења или болести других: на мисао, осећање, 
звук, светло, боју, магнетна поља... Парапсихолози верују да 
преко биоплазматског тела човек може да успостави директну 
везу са живим биљкама“ (Томпкинс, Бирд 2006: 240). Коначно 
стапање са душом цвета и прелазак у онострано Данило дожи-
вљава као природни и жељени процес („Некако нејасно знао 
је да то он из љубичице посматра самога себе, али није осећао 
ни страх, ни чуђење...“) – повратак у сањану стварност: „као 
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путник који је након дугог лутања коначно стигао у свој дом“. 
Одлазак у смрт одређује се у складу с источњачким схватањем: 
као одлазак душе у светлост. Трансформацију душе у егзотични 
цвет и смрт телесног свест прихвата с олакшањем и смешком, 
као улазак у „нови, тајанственији и богатији живот“ који се „от-
варао пред њим, полако, спокојно и срећно...“ Симболички чин 
опраштања од јаловог живота, који га не испуњава, и злураде 
жене која га мрзи (брачна нетрпељивост Данила и његове су-
пруге обновљена је и развијена у роману Гласови у ветру) јесте 
покретање у новом облику: егзотични цвет са људском душом 
почиње да живи на другачији начин: „латицама као прстима он 
дотаче глатку површину стакла и осмехну се“. 

Неке новеле тематизују детињство у рату,47 и у томе се очи-
тава промена која најављује многобројне ликове деце у бајкама. 
Слика детињства у овим новелама формирана је најчешће кроз 
сећање јунака („Голо око“, „Сакате птице“, „Облак на жици“), 
обележено траумама које ликове прогоне у зрелости (видели 
смо примену оваквог начина мотивације и у романескној прози). 
Несвесни грех дечака према рањеном болеснику („Голо око“) 
учињен је из најплеменитије намере (дечак дели свој комадић 
хлеба да нахрани војника рањеног у стомак), али изазива вој-
никову смрт. Сећање на исколачено око војника, чији га поглед 
прогони у сну и на јави, испуњава јунака грижом савести (грижа 
савести као опсесија која мења доживљај времена и простора 
подсећа на новеле Е. Алана Поа). 

Међу новелама из рата издваја се прича-парабола „Игра“48 
која о детињству говори из радикално другачије перспективе.49 

47 О томе детаљније у поглављу Слика детињства у прози Гроздане Олујић.
48 И ова новела реконтекстуализована је у роману Гласови у ветру.
49 Наслов новеле истоветан је с песничким циклусом Васка Попе, у коме 

се сви учесници на непочин-пољу сукобљавају и уништавају као „многобројни 
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У овом случају није реч о тексту намењеном млађој читалачкој 
публици. Приказивање тамне стране дечје природе деструише 
доминантну представу о детету као невином бићу неспособном 
за зло. У другој половини прошлог века појављују се дела која 
сликају дете као биће које још нема изграђене етичке норме те 
је, као такво, превасходно нагонско биће, које показује и сурову, 
анималну страну (Вилијем Голдинг, Маргарет Атвуд и др.). 

Прича као да буквализује латинску изреку о „вучјој“ страни 
људске природе. Постојање алегоријског плана даје јој каракте-
ристике параболе. Антрополошка студија о људском изобличењу, 
насликана кроз сурове поступке „наизглед наивне“ дружине де-
чака, ближи поетику „Игре“ Голдинговом роману Господар мува 
(1954): „Ова мала и наизглед наивна заједница дечака у ства-
ри је пројекција и симбол великог и правог људског друштва“ 
(Михајловић, у: Голдинг 1966: 224). Понашање дечје дружине 
у оба књижевна дела донекле је мотивисано ратом: у Господару 
мува, чија се радња локализује у неодређену будућност, дечаци 
су евакуисани из ратних разарања и после пада авиона доспевају 
на пусто острво, док у „Игри“ траје трећа година рата. Изложе-
ност непрекидној животној опасности полако огољује њихов 
нагон за преживљавањем. Иза претпостављене дечје „чистоте“ 
крије се њихова атавистичка природа. У борби за опстанак лико-
ви Голдинговог романа деле се у таборе и боре за превласт над 
острвом, што временом изазива трагичне последице: почињу 
међусобно да се убијају. У све дубљем паду у урођеништво де-
чаци боје лица у маске (маска им омогућава другачији живот и 
новопронађену слободу, она као да амнестира њихово нељудско 
понашање), плешу ритуални плес, узвикују хорски „Убијте звер! 
Прекољите је! Пролијте јој крв!“ и на свиреп начин убијају своје 
другове („Голдинг хоће да каже да звер није опасност која долази 
споља већ зло које се налази у човеку“ – Исто: 227).

облици суштинског зла“ (Велмар-Јанковић 1994: 270).  
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Сцена у којој деца ловци играју игру смрти подсећа на 
„игру“ у новели Г. Олујић. Дечаци у улози ловаца образују круг, 
живи зид у чијем је средишту „прогоњени“, дечак који добија 
улогу звери.50 Самим пристанком на „игру“ појединац прихвата 
зло, како наводи и Велмар-Јанковић: „Али, онај који игра, који 
се ухватио у игру, тај је већ у ситуацији пристајања у којој зло 
води главну реч а води и игру. У тој игри, играчи један другом 
(...) не мисле ништа добро, напротив“ (1994: 271). Деца ратних 
заробљеника у новели Гроздане Олујић имају жељу да понизе 
сина човека који се вратио из заробљеништва. Сама чињеница да 
је преживео а њихови очеви вероватно нису, за мештане прећут-
но значи да је издајник („У групи могу да буду и личности које 
нису симпатичне вршњацима, или изазивају њихову антипатију, 
због чега се налазе у својеврсној психолошкој изолацији“, сведо-
чи Коломински 1990: 129) па вршњачка група изолује Дамјана 
(„У дну улице играли су се дечаци, али ниједан не окрете главу 
према њему. Било је тако и јуче, и прекјуче, и све оне дуге дане 
уназад откад се његов отац вратио из заробљеништва“ – Афр. 
љубичица: 67). Дечја игра подразумева опонашање стварности.51 
„Да ли је човјекова доминантна страст љубав или деструктив-
ност, овиси у великој мјери о социјалним приликама“, сматра 
Фром (1986: 22). Искренута реалност је деформише: деца се иг-
рају „нове, до тада непознате игре“ назване игра робова, а круг 
који формирају опонаша концентрациони логор: 

Једна од њих била је игра робова. Робова је било онолико колико 
је било играча, ако се изузму судија и два стражара... Само је 

50 „Роџер се претвори у свињу која је гроктала и нападала Џека а овај је 
бежао у страну. Ловци зграбише копља, кувари ражњеве а остали нагореле ба-
тине“ (Голдинг 1966: 164).

51 Игра, по Мабију, доприноси учењу друштвеног живота: „најомиљеније 
су оне игре које подражавају живот ’великих’. Мали дечак замишља себе као 
војника, морнара, жандарма, лопова, трговца. (...) Дете гради позоришну пред-
ставу где ствари и људе замењују подражавања“ (Мабиј 1973: 48).
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судија био моћан и неприкосновен. Онај ко би одбио да послуша 
његове наредбе избациван је из игре и друштва и постајао отпа-
дник. Отпадника је свако од играча имао право да гурне, пљуне, 
изгази или каменује, све док овај, заклињући се на послушност 
и двоструко испаштање казне, не би заслужио да буде поново 
примљен у игру (Афр. љубичица: 68).52

Игра срачуната на понижење и иживљавање обнавља се у 
радикалнијем облику. Дечаци Дамјана одмах смештају у пози-
цију губитника, користећи његову велику жељу да по сваку цену 
буде део дружине. У Дамјановој жељи да, без обзира на преви-
соку цену, постане „играч“ очигледна је психологија социјално 
маргинализованог детета: деца коју вршњаци одбацују често 
прихватају и понижења само да би постала део дружине; њи-
хова „улога“ обично подразумева улогу „роба“, оног који служи 
за исмејавање.53 „Прилику“ да уђе у игру добија када један од 
дечака „робова“ изађе из круга.54 Када сам зажели да замени из-
баченог „роба“, Дамјан преузима његову улогу. Или, како каже 
С. Велмар-Јанковић говорећи о Попином циклусу Игре: „зло 
је свуда, у свакој игри и играчу, а почиње да дејствује чим се 
пристане на ту игру, чим се уђе у ситуацију пристајања“ (1994: 

52 И у Голдинговом делу Роџер који опонаша свињу излази из круга и пре-
узима улогу ловца. Симон, који нехотице улази у круг, постаје нова „звер“, па 
се тако и назива: „Звер је у кругу клечала на коленима, рукама кријући лице“ 
(1966: 165).

53 „Бити социјално прихваћен значи бити опажен од других особа као неко 
чије пријатељство, другарство и поштовање друге особе желе да имају“ – Џе-
нингс 2007: 78. „У било којем узрасту, у групи увек постоје личности које ко-
ристе наклоност (симпатију) многих вршњака, и с те тачке гледишта заузимају 
’виши’ положај а, такође, постоје и они који заузимају ’средњи’ положај, или 
нижи од тог“ – Коломински 1990: 129.

54 Попина варијација игре у песми „Клин“ симболички одређује однос 
злостављача и злостављаног као „клин“ и „клешта“ а маса која учествује су 
„мајстори“. Сурова игра обнавља се непрекидно: „Неко други затим буде клин 
/ неко други клешта / остали су мајстори“ (Попа 1997: 82).
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270). Његова казна је свирепа и подразумева највеће понижење: 
да хода четвороношке као пас и узвикује „мој отац је издаји-
ца“. Међутим, Дамјанов отпор („Нисам пас и нећу да ходам као 
пас“) брзо се слама под ударцима и каменицама („свет наједном 
постаде црвен и лелујав“). (Овај мотив није неуобичајен у прози 
Г. Олујић. Идентификација човекове немоћи кроз симбол пса 
чини основу романа Не буди заспале псе.) Психологија разула-
рене масе (коју и Голдинг представља као „трупкање неког је-
динственог организма“ – 1966: 164) симболички је представље-
на као чопор вукова који, урличући, прогони слабијег55 („ зло је 
овде делотворно баш зато што је присутно и у унутрашњости 
сваког играча и у спољашњости игре“ – Велмар-Јанковић 1994: 
271). Ова прича поседује снажан антиутопијски завршетак 
(Дамјанова мајка Петрана посматра како њеног сина, крвавог 
пса, гони чопор: „право ка њој трчао је пас, сав крвав. Следио 
га је чопор вукова, завијајући“ – 72); симболички обликованом 
завршном сликом указује се на сурову страну људске природе, 
која почиње да преовлађује у данашњици.

Трећи, завршни циклус збирке заснован је на мотиву мисте-
риозног летописа (на варијацији овог мотива заснива се, много 
година касније, и роман Гласови у ветру). Ове лавкрафтовски 
грађене новеле („Макаријева стаза“, „Анђели или корњаче“, 
„Плаве јегуље“ и „Иларионова тајна“) говоре о монасима који 
ишчитавају манастирски летопис и увиђају да су претходници 
њихови имењаци, али и нека врста двојника пошто се њима у 
садашњости дешавају готово исти, мистериозни догађаји који 
су се одиграли пре више генерација („Натприродно узбуњује, 

55 Слика у којој дечаци као животиње кидишу на „роба“ блиска је по својој 
окрутности сцени Симонове смрти у Голдинговом роману: „Звер (Симон, прим. 
З. О.) се отимала, пробила је круг и преко оштре ивице стене пала на песак по-
ред воде. Одмах затим гомила појури за њом, сручи се низ стену, скочи на звер, 
завришта, поче да удара, да уједа, да кида. Није било ни речи ни покрета, осим 
тог кидања зубима и канџама“ (165).
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плаши или једноставно држи читаоца у неизвесности“ – Тодо-
ров 1986: 165). Иста имена, догађаји, чак и злокобни предзна-
ци о трагедији која их ишчекује, монахе испуњавају осећањем 
панике и ужаса; они пролазе кроз пакао мучећи се преиспити-
вањем сопствене грешности и у свему видећи демонско иску-
шење; њихов нестанак је тајанствен и „у читаоцу изазива тиху 
језу“. (Ауторка и сама фантастику одређује на овај начин: „Свет 
оностраног – свет је смрти, а фантастично у причу улази као 
најава дубоког унутарњег расцепа, трагике, лудила, смрти, неу-
митног и неотклоњивог зла, јер магија фантастичног није ту да 
помогне већ да уништи“ – Олујић 2000.) Сваког монаха зла коб 
стиже у складу с његовом слабошћу: трагајући за изгубљеним 
Иларионовим записима, Христозом проналази и запис о соп-
ственој смрти; иконописац оптерећен грехом види ђаволе око 
Богородичиних скута и нестаје у сопственом живопису; игума-
на на самрти прогони телесни грех са Милушом и протеривање 
искушеника за којег сумња да му је син, а који после прогонства 
извршава самоубиство; монаха Макарија опседа жена демоница 
и др. 

Мотиве из ових прича препознајемо и у бајкама (те их може-
мо доживети као њихову најаву), али са радикално другачијим 
предзнаком. Док је у бајкама појава чудесних бића или чудо-
творних средстава (да поменемо само оно што је присутно и у 
фантастичним причама: црвене корњачице, небеска књига, де-
војка лептирица) мотивисана, условљена потрагом јунака бајке, 
у фантастичним причама њихова обзнана, или, уопште, смисао, 
јунацима остаје нејасна и тешко схватљива (или, како наводи 
Олујић, „узрочно-последичног следа у фантастичној причи 
нема“ – 2000) – на пример, јунаци не знају узрок појаве демони-
це, али пате и страдају прогоњени њеним моћима, за разлику од 
јунака бајке који увек добија објашњење о природи и улози бића 
које му помаже. Јунаци фантастичних прича плаше се нествар-
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них појава и догађаја страхујући, оправдано, за сопствени жи-
вот („Макаријева стаза“, „Плаве јегуље“), док чудесна бића у 
бајкама уверавају јунаке у своје добре намере, и њихов контакт 
обојен је поверењем и међусобним задовољством. Једном речју, 
натприродна бића су злокобна и често погубна за јунаке фан-
тастичних новела јер их воде у смрт („Појава фантастичног оз-
начава прекид у животу јунака и наговештава трагичан крај“, 
како каже и сама ауторка – Олујић 2000), док су у бајкама до-
бронамерна и помажу у испуњењу животног циља. Ову врсту 
различитог односа ликова према натприродном имаћемо у виду 
када одређујемо типологију бајки Г. Олујић.

Од Запада ка Истоку – измена поетичких начела

За поетику бајке Гроздане Олујић филозофија Истока има 
суштински значај, можда већи од било ког другог учења или 
књижевне поетике. Може се чак рећи да је за њен поетички пре-
окрет источњачка мисао била од пресуднога значаја. Отуђене 
јунакиње, кривица и бесмисао савременог човека, из романа, 
уступају место оптимизму који извире из ауторских бајки. По-
етички преокрет објашњив је и у временском смислу: између 
романа и бајки (60-их и 80-их година) стоји – Индија. Наиме, 
крајем шездесетих година романи Г. Олујић преводе се у Индији 
и та околност доводи до њеног директног контакта с богатом 
културом ове земље.56 Лични доживљај традиционалне и савре-
мене индијске уметности испрва иницира преводилачки рад, у 
седамдесетим годинама, док се дубински утицај очитује неш-
то касније, у другој књижевној етапи. После романа, Гроздана 
Олујић бави се, дакле, превођењем индијских аутора, те саста-
вљањем антологије савремене индијске поезије (антологија је 
штампана 1980, али је, по списатељичиним исказима, рад на 

56 Г. Олујић је, по сопственом сведочењу, три пута боравила у Индији, 
крајем 60-их и у првој половини 70-их година прошлог века.
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њој трајао годинама57). То је период који смо означили као међу-
фаза између романа и ауторске бајке. Живи додир са богатом 
традицијом индијске књижевности утискује снажан печат на 
књижевну поетику и одређује је у коначном облику. Другачије 
разумевање животне пролазности, транспоновано у књижевни 
текст, видљиво је у тој прози већ од краја седамдесетих година. 
Инспирисана источњачким филозофско-религијским уверењи-
ма, Г. Олујић се опредељује за облик бајке као најадекватнији 
жанровски облик. 

Да бисмо увидели дубину поетичке промене у књижевном 
раду, неопходно је указати на суштинску разлику у доживљају 
времена у књижевности у првој и другој списатељској фази. 
О овом иначе доминантном проблему савремене књижевности 
сама Г. Олујић пише у више наврата („Пронађено време Марсе-
ла Пруста“, „Књижевност и време“ / „The Literature and Time“, 
„Логика пакла Франца Кафке“ и др.). Ауторка наглашава како 
је „тиранија тренутка“ постала „опсесивна тема и кључни про-
блем целокупне светске књижевности“ – при чему има у виду 
пре свега психолошки роман и прозу тока свести (Олујић 1979б: 
214).58 

Човек западне цивилизације, по мишљењу Г. Олујић, живот 
доживљава као једносмерну путању исцртану од тачке рођења 
до тачке смрти – једном речју, као трагичну коначност. У запад-

57 „Та поезија однела ми је десет година живота, колико је и трајао рад на 
антологији савремене индијске поезије под насловом Призивање светлости“ 
(Олујић, у: Гајић 1998: 11). 

58 И, такође, „откако психолошки роман осликава потребу савременог чо-
века да изнађе корен сопственог постојања у хаотичном свету, преокупација 
писаца 20. века метафизиком времена постаје разумљивија“/ „Since the modern 
psyhological novel basically refl ects modern man`s need to discover the roots of his 
own being in this chaos of a world, the twentieth century writer`s preoccupation with 
the metaphysics of time becomes more understandable“ (Олујић 1984б: 31, прев. 
З. О.).
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ној култури појединац је опседнут страхом од пролазности, а 
смрт се доживљава као трагично нестајање, пад у ништавило. 
Нове филозофске и научне теорије (Дарвин, Ајнштајн, Фројд 
и Маркс, свако на свој начин и у својој области деловања) из-
мениле су доживљај света и разградиле дотадашње пирамидал-
но устројство света на чијем су се врху налазили Бог, односно 
Платонова идеја апсолутног, наводи Г. Олујић (1984б: 29).59 Сто-
га је велика тема књижевности 20. века, настала као резултат 
померања у друштвено-филозофским системима, смрт Бога: 
„умирање концепта о промисли Господњој“. Човеку којем је 
одузета вечност остаје да смисао „тражи у времену које га ис-
товремено и гради и осипа, у тренутку као репрезентанту тог 
времена“ (Олујић 1979б: 214), из уске, индивидуалне перспек-
тиве. Ломљење идеје вечности рађа сумњу у смисленост живо-
та, уверење да је, како каже Пруст, „само ништавило истинито“. 
О томе говори и Брил: „Кад се једном раздроби цемент предања 
која су повезивала елементе друштвене скупине – породице, 
села, сталежа… – те постане могућно да се у њу уведе посебна 
јединка, она бива сведена на ранг универзалног туђинца, дожи-
вотно из корена ишчупаног и као појединца трајно укинутог. А 
то је можда последње мерило ујаловљења; униформисање мно-
гојаког и банализовање јединственог“ (1993: 249). У романеск-
ној прози наступају дубинска структурна померања: целовита 
слика света се фрагментизује и прераста у мозаичну структуру. 
Уместо линеарног времена, читалац се у модерном роману суо-
чава са скупом хаотично распршених секунди, „кишом атома“, 
а његова свест „види“ пролазак времена као парчад разбијеног 
унутарњег огледала. Стога су сећања, а ауторка говори поводом 

59 „The scientifi c discoveries and new philosophical concepts which emerged at 
the turn of this century (Darwin, Freud, Marx, Einstein) destroyed the hierarchy of 
the pyramidal picture of the world where all structures had their place and orientation 
towards the top, that being reserved for God or for Plato’s Supreme Idea“ (пара-
фразирала З. О.).
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Прустовог романа, битка за време, односно битка против забо-
рава, смрти и нестајања, јер „једино сећањем може се задржа-
ти осипање времена, осипање живота, обманути, па и укинути 
смрт“ (Олујић 1979б: 215). Чинећи видни отклон у односу на 
поетику егзистенцијализма ауторка се, истовремено, осврће и 
на сопствено књижевно стварање, карактеристично, између ос-
талог, и по мозаично обликованим сећањима располућених ју-
нака што узалудно трагају за срећом.

Насупрот овоме, источњачки доживљај животне стварности 
битно је другачији. „Према овом учењу, свет нема свој почетак 
и крај већ се обнавља кружењем. Постојање космоса и света не 
доживљава се статично већ као бујица и непрестани судар су-
протстављених принципа (добра и зла, светла и таме, успона и 
пада), који губе битку у једном тренутку и побеђују у следећем, 
чиме се, заправо, одржава животна равнотежа. Због тога људско 
трајање у времену нема исти значај у западној уметности и фи-
лозофији, као што ни круг људске судбине нема такву ноту тра-
гичног која се јавља на страницама европске књижевности од 
Хомера до Томаса Мана“, сматра Г. Олујић (1984б: 26).60 У овом 
тумачењу садржана је и суштина измењене поетике Г. Олујић 
примењена на бајку: инфинитност, обнављање, реинкарнација. 
„За Индијца, међутим, коначност као судбина не постоји. У кри-
латом точку времена трајање живота појединца, па и читавих 
народа, тек је тренутак краћи од блеска свица у ноћи, али живот 
нити настаје, нити нестаје, већ се само кружно понавља: трену-

60 „According to this teaching, the world does not begin or end, it simply repeats 
itself in a circle. Yet, the existence of the universe and life is not seen as something 
static; it is viewed as the fl ow and constant clash of two opposing principles (good 
and bad, light and dark, growth and decline, etc.), which, as they lose the battle one 
moment and win it the next, in fact create the balance the world needs. Therefore, 
man`s duration in time does not have the same importance given it by western art and 
philosophy, nor does man`s fate ring with that note of tragedy that invariably imbues 
the pages of European literature, from Homer to Thomas Mann“ (прев. З. О.).
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так садржи вечност, а вечност тек је тренутак! Какав би значај 
онда могао имати нечији појединачни живот, година, дан? Зар 
појединачна рађања и умирања нису тек делови беочуга? Зар се 
у ланцу реинкарнација умрли неће поново појавити, као што се 
острво у реци појављује?“ (Олујић 1980б: 12–13). Иако је ин-
дијска култура оставила надубљи траг у новом разумевању све-
та Г. Олујић, она није и њен једини извор – читава азијска култу-
ра постаје извор за измену слике света. Један од азијских аутора 
на чије мишљење се Г. Олујић позива јесте Чуанг Це, заснивач 
таоизма, чија мисао подразумева непрекидно кружење животне 
енергије (варијацију „крилатог точка времена“): „крај и почетак 
вуку једно друго у неразлучиви круг и нико никад није чуо да су 
се зауставили“ (Це 2001: 194). Пригрливши мисао о обнављању 
животне енергије за основу свога осећања света („У једном бес-
крајном кругу... ужас пред нестајањем ишчезава, а време губи 
свој горки укус: ланац живота почиње испочетка...“ – Олујић 
1980б: 12–13), ауторка трансформише и своју књижевну поети-
ку, што је видљиво у промени жанра, измени типа јунака и ње-
гове судбине. Већ и само опредељење за жанр бајке, заснован на 
формули срећног завршетка и уверењу да се довитљивошћу и 
племенитошћу заслужује остварење животних циљева, сведочи 
о промени. И док јунаци прве књижевне етапе осећају разоча-
рање собом и светом у ком живе (њихове жеље и снови остваре-
ни су само на трен, они су, и поред жеље за променом, у суштини 
немоћни, често аутодеструктивни), јунаци бајки показују много 
већу упорност и истрајност да се боре за своје циљеве и идеа-
ле, чак и кад је њихова животна ситуација обремењена знатним 
проблемима и наизглед непремостивим препрекама. Песимизам 
и осећање бесмисла, из прве књижевне етапе, трансформишу 
се у животни оптимизам и убеђење да се свака велика жеља, па 
чак и ако је сасвим невероватна, остварује. За разлику од дезо-
ријентисаних ликова из прве књижевне етапе, који осећају да 
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им је околина супротстављена, јунаци бајки снагом своје жеље 
за остварење животних идеала заслужују, и добијају, помоћнике 
(којих у романима нема) који – подједнако – могу симболизова-
ти животворну енергију природе и сопствену унутарњу снагу. 

Животни оптимизам уграђен у осећање света у бајкама по-
чива на уверењу о души света која се стара о непрестаном кру-
жењу животне енергије, рађању и нестајању. Уверење о једин-
ству света карактеристично је, уопште, за митско осећање света. 
Примитивну заједницу (што се огледа и у фолклорној бајци), по 
Е. Касиреру, прожима нераскидиви осећај целине: 

За митске и религијске осјећаје природа је једно велико друштво, 
друштво живота. У том друштву човјек није обдарен истакну-
тим положајем. Он је дио њега, али ни у ком смислу није виши 
од осталих његових дијелова. Живот има исто религијско дос-
тојанство у својим најнижим и највишим облицима. Људи и жи-
вотиње, животиње и биљке, на истој су разини. (...) И ако се 
пребацимо с разматрања простора на разматрање времена, наћи 
ћемо исто начело – начело сложности и нераскидива јединства 
живота“ (Бити 1981: 67, према: Cassirer 1978, подв. З. О.). 

Из источњачке религије проистиче и уверење да свако биће, 
предмет и појава имају своју животну улогу коју треба да испуне 
како би се преселили у неки наредни животни „облик“ те да је 
човек сам одговоран за дела која чини у свом животу.61 У овом 
погледу примећује се различит однос ликова према животним 
недаћама. И бајке, као и романи, описују неприлике с којима 
се ликови суочавају. Али, и онда када је животна стварност су-

61 У Тибетанској књизи мртвих описује се небески суд у којем се пред Гос-
подом смрти ређају добра дела и злодела појединца (бели и црни каменчићи). 
Огледало карме пресуђује претеже ли добра или лоша карма, те хоће ли свест 
бити уздигнута у више духовно стање ума или повучена надоле у менталну 
депресију (108–112). Ако је грешио, појединац испашта следећом реинкарна-
цијом у облику другог бића, или, ако је живео узвишено, бива награђен мок-
шом.
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протстављена срећи јунака, па чак и када јунак није у могућ-
ности да оствари свој циљ / жеље, то се односи само на тренутак 
(„трептај космичког сата“) а не на вечност. Инфинитност потра-
ге јунака описује живот као промену, кретање, а не као право-
линијску путању с јасно уцртаним завршетком – „краја ни ства-
рању, ни разарању нема. Све је само промена, само ток, само 
бескрајно кружење материје у свемиру и клица бесмртности...“ 
(Олујић 1980б: 13). Јунацима бајки Г. Олујић „коначност је стра-
на“: јунак можда неће остварити циљ у овом тренутку, али већ 
у неком следећем, или у неком другом животном облику, „кри-
лати точак“ окренуће се у корист његових хтења. „Бајка, као и 
живот, радије признаје метаморфозе, претапања, прелажења 
једног облика у други, транспозиције“, каже Г. Олујић. Судбина 
јунака који настављају да трају у висинама или трагају за дра-
гим особама укида „ужас нестајања“ и нуди уверење да је све 
достижно.62

Кретање животне енергије подразумева да су сви делићи 
животне стварности једнако важни јер се непрекидно претачу из 
једног у други облик („преливање из једног облика у други, из 
воде у лед, леда у воду, воде у пару, при чему ништа не нестаје 
сасвим и за сва времена. То бајка добро зна и зато је све у њој 
подједнако важно“ – Олујић 2000). Насупрот схватању западне 
културе о надмоћи човека над природом, у филозофији Истока 
човек је тек део природе, изједначен са свим осталим елемен-
тима живог и неживог света: „Бити лептир или човек – једнако 
је – јер су сва бића једнака у овом свету“; „Као бића, лептир и 
ја смо равноправни, нема вишег и нижег“ (Пајин, у: Це 2001: 
27–28).63 Тиме долазимо до суштинског одређења поетике бајки 

62 Или, како то казује песник Х. С. Дилгир у песми „Вечита младост“: „У 
кругу старења / на таласу мена – / ја сам вечито млад“ (Приз. светлости: 141).

63 Ово схватање поткрепљују и савремени истраживачи: „Вогел је закљу-
чио да животна сила, или космичка енергија, која окружује сва жива бића може 
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– идеје јединства света (бајка се, „уствари, држи на идеји је-
динства света, и на човековој нади да у том свету /и видљивом 
и невидљивом/ може пронаћи смисао свога живљења“ – Олујић 
1981: 33). Ово осећање подразумева да сваки, па и најнезнат-
нији, видљиви и невидљиви делић животне стварности предста-
вља део душе света и има једнаку вредност и значај: „Свет у 
бајци је једнина у којој равноправно егзистирају и камичак, и 
звезда, и мрав и човек“ (Олујић 1981).64

Од поетике Истока до неосуматраизма. Исток је тачка у 
којој се поетика прозе Гроздане Олујић на несвакидашњи начин 
сусреће с поетиком српске авангарде, поготово суматраизмом 
Милоша Црњанског: „Ви знате да ја имам луду теорију ’сума-
траизма’: да живот није видљив, и да зависи од облака, румених 
шкољака, и зелених трава чак на другом крају света...“ (Црњан-
ски 1995: 19). Фасцинација Истоком видљива је из антологија 
поезије које је овај писац саставио: Антологије кинеске лирике 
(1923) и Песама старог Јапана (1928). Ова чињеница, која по-
везује наизглед веома разнородне ауторе, упућује нас, посредно, 
на траг међуратне поетике у књижевном делу Г. Олујић, на који 
смо већ указивали у романескној прози (у поступцима динами-
зовања и етеризације пејзажа). Мисао Црњанског о јединственој 
животној енергији која кружи и прелива се из једног облика у 
други („Све је у вези и све се слива“ – Црњански 1995: 36; „Све 
се креће у једном кругу, који се састоји од преплетања, мушкога 
и женскога“ – 1993: 430), као још једна потврда универзалних 
аналогија, одјекује у књижевности Г. Олујић кроз слику „кри-
латог точка времена у коме су судбине звезда, људи, камичака, 

да буде подељена између биљака, животиња и људи“ (Томпкинс, Бирд 2006: 
42).

64 И такође: „све је подједнако важно – и дисање мрава и дисање галаксија, 
пошто један облик неизбежно прелази у други“ (Олујић 1980б: 17). 
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цветова и стена – подједнако важне“ (Олујић б. г.: 144). Траг 
суматраистичке поетике, односно поетике универзалних анало-
гија, наглашен у бајкама, А. Јовановић описује као бајковити су-
матраизам (Јовановић 1994). Поетска жеља за успостављањем 
веза видљивог и невидљивог света: „ја сам дошао да дрхћућом 
руком успоставим везе, невидљиве и невероватне...“ (Црњански 
1995: 62) обнавља се у Истоком преображеној поетици бајке: 
„Између свега што постоји – звезда, биљака, људи, камења, 
звери – зраче невидљиве везе!“ (Звезд. луталице: 40). „Невидљи-
ве везе“ свих животних облика, које увезују појединачне судбине 
у једну општу, очитују се у свим приповедним равнима бајки. 
На пример, невидљиве везе у Звезданим луталицама пренесене 
су на небеску сферу: јунаци романа бајке већ се познају – срета-
ли су се у ранијим животним облицима („Ти и ја смо се већ јед-
ном срели али тада ниси долазио са Ситло Сике, и био си много 
срећнији... Било је то давно и били смо пријатељи...“ каже Нур 
дечаку у роману бајци – 40). Стога вредност ствари / бића ника-
да не треба мерити према спољашњем изгледу („Сходно томе, 
морамо се непрестано питати о ономе што чинимо: ко зна на 
чији живот у том тренутку утичемо“ – Јовановић 1994: 64) јер се 
у свему крије делић душе света. Или, како би то поетски рекла 
ауторка, никад не знамо „спава ли у принцези жаба крастача, 
или у крастачи – принцеза, а у ружном пачету – лабуд“ (Олујић 
1981).

Јунакиња првог романа Гроздане Олујић показује, на начин 
стран европској традицији, снажно интересовање за источњач-
ке књиге које говоре о смрти, зато што покушава да превазиђе 
бол због смрти многих блиских особа у свом непосредном ок-
ружењу. Мињу привлачи помисао да изван овог света постоји и 
онај невидљиви, и да су драги људи и даље око ње у измењеном, 
етеричном / светлосном обличју: „Мене су неко време опседали 
стари Египћани, па Индијци. И једни и други видели су свет 
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као опсену која се понавља. Једино је душа стварна, тврдили 
су, гледајући на смрт као на улазак у светлост“ (Излет: 99).65 
Одлазак у смрт представља се као промена облика, успињање и 
„одлазак у светлост“ па се за лик који умире каже да постаје ла-
ган / нематеријалан, светао. И за таоисте смрт представља рас-
тапање телесног и узнесење у светлост („...пушта свој ум да се 
уздиже до светлости. Телесна форма му се раствара и ишчезава. 
То се зове просветљење неизмерног“ – Це 2001: 120). (Стога се 
за јунакињу новеле „Трећи тањир“, Ружу, у којој постепено, из-
нутра, зри одлука о самоубиству, често наводи да сија изнутра, 
и зрачи светлост.) Схватање по ком животна енергија поједин-
ца наставља да живи кроз душу света видљива је и у Дневни-
ку о Чарнојевићу: „Тешио се да ће уместо њега да живе румене 
неке јеле, пуне какадуа неких, на једном острву далеком… он је 
једнако бунцао о јаблановима, о руменим биљкама које уместо 
њега живе…“ (Црњански 2001: 53). Наслањање на поетику су-
матраизма видљиво је чак и у карактеристичним детаљима као 
што је, на пример, мотив румених трешања, симбола завичаја у 
„Суматри“, утиснут у романе Г. Олујић: Мињин деда веровао је 
да ће се на овај свет вратити као трешња („Био је у праву деда 
тврдећи да ће се вратити као трешња. Једино у чему се преварио 
било је његово уверење да ће та трешња бити видљива и на дох-
ват руке“ – Излет: 66). 

Душа као звездани прах у космичкој празнини опевана је 
и у „Привиђењима“ М. Црњанског.66 Свест поетског субјекта, 

65 „У старим философијама и у источњачким и теозофским подучавањима, 
енергетско тело, које постоји заједно са физичким телом, такође је називано и 
етерично тело, флуидно тело или предфизичко тело“ – Томпкинс, Бирд 2006: 
238.

66 Заиста, зрак сам само? И то је сјај у мени,
Што се сад, нестајући, расипа, у празнину,
Осветливши ми пут, и бездан, у исти мах?
Све су то биле, дакле, пролазне само сени,
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која се погледом из празнине осврће на прохујали живот, носи 
другачији однос према животном искуству, испуњен спокојем 
и миром, а живот се вида као пролазна сен. Снажна осећања 
(устрепталост, благост и жалост) поетског субјекта виде се као 
просијања душе, односно стресање звезданог праха. Звездани, 
односно сунчани прах који слуте јунакиња романа Г. Олујић 
и поетски глас „Привиђења“, носе, дакле, сродну симболику. 
Инспирацију источњачким мотивима можемо повезати и са 
схватањем о просветљењу душе у Тибетанској књизи мртвих67 
(„најчистије и највише стање ума, стање надсвесне свести ли-
шено свих менталних ограничења“ – ТКМ: 39–40). 

У бајкама Гроздане Олујић разумевање живота као пута ка 
светлости даље се развија у два основна облика. Нестанак јуна-
ка приказан је као успињање у небеску сферу и прелазак у свет-
лост, чиме се судбина јунака не представља као трагични нес-
танак већ као промена облика. „Све је повезано“, рекао је Нур, 
„а у бескрају неба, кроз вечност, путује звездани прах претва-
рајући се у цвет, човека, птицу или нешто друго, никада трајно, 
али увек чудесно, у сталном покрету и кружењу...“ (Звезд. лу-
талице: 44). Јунаци бајки Г. Олујић никада не нестају у потпу-
ности: „Сви они којих се сећамо са нама су..., прошапута Чанд 
тајанствено, дижући се увис“ (44), а често се и враћају у своје 
окружење: вила Пахуљица, симбол природе која се стално об-
навља, и после свог нестанка појављује се, сваког пролећа, како 
би помагала људима и својој „породици“ („Пахуљичин дар“), 
као што се и бела и црвена ружа сваког пролећа поново рађају 

На које сам, кроз благост, и жалост, и тишину,
 Стресао, устрептао, свој звездан, зрачни, чисти, прах? 
(Црњански 1993: 99). 

Директни утицај поетике Црњанског видљив је у чињеници да се уводни 
полустих често појављује као мото у збиркама бајки, али и у роману Гласови 
у ветру.

67 Надаље у тексту: ТКМ.
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(„Твор који је желео да мирише“), планинска вила враћа се међу 
људе када им треба помоћ („Срећно око“). Нестанак ликова је 
релативизован и виђен као део тока, процеса који никада не 
престаје: „Капљици се, наједном, учини да с Цветом поново не-
куд путује, да путу краја нема... Па и нема!“ („О капљици и цве-
ту“); мајка која жртвује свој живот за сина наставља да постоји 
као облак изнад његове куће („Црвени макови“); јунаци постају 
крупне звезде, обично на западном рубу неба, који симболизује 
свет мртвих. 

Из тога разлога Г. Олујић често спомиње бајку „Мала си-
рена“ Х. К. Андерсена, и увршћује је у своју антологију бајки: 
она се заснива на победи над собом, на унутарњем саморазвоју 
и жртвовању у име љубави према ближњем (о томе у: Опачић 
2003) – али, са значајном разликом у завршетку бајке. Однос 
према завршетку бајке сведочи о списатељичином поетичком 
опредељењу. Прави завршетак бајке је хришћански, у њему су 
измешани елементи предања (о ваздушним вилама) и хришћан-
ске параболе (о мученицима које чека небески врт, и анђели-
ма који их дочекују). Малој сирени, која се претворила у мор-
ску пену пошто није желела да жртвује живот оног кога воли, 
приповедач дарује награду: могућност да као ваздушна вила, 
чинећи добра дела, добије бесмртну душу. Дирнута том могућ-
ношћу да уђе у рајски врт, сирена лије сузе радоснице. Овакав 
завршетак бајке у преводу Јосипа Табака не постоји: бајка је 
вероватно скраћена вољом цензора или „аутоцензуром“ прево-
диоца. Међутим, и за Г. Олујић бајка се завршава претварањем 
сирене у морску пену (о оваквом крају говори се, исцрпно, у 
есеју „Поетика бајке“, као и у предговору антологији бајки). 
Разлози за то не леже у непознавању оригиналног текста, већ у 
схватању бајке Г. Олујић, по којем су хришћански елементи за 
бајку неприкладни. Трансформација сирене у девојку, а затим 
морску пену, блиска је њеним поетичким уверењима. Ликови 
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у бајкама Г. Олујић, као што знамо, често умиру постајући ете-
рични, баш као и Мала Сирена. Уверење о вечитом кружењу и 
животној равнотежи, која се увек успоставља, сиренину смрт не 
схвата као трагичну (јер, без хришћанске симболике, сиренина 
смрт немотивисано је трагична, а морска вештица, наносилац 
штете – тријумфује), већ као природну и логичну.

С друге стране, светлост у бајкама прераста у метафизичку 
категорију и означава зрење и унутарњи развој јунака, његово 
просветљење (неретко услед велике патње). Такође, карактерис-
тика магијских бића јесте светлост која их обасјава (алузија да 
нису од овога света). Веома занимљиву трансформацију идеје 
путовања у светлост (на којој је заснована ТКМ) представља ро-
ман бајка за децу Звездане луталице. Ову везу не треба ни у ком 
случају разумети једнозначно или поједностављено – напротив. 
Будући да је роман намењен младој читалачкој публици, пут у 
светлост не треба схватити дословно, као метафоричку слику 
преласка на онај свет, већ као пут духовног узношења, пут ка 
унутрашњем светлу, сопственим жељама и могућностима. 

Јунак романа Марко Дивац узноси се међу звезде (заправо, 
његово путовање одвија се у машти док лежи болестан, чиме 
роман у највећој мери можемо уврстити у категорију чудног). 
Етапе његовог путовања у небеској сфери, ликови са којима се 
сусреће и препреке које прелази, представљају сублимацију ње-
говог психичког стања. Путовање, наиме, почиње проласком 
кроз пламену капију (сунчани, земаљски свет) и уласком у кос-
мичку празнину. Чим ступи у небеску сферу, јунак романа бај-
ке суочава се са блештавом светлошћу („свуда око њега било је 
блештаво и бело...“), што се може повезати са зрачењем светла 
са којим се душа суочава по уласку у Бардо раван. Путовање 
кроз Бардо подразумева три равни, које воде поновном рођењу 
душе, што се, шире гледано, може применити на композицију 
романа бајке. Јунак на свом измаштаном путовању разрешава 
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своје унутарње конфликте и проналази љубав према ближњима, 
која му недостаје (Чисту Истину – чудесну реч: „танану, свет-
луцаву, бљештаву, засењујућу, узвишено зрачећу“ – ТКМ: 47), 
симболички представљену у облику Сребрне руже, те се буди из 
грознице и, симболички / емотивно, поновно рађа. 

У роману бајци јунак пролази кроз светлосне сфере звезда 
које исијавају боје светлосног спектра, као и светлост Тројне 
звезде која има три прстена: плави, жути, црвени – и златни 
цвет у средини. Уз то, душа у Бардоу упозорена је на мутни сјај 
из лажних сфера, који ће је, ако им се приклони, одвући у свет 
несрећних духова. Слично томе, чувари врата одјека – гласни-
ци смрти, увлаче Марка у сан („Сенке око њега згушњавале су 
се, стезале га као какав обруч“) и зову да с њима остане, напо-
мињући како су и они прошли исти пут, те како су се, останком 
у звезданом свету светлости, ослободили туге и самоће. „Изнад 
тебе смо. У светлости. Као зрнца светлосног праха лебде и ра-
дују се. Ништа их не плаши. Ништа их не боли, нико им није 
потребан, иако су сви били звездане луталице пуне страха као 
и ти...“; „Наш си!“ – одлучио си се, значи? ...на шта?... На про-
мену облика! На вечни останак с нама у светлости, безбриж-
ности, лакоћи...“ (Звезд. луталице: 135). Међутим, ову опојну 
игру гласника смрти надвладава љубав. Јунаци бајки Г. Олујић 
стреме племенитости и просветљењу / одуховљењу, које се ме-
тафорички именује као отварање светлосних врата: „Побе-
дио си, момче! Отворио светлосна врата! Прошао трећу кушњу! 
Најтежу, јер Светлосна врата се дубоко у нама налазе!“, пору-
чује Господарица вода младићу који одбија њену круну да би 
спасао своју породицу („Светлосна врата“). Стога су само такви 
појединци достојни награде. Већи број бајки Г. Олујић говори о 
жртвовању због среће ближњег („Варалица и смрт“, „Пахуљи-
чин дар“, „Златна пчела“, „Црвени макови“, „Снежни цвет“, 
„Мирунин вео“ и многе друге) те Марков пут ка Сребрној ружи 
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подразумева самопросветљење (Ружа се налази у кристалном – 
светлосном брегу) и повратак у квалитетнији живот.

И злом мишљу чини се зло. Једно од основних моралних на-
чела индијског начина живота јесте ахимса, идеја нечињења зла 
другима, у апсолутном смислу и по сваку цену, па и онда када 
то угрожава појединца (у чему је блиска јеванђелском учењу). 
Ахимса подразумева ненасилност у односу на свако биће (чак и 
када је у питању најопаснија звер), и изједначава намеру и чин. 
„Зло се може нанети не само чином већ и самом мишљу о чину“ 
(Олујић 1980б: 15). Ауторка наводи Агејеву песму „Ловац“ као 
пример разумевања моралног начела ахимсе: за европског чита-
оца песма је парадоксална јер ловац лови само мишљу о лову: 
без циља, без стреле и без гађања, „а опет, ко зна где, / погођено 
је неко срце“ (Приз. светлости: 66). Дело је исто што и мисао о 
делу: има исту вредност и једнаке последице. Зло није мање ако 
постоји само као намера, и стога је одговорност појединца за злу 
намеру изједначена са одговорношћу за почињени грех. Или, да 
се послужимо симболиком Агејеве песме: иако нема тетиве и 
лука, срце жртве пада погођено. И у овом смислу идеја добра 
се разликује за човека Запада и човека Истока.68 Изједначавање 
зле мисли и дела видљиво је и у прози Г. Олујић. Зла мисао или 
жеља за злом довољна је за нарушавање животне хармоније. 
Већ и сама зла мисао Царице у „Вилењаковој тајни“ довољна је 
за рушење хармоније у царству, као што младић у „Лептировом 
облаку“ губи своју вилу због нехотичне реакције: 

68 „На Западу супротност егоизму је алтруизам (отуда љубав, милосрђе, 
даривање, братство, солидарност итд.). За будизам, напротив, супротност егои-
зму је просто уништење Ега, ’не-ја’. (...) Будистичка етика култивише доследно 
умањивање, све до потпуног предавања, свих негативних ставова у односу на 
друге – осећања непријатељства, мржње, злобе, зависти и љубоморе. Будиста 
(...) високо цени толеранцију, благонаклоно прихватање других људи онаквима 
какви јесу“ (Кон 1991: 177). 
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Девојчица се звонко насмеја а момак гневно подиже руку да је 
удари, али је одмах повуче назад. 
– Опрости! – прошапута, пребледевши. 
– Ниси ме ударио! – али твоја жеља да ме удариш болнија је од 
самог ударца. 

Поетика Истока условила је дубинске промене у књижевном 
стварању ауторке, и означила отклон од поетике егзистенција-
лизма, присутне у романима. Измена слике света и новопри-
хваћено разумевање живота као јединства и непрекидног кру-
жења енергије створило је својеврсни неосуматраизам и везу са 
поетиком авангарде, и преусмерило стварање Г. Олујић на фан-
тастику и, затим, на бајку.





 

III
ПОЕТИКА БАЈКЕ





Гроздана Олујић бајку посматра из више углова: као писац, 
есејиста, критичар, преводилац и антологичар. На овај начин 
она се представља не само као стваралац, већ и као познавалац и 
проучавалац бајке (и, уопште, фантастичне књижевности). Иако 
је етапа бајке најављена преласком на фантастично и ониричко, у 
збирци Афричка љубичица, јасан и одсечан жанровски преокрет 
учињен је, између осталог, и у погледу читалачког узраста. Реч је 
ту о симболичким причама о положају појединца (свих узраста) 
у савременом свету. Смисао бајки, видећемо, није намењен само 
најмлађем узрасту, већ садржи тзв. дупло дно у приповедању, и 
дубински слој значења, на шта и сама ауторка указује у својим 
есејима и интервјуима.

Рецепција бајки Г. Олујић подједнако је снажна и у матич-
ној и у светској књижевности. Појава бајки привлачи велику 
пажњу јавности (ширу него у романсијерској етапи). Све збир-
ке, а нарочито прва, добијају знатан број изузетно афирмативних 
критичких приказа. Бајке се приређују у великом броју издања, 
укључују у различите антологије, а упечатљив је број њихових 
превода на стране језике; такође, оне добијају националне и 
интернационалне награде.1 Као и у романсијерској етапи, при-
метна је и медијска експлоатација текстова: бајке су адаптиране 

1 Награда Политикиног забавника, Младог поколења, награда Змајевих 
дечјих игара 1990, Повеља за животно дело Змајевих дечјих игара 2001, Злат-
ни лептир 2001, Повеља Стара маслина 2001; Награда World Academy for Art 
and Culture 1994, витешки орден Данеборг Данске за заслуге у књижевности 
1977, Повеља УКС за животно дело 2004. итд. 
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као телевизијска серија, а у Олбенију (Њујорк) постављене су 
у форми мјузикла.2 Књижевни утицај бајки је очит, будући да 
представљају подстицај за обнову ауторске бајке у савременој 
књижевности краја 20. и прве декаде 21. века. 

Дијахронијски развој (поетичко раслојавање). Будући да 
је реч о вишедеценијском (1979–2008) књижевном опредељењу 
за жанр ауторске бајке, начини њиховог сагледавања могу бити 
дијахронијски (као развојни пут или унутаржанровско померање) 
и типолошки, у односу на традиционалну структуру и симболи-
ку бајке. Рад на бајци раслојен је великом временском паузом 
(петнаест година) која бајке из 80-их година (1979–1987) у раз-
личитим равнима одваја у односу на збирке прве деценије 21. 
века (2002–2008). Ову периодизацију треба, наравно, разумети 
условно јер све збирке обојене су јединственим осећањем света, 
сродним сижејним матрицама, симболиком, мотивима и карак-
теристичним ликовима. Међутим, могуће је запазити унутарња 
померања која се очитују у поступном изграђивању и преобли-
ковању карактеристичних мотива, типова јунака, начину мотива-
ције, књижевним и ванкњижевним утицајима. 

Прва збирка иновира модел бајковне приче и у бајку уноси 
особено осећање савремене цивилизације. За разлику од других 
аутора, који се поигравају мотивима познатих бајки, преобли-
кују их и пародирају, Гроздана Олујић усредсређује се на обно-
ву и ревитализовање жанра у складу с начелима савремене књи-
жевности. Она тврди да нема намеру да бајку травестира нити 
да је радикално трансформише; али, и поред тога, њене бајке 
знатно се удаљавају од фолклорног модела. У обликовању бај-

2 Бајке су снимљене на плочи Седефна ружа, у интерпретацији Мије 
Алексића, а 1984. у режији Вере Белогрлић снимљено је девет епизода телеви-
зијске серије (адаптација Тање Плавишић). Такође, бајке су постављене и као 
позоришна представа у позоришту Ег (Олбени) у држави Њујорк.
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ке Г. Олујић сједињује архетипску матрицу и савремену епоху, 
једнакомерно се користећи наслеђем ауторске бајке и обрасцима 
усмене књижевности. У том смислу присутна је, с једне стране, 
алегорија (параболична прича и сатира), антропоморфизовање 
јунака, симболизација приче – што указује на традицију аутор-
ске бајке, али и на коришћење образаца фолклорне књижевности 
(постојање демона природе, елементи предања у „Звезда у чијим 
је грудима нешто куцало“, „Златокоса“ и др.). 

Слика света у овој збирци израста, у великој мери, и из срп-
ске књижевности 20. века. Симболичне приче Г. Олујић описују 
судбину појединца у свету који му је супротстављен (околина 
не разуме жеље, потребе и природу јунака), његово осећање 
анксиозности и несигурности, излазак из матичног окружења 
и трагање за сопственом природом („Човек који је тражио своје 
лице“, „Маслачак“), што се најчешће остварује вертикално, 
просторно-симболичким узношењем јунака у небеску сферу. 
Слике отуђености препознатљиве су у новој српској поезији и 
прози, а мотиве алегоријских бајки можемо идентификовати у 
поетским циклусима савремених песника (лирски јунаци По-
пиног Списка су, на пример, белутак, маслачак, дрво и столица, 
баш као и у бајкама Г. Олујић). 

Ново лице бајке промовисано је, на пример, у „Месечевом 
цвету“. Ова бајка уводи низ новина у тематско-обликовном 
смислу: усамљено дете као новог јунака бајке, којег „васпита-
ва“ телевизија а не презапослени родитељи; артифицијелно, 
усамљеничко детињство у златној крлетки, у којем се контакт 
са спољним светом своди на виртуелне слике са телевизијског 
екрана. Поремећај равнотеже који покреће радњу односи се 
на физичко искривљење јунака, а његова потрага подразумева 
излазак из градског простора у природу. Иако сведочи о акту-
елним проблемима одрастања, ова је бајка у много већој мери 
задржала традиционалне структурне елементе бајке него што 
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је то случај у каснијим збиркама (недостатак покреће потрагу 
јунака; јунак прелази препреке; присуство устаљеног броја три; 
помоћници који се стичу заслугом; остварење потраге и срећан 
крај). За разлику од бајки из потоњих збирки, ова прича нуди 
излаз: нужан и лековит контакт са природом јунака мења, обли-
кује га физички и карактерно. У свету природе јунак расте пси-
хофизички, чиме се остварује циљ његове потраге. Видљива је 
педагошка намера аутора и, с тим у вези, актуелизација хроно-
топа усмене бајке, а опет и блискост темама савремених аутора 
српске књижевности (одрођење од природе и осећање тескобе 
у градском простору). Јасно је, дакле, да се приповедна проза 
Г. Олујић мора самеравати не само у контексту традиције бајке 
(фолклорне и ауторске, националне и светске) већ и у контексту 
савремене књижевности. 

Битна измена у односу на фолклорну бајку видљива је у стил-
ским особеностима и поетском језику бајки Гроздане Олујић. Ис-
корак је најупадљивији на синтаксичком плану: експресивност је 
постигнута увођењем бројних упитних и узвичних реченица, што 
прераста у препознатљив језички поступак3 (о томе детаљније у: 

3 Узвичне реченице често почињу прилогом како – „Како је танана, како 
красна! – „Златокоса“; „Како је смешна претња Троногог патуљка да ће ос-
војити или разрушити Царство Жуте перунике!“ – „Вилењакова тајна“; затим, 
приметни су повици: Ај, па ти си..., Ај, па ово су..., Ај, па то је... итд. Упитне 
реченице су посебно карактеристичне у овим бајкама. Њихов најчешћи облик 
је реторско питање, које има улогу активирања читаоца, а које, једнако фре-
квентно, изричу приповедач (формулације Ко зна..., Је ли чудо што је..., Да 
ли.., Када је и како... – „Ко зна колико се дуго пењало? Ко зна кад се зауставило 
на заравни брда изнад облака?“ – „Село изнад облака“; „Ко зна колико је то 
трајало? Тренутак? Годину? Вечност?“ – „Срећно око“; „Ко зна: можда је тако 
и било? Можда се људима причинило?“ – „Звезданова тајна“; „Је ли им вила 
на дар дала?“ – „Златни тањир“; формулација ко зна јавља се и као реторско 
питање и као узвик) и јунаци у свом унутрашњем монологу (конструкције Кад 
би макар / кад би бар; Ај, јесу ли то...; Да не...; Шта ли то...; Шта је сад...; 
Каква је ово... и сл. – „Ко би то могао бити?“, помисли дечак“, „Није могуће да 
веверица говори?“ – „Вилински прстен“; „Ко зна?“, помисли жена“, „Можда 
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Милановић 2010). Изменом уобичајеног реда речи (Милановић 
наводи како је посебно важна финална позиција у реченици; у 
њој се могу наћи и основни реченични конституенти, субјекат и 
предикат – 2010: 160–161)4 и парцелацијом реченица (нпр. „А у 
врту ружа. Једна једина. Златна“ – „Принц облака“) језички израз 
у бајкама ближи се лирском начелу. С друге стране, неопходно 
је напоменути како онеобичене реченичке конструкције бајке 
удаљавају од најмлађе читалачке публике (Милановић 2010). Ли-
ризација приповедног света постигнута је и учесталом применом 
изразито маштовитих поређења („сваки пут кад се небеска баш-
та као ружичњак светлошћу оспе...“; „месечина се као суза низ 
образ неба сливала“ – „Звезда у чијим је грудима...“; „као осмех 
заљубљеног ширила се равница од једног до другог краја неба“ 
– „Страшило“; „дани су се крунили као зрневље кукуруза“; „као 
ватрене змије скакале су муње по небу“ – „Небеска река“; „као 
златна вртешка окретало је сунце небо“ – „Седефна ружа“, и др),5 

је жаба у праву?“ „Шта би то могло бити?“, упита се“, „Ко ли је Бела сестра?“ 
– „Пешчано уже“ итд.). Реторско питање јавља се у облику антипофоре: на по-
стављено питање даје се одговор којим се пориче могућност одговора („Можда 
још увек трчи, ко зна“ – „Чаробна метла“) и еротеме, тврдње формулисане у 
облику питања: „Је ли чудо што читав град поче ловити чаробну птицу?“ – 
„Чаробна птица“; „Тамо где престаје град а почињу кукурузишта бацају људи 
старе и непотребне ствари:…, ко да наброји? – „Сат с клатном“ итд. 

4 „А онда на главу маслачка, као слатка киша, паде ноћ“, „Као џиновски сви-
тац црним понорима неба лутао Месец“ – „Маслачак“; „Оне који нису могли да 
резбаре, читаво село презирало је и жалило“ – „Златни тањир“. „Оваквим син-
таксичким поступком Г. Олујић своју реченицу приближава архаичној, барокној 
реченици карактеристичној за српски књижевни језик у 18–19. веку“ (Исто).

5 Наводимо само неке међу заиста бројним успешним примерима: „зла дела 
иду за починиоцем као лисичићи за лисицом“ – „Небеска књига“; „Окружен 
узрелим житом, као златним прстеном, самује салаш у равници“ –„Мали хлеб-
ни људи“; „дечак модроок и прозрачан као да је с облака пао“ –„Патуљкова 
њивица“; „прозрачан и лак као да је од звезданога праха саздан“ –„Вилењако-
ва тајна“; „као шљунак у клисури сударали су се пролазници“; „само што би 
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метафоричких слика,6 синестезије („од неке прозрачне тишине, 
која је капала са звезда, заврте му се у глави“ – „Златни тањир“). 

Иако бајке из друге збирке у основи настављају и развијају 
слику света из претходне, приметно је удаљавање од неких мо-
тива, сажимање приповедне структуре и увођење нових сижеј-
них линија. Наиме, антропоморфизовани предмети нису више 
доминантни ликови већ преовлађују бића вода и света природе 
(у чему су бајке из ове збирке блиске осећању света у причама Д. 
Максимовић). Водена бића могу бити митски антропоморфизо-
вани речни токови или водени таласи (мала непослушна река у 
„Небеској реци“, талас у „Таласу и стени“), водени демони који 
помажу људима или утичу на њихову судбину, или се радња ло-
кализује у непосредну близину воде (рибарско село у „Златној 
краби“, морска хрид у „Галебовој стени“). Кроз њихове тран-
сформације и промене обличја (и животне сфере) представља се 
свет као непрекидно кружење животне енергије („Локвин цвет“, 
„Водени цвет“, „Небеска река“ и др.). 

У овој збирци започиње представљање ликова који су бића 
крајности, истовремено благословена изузетним даром и уклета 
хендикепом: за разлику од прве збирке, мањи је број антропо-
морфизованих бића (као, на пример, у бајци „Галебова стена“); 
трагични јунаци су превасходно људски ликови: нема везиља 
Златопрста и хендикепирани дечак резбар из „Златног тањи-

запловили небом (облаци), већ би се расули као крунице презрелог маслачка“ 
– „Принц облака“ итд.

6 „...јабука Месеца окачена о највиши јаблан“ – „Маслачак“; „изнад језера, у 
струји месечине, пловио је цветни венац закачен за врх планине“ – „Патуљков 
венац“; „градом је лутала бисерна кугла Месеца“; солитер је „кула у облацима“ 
(„Олданини вртови“), „преко читавог неба путује моћна звездана река“ („Ми-
рунин вео“) и сл. Поређења су често уједињена с метафором: „Кад се у језеру, 
као бели цветови локвања, расцветају звезде“ („Звезда у чијим је грудима...“), 
„ливада поплављена месечином као сребрном водом“, „Изнад ње, као сребрни 
чамац, пловио је у струји месечине врх планине“ („Златни тањир“).
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ра“ најављују ликове из следећих збирки, у другој етапи: малог 
стаклара из „Стаклареве љубави“, Пахуљицу из „Пахуљичиног 
дара“ и друге. Дар ових ликова је изузетан и несвакидашњи, 
али као да призива тегобан и несрећан живот. Затајни ликови 
– Плачко и Смејачко, мали свирачи и Златопрста страдају јер 
људи желе да искористе њихов дар за личну корист (владари 
заробљују свираче и Златопрсту да би само они уживали у њи-
ховом таленту; јунаци се могу избавити само нестанком у ви-
синама). Лик усамљеног детета из градске топографије у овој 
збирци једва да је присутан (само у „Принцу облака“ и „Врапче-
вом дару“), а изузев „Земље ветрова“ и „Зачараног чичка“, које 
на ироничан начин сликају људске нарави, нема сатира као у 
првој збирци. 

Роман бајка из 1987. обнавља тему о усамљеним градским 
дечацима, и радњу преноси у небеску сферу. Чудесна раван до-
гађаја измештена је просторно и симболички: ступање у свет 
звезда је вертикално и духовно путовање (јунак током свог 
имагинативног путовања лежи болестан, у грозници). Сложе-
нија структура романа бајке (бројне епизоде и просторне сфе-
ре, светови кроз које јунак прелази) заснива се на источњачком 
виђењу живота као путовања и боравку душе у светлосним 
сферама. Истовремено, реч је о унутарњој потрази јунака за 
чудесном речи љубави. Боравак у свету натприродног, као пут 
ка самоспознаји и емотивном сазревању, кореспондира са фан-
тастичним / бајковитим романима за децу, какви су, на пример, 
Ендеова Бескрајна прича или Егзиперијев Мали принц. Компо-
зиција романа Звездане луталице дата је у сижејним оквирима 
романа за децу јер се путовање у чудесно омеђује светом ре-
алности: јунак се у реални свет враћа буђењем из сна (Алиса у 
земљи чуда), односно повратком у матични простор.7 Сродност 

7 Прочитавши књигу, Бастијан из Бескрајне приче силази са тавана школе, 
пилот из Малог принца враћа се из пустиње и сл.
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с оваквом врстом романа огледа се и у чињеници да их је могуће 
читати у различитим дискурсима: као фантастичне (будући да је 
контакт с натприродним резултат измењеног психичког стања 
или неуобичајених околности, те јунакова околина нема увид у 
њега; ови романи потпадају превасходно под категорију чудног) 
или као алегоријске приповести у којима су натприродна бића с 
којима се јунак суочава симболи његовог унутарњег, али и света 
који га окружује; такође, можемо их доживети и као својеврсне 
романе о одрастању пошто јунак на крају свог путовања стиче 
сигурност, сазрева, разумева и прихвата своје окружење. 

Велики временски размак у приповедању (око петнаест го-
дина између романа бајке и следеће збирке) пропраћен је, као 
и у првој етапи, антологичарским и преводилачким радом. 
На основу овога уочавамо извесну симетрију: и романескна и 
бајковна етапа прекидају се антологичарском и преводилачком 
делатношћу која, по свему судећи, за Г. Олујић представља ка-
рактеристичну стваралачку паузу. Састављајући Антологију 
љубавних бајки света Г. Олујић многе од њих и сама преводи, 
и тиме, још једном, реконтекстуализује сопствене бајке, самера-
вајући их из најширег књижевно-историјског угла. Опредељење 
за тематски критеријум антологије указује на још једно виђење 
бајке: „У формули бајке, без обзира где је и кад је никла, љубав 
је покретачка и одлучујућа снага и, ако се пажљивије погледа, 
– бајке и нису ништа друго до јединствене метафоре љубави“ 
(Олујић 2001в). Љубав у овом контексту не представља само 
обједињујућу тему или интернационални мотив већ је треба 
разумети шире, као симбол животне силе која се, упркос свему, 
обнавља. Узрастање јунака кроз љубав кључно је симболичко 
место у текстовима Г. Олујић. 

Збирке бајки из периода 2002–2008. карактеристичне су по 
појачаном коришћењу елемената словенске митологије. Збирка 
Камен који је летео и друге бајке појављује се после паузе од 
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готово две деценије (ако не рачунамо бројне изборе и издања 
намењена школској лектири, која доносе већ објављене бајке). 
Иако постоје од прве збирке, демонска бића народних предања 
(виле, ђаволци, патуљци) у овој збирци су доминантни ликови. 
Г. Олујић наслања се не само на народну традицију, већ и на 
постојећу традицију уметничке бајке у српској књижевности – 
бајке Десанке Максимовић и Бранка Ћопића. Поштујући мит-
ско устројство света, у којем је сав свет природе сеновит, под 
патронатом митских бића (Господарица вода у „Светлосним 
вратима“, Птица Троглавица – господар Камене шуме, плава 
змија – господар Змијске шуме, Господар доњег света у „Ми-
рунином велу“ и др.) ауторка ова бића смешта у древни, али и 
савремени свет. Свет вила и патуљака егзистира као паралелни 
универзум, као у народном предању, приказујући се само ода-
бранима и онима који га потраже. У неким текстовима радња се 
потпуно помера у домен чудесног („Мирунин вео“, „Патуљак и 
вила“). За ову етапу бајке карактеристичне су и радикалне ме-
таморфозе јунака као вид самореализације. У жељи да нагласи 
како је све могуће, Г. Олујић описује трансформације јунака у 
животне облике који су сасвим другачији од њиховог изгледа и 
природе. (Неретко се у циљу јунаковог самоостварења користи 
трансформација у ружу: твор – „Твор који је желео да мирише“, 
зрнце песка – „Кћи ветрова“, и пасуљ – „Плава ружа“, постају 
руже, свако из свог разлога.)

Најновију збирку карактерише и слабљење мотивацијских 
веза те скретање ка ониричком (што је истакнуто и насловом 
Јастук који је памтио снове 2007), чиме у бајкама преовлада-
ва, од првих збирки приметна, форма фантастичне приче. Форма 
бајки је лапидарнија, узрочно-последичне везе међу догађајима 
слабе, а уместо опозиције натприродно–стварносно уводи се 
опозиција ониричко–стварносно. Граница ониричког света и 
стварности је порозна и често удвојена, варљива, налик на па-
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раболе Лао Цеа; у појединим причама јунаци не могу да се раза-
беру која раван догађаја је реалност а која сневана; у ониричком 
свету, слично као у натприродном, у бајкама из претходних збир-
ки, јунака чека помоћ или савет, а помоћници су ониричка а не 
само магијска бића („Лептиров облак“, „Златна врата“, „Кула на 
седам ветрова“, „Када се лептир пробуди“). 

Тема пролазности, приметна од прве збирке (у „Царици зе-
валици“ и „Огледалу“), фреквентнија је у збиркама из 21. века. 
Док су јунакиње поменутих прича опседнуте пролажењем своје 
младости и лепоте, ликови у последњим збиркама су на измаку 
животног пута, и решени да смрт не прихвате (Цар из „Двор-
ца изукрштаних огледала“ покушава да завара Смрт, а Цар из 
„Златних врата“ зида град којим ће је победити). У овом погле-
ду, бајке параболе из завршних збирки указују на другачију жи-
вотну и стваралачку етапу Г. Олујић. 

У последњим делима етапе бајке приметна је склоност 
ауторке да обнавља и реконтекстуализује мотиве из претход-
них збирки. Реч је о општој карактеристици позне стваралачке 
етапе – и роман Гласови у ветру у великој је мери заснован на 
аутоцитатности и реконтекстуализовању мотива из претход-
них дела, укључујући и бајке. Ликови као што су нпр. патуљак 
Мићун Спавалица или чудовиште Њора укључени су у бајке из 
последње збирке, али се њихов и изглед и улога мењају.

Будући да се у бајкама у највећој мери обраћа млађим чи-
таоцима, ауторка показује сталну тежњу ка тематизацији слике 
детета и породичних односа; ови мотиви еволуирају упоредо с 
изменом друштвених околности. Иако се у збиркама из 21. века 
обнавља мотив усамљеног, болесног детета у граду („Олдани-
ни вртови“, „Шаренорепа“, „Мачка која је лизнула небо“, „Зла-
тогриви“ и др.), иде се и корак даље. Карактеристична слика 
урбане, презапослене и, у крајњој линији, дестабилизоване по-
родице из првих збирки радикализује се (нпр. „Крилата корња-
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чица“ бави се родитељем злостављачем и трајним „ожиљцима“ 
које носи његов син) и, још даље, деструише, те деца вишеспрат-
ница из збирки 80-их прерастају у ликове обездомљених сиро-
чића чију је породицу и завичај однео рат („Село изнад облака“, 
„Кула на седам ветрова“ и „Патуљкова њивица“). Живот у овим 
бајкама постаје суровији, а често изостаје и очекивана врста 
помоћи (нпр. жена нероткиња не добија дете као што би се то 
десило у традиционалној бајци, већ вилинске приче за утеху, у 
„Вилиној кутијици“).

Друга етапа бајки карактеристична је и по појачаном при-
суству тзв. злокобних бајки, које нуде слику света супротну ло-
гици бајке. Иронијски тон из сатира у првој збирци прераста у 
осећање егзистенцијалне угрожености у антибајкама, а излаз не 
постоји; постоји само трајни губитак људског лика који сустиже 
и жртве и њихове тлачитеље („Бела кртица“, донекле и „Златна 
маска“). Човек је у злокобним бајкама уплашен за свој живот, 
осећа се немоћан да учини било шта осим да се повије пред си-
лом („Мишја рупа“). Његов страх је оправдан, али ни крајња 
понизност није довољна да га од пропасти сачува. Свет људи и 
демона изједначава се („Иглица чаробница“), бајковита царства 
се трансформишу у алегоријске слике држава тамница, у који-
ма су владари свемоћни а поданици сакривени у мишје рупе, 
немоћни чак и да изразе своје незадовољство јер их, без обзира 
на све, неко уво слуша и отворена врата тамнице чекају. Када 
се, у дијахронијској перспективи, упореди са првообјављеним 
бајкама (какве су, нпр. „Варалица и смрт“ и „Месечев цвет“), 
изобличавање слике света, скретање ка ониричком и сажимање 
приповедне форме у потоњим збиркама сведочи о уочљивом по-
етичком развоју. Бајке Гроздане Олујић прешле су пут од приче 
у којој се на потки фолклорног модела радња измешта у савре-
мени свет, до кратке параболичне приче у којој доминира чудно 
и фантастично.
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Бавећи се истим књижевним жанром више деценија, ауторка 
постепено изграђује, мења и заоштрава своју књижевну слику 
света. Свеукупно гледано, приметно је кретање од утопијске ка 
антиутопијској равни. Иако највећи број њених прича одликују 
витализам и уверење да се човек мора кретати ка бољем, пошто 
је део свеопштег кретања животне енергије, у завршним збир-
кама слика света је претећа и јунаци решење траже кроз сан и 
сновиђења. 

 Архетипски дух бајке (разумевање бајке 
засновано на психоаналитичком тумачењу)

Сем као стваралац бајки, Г. Олујић упоредо се јавља и као 
својеврсни теоретичар, писац који из свог угла представља при-
роду бајке и размишља о путевима актуелизовања жанра. И 
мада је објавила више текстова о природи бајке и фантастич-
не књижевности, први есеј „Поетика бајке“ (1981) остаје језгро 
њеног књижевног манифеста (остали текстови су: „Мулти-
медијалност као будућност или прилог одбрани књиге“ 1997, 
„Фантастика у књижевности за децу или сан о ружи и лептиру“ 
2000, а као текст о бајци треба поменути и предговор антологији 
бајки „Метафоре љубави“ из 2001).8 

Опредељење за овај жанр, каже она, пружа писцу могућност 
да „у најсажетијем могућем облику“ симболички изрази соп-
ствени однос према свету: „За писца бајка је излет у сан, излет 
у самога себе, у истине првога реда“ (Олујић у: Радисављевић 
1994:18). Варирајући у овоме исказу насловну синтагму првог 
романа, Г. Олујић дискретно износи и разлоге за пут од рома-
нескне прозе ка бајци: бајка је „делотворнија“ од романа јер је 
сажета и симболичка форма. 

8 Текст „Међужанровски односи: бајка и фантастична прича“, објављен 
у Узданици (пролеће–јесен 2006, год. III, бр. 1–2, стр. 81–87) заснован је на 
постојећим ауторкиним текстовима о бајци.
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Светлуцаво рухо поезије у које бајка заогрће егзистенцијалну 
језу делотворније је од руха романа јер се непосредно обраћа 
архетипским матрицама присутним у сваком живом створу. (...) 
Дође тренутак кад писцу досади свет стварности који потире је-
динку намећући јој законе „глобалног села“ (...). Тада се окреће 
бајци која језиком симбола говори о суштинама света, враћајући 
нас на праизворе нас самих (Олујић у: Радисављевић 1994: 18, 
подв. З. О.).

Прво што се запажа у теоријским погледима Гроздане 
Олујић на бајку (који се с временом нису битно мењали) јесте 
велики афинитет према психоаналитичкој теорији бајке. (Инте-
ресантно је напоменути да је овај метод још увек виталан: пси-
холошке студије о бајци и даље се објављују;9 а бајка се користи 
у психотерапији.10) Иако овај приступ започиње Фројдовим ра-
дом, он се у највећој мери заснива на Јунговој теорији о колек-
тивно несвесном и универзалним симболима – архетиповима. 

9 Као један од најистрајнијих припадника психоаналитичарског метода 
у тумачењу бајки издваја се Мари-Луиз фон Франц (1915–1998). По њеном 
мишљењу, „бајке представљају најједноставнији и најчистији израз колектив-
но несвесног и омогућавају најчистије разумевање основних матрица људске 
психе. Сваки човек и нација имају сопствени начин за изражавање ове психич-
ке реалности и зато изучавање бајки целог света омогућује исцрпан увид у ар-
хетипска искуства човечанства.“ Неке од њених студије о бајци су: Архетипске 
матрице у бајкама (студије јунговских аналитичара из јунговске психологије) 
1997; Анимус и анима у бајкама, Сенка и зло у бајкама. 

10 „Оплемењивање читаве човекове личности ублажавањем јаза између ње-
говог свесног и несвесног принципа ... – постиже се уживљавањем у митове и 
бајке“ (Јеротић 2003). 

Иако бисмо очекивали да је психоаналитички приступ бајци данас већ 
доста архаичан, каталог изложбе посвећене бајци у библиотеци „Светозар 
Марковић“, а поводом Андерсеновог јубилеја, 2005, под називом „Вилинске 
приче. Симболика и значење бајки“ показује супротно: уреднице у предговору 
издвајају „психолошка тумачења“ бајке „као најинтересантнија“ те већи део 
свог есеја посвећују Бетелхајмовим, Фројдовим, Јунговим и Песешкијановим 
радовима (Вилинске приче 2005: V–VI).
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„Као резултат вековима таложеног типичног искуства бројних 
генерација предака настају архетипске представе енергије, Бога, 
демона, хероја, детета, мудрог старца, смрти и поновног 
рођења. А као производ упознавања унутрашњег света настају 
архетипске фигуре које представљају подсистеме у личности 
као што су: Персона, Сенка, Анима, Анимус, Мана-личност и 
Сопство“ (Требјешанин 2000: 36). По овом тумачењу, ликови 
старца / мудраца и мајке, виле и јунака, заробљеног принца / 
принцезе у бајци оличења су аниме и анимуса; чаробњаци / де-
мони, односно вештице персонификују сенку (тамну, непризна-
ту страну личности); патуљци „вратаре несвесног“, животињски 
ликови подсвесне снаге на које можемо да се ослонимо; крилати 
коњ симболише интуицију а биљни свет развој психичког живо-
та (Јунг 2002; Franz 2005; 2006). Путовање јунака симболизује, 
по Јунгу, процес индивидуације и сазревања личности, досе-
зање духовне целовитости – Сопства.

Велики допринос тумачењу бајке као „колективне ризнице 
акумулираног предачког искуства“ (Требјешанин, у: Фром 2003) 
даје Фромова студија о језику симбола својственом сновима, без 
које се не могу разумети и тумачити митови и бајке. Фром тврди 
да је то једини универзални језик који је човечанство развило, 
језик који не треба да учимо, пошто га већ знамо. Језик симбола 
има своју логику, проистеклу из „чулног и емоционалног иску-
ства заједничког људима свих култура“ (Фром 2003: 38), у којем 
сликама спољашњег света изражавамо симболе унутрашњег 
света, „наше душе и нашег духа“ (34). Наводимо овде Фромово 
одређење заборављеног језика како бисмо боље разумели схва-
тање бајки Г. Олујић: 

Симболички језик је такав језик у којем се унутрашња искуства, 
осећања и мисли изражавају као да су чулна искуства, као до-
гађаји у спољашњем свету. То је језик који има логику (…) у 
којој време и простор нису владајуће категорије, него интензи-
тет и асоцијације. То је једини универзални језик који је људска 
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раса икада развила, исти за све културе и за целокупну историју. 
То је језик са, такорећи, сопственом граматиком и синтаксом, је-
зик који неко мора да познаје ако хоће да разуме значење митова, 
бајки и снова (30). 

Трећи аутор који је начинио конкретне кораке у тумачењу 
бајке помоћу језика душе јесте Бруно Бетелхајм, који се бавио 
утицајем бајке на психички развој детета. Његова теорија имала 
је снажан одјек у тумачењу бајки; студија Значење бајки (прво 
издање 1975, превод на српски 1979) популаризовала је психоа-
налитички поглед на бајку и несумњиво представљала пробој у 
ново разумевање њене симболике, нарочито после „спора у вези 
с бајком“ (в. М. Монтесори, у: Вуковић 1996: 171–176). Бранећи 
бајку од психолога који сматрају да је она штетна за дечју психу, 
Бетелхајм истиче да је она незаменљива у процесу одрастања 
јер помаже детету да сазри, прихвати себе и своје жеље и потре-
бе, те га усмерава ка будућности („бајке преносе важне поруке 
свесном, пресвесном и несвесном уму, на ма којем нивоу сва-
ки од њих у том тренутку дејствовао. Бавећи се општељудским 
проблемима, а нарочито оним који заокупљају ум детета, те 
приче се обраћају његовом пропупелом егу и подстичу његов 
развој“ – Бетелхајм 1979: 20). Док су обраде бајки учестале у 
последњим деценијама, психоаналитичари као што су Бруно 
Бетелхајм и, недавно, Клариса Пинкола Естес и Роло Меј, ис-
тичу терапеутску вредност усмених бајки и митова јер, као и 
снови, рефлектују симболичке и подсвесне страхове и жеље 
појединца (Hanlon 1998). Бетелхајмова истраживања подстичу 
развој бројних психотерапеутских метода уз помоћ бајке (бајке 
се у психотерапији користе на различите начине: једна од мето-
да је, на пример, библиотерапија Носрата Песешкијана). Истим 
ставом руководи се и Г. Олујић: „психоаналитичари, од Фројда, 
Јунга до Бруна Бетелхајма толико се баве бајком, истичући не 
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само њену естетичко-етичку вредност већ и њен терапеутски 
значај... “ (Радисављевић 2002: 17).

Јунгова, Фромова и Бетелхајмова тумачења утицала су на 
разумевање бајке толико да њихове закључке о природи бајке и 
њеним манифестацијама „архетипа духа“ можемо препознати 
у есејима и студијама и других проучавалаца (развој архетип-
ске критике додатно доприноси оваквом схватању). Архетип-
ско у бајци наглашава и Макс Лити: „Бајка, на свој сопстве-
ни начин, даје дубоке одговоре на најважнија питања људске 
егзистенције“ (Лити 1994: 85). Кроз копрену чудесног свет бајке 
заправо приказује суштину животне стварности („Она не жели 
тек да нам прикаже један могући свет који прижељкујемо и коме 
тежимо, не жели да ствара идеал, већ са правом доследношћу 
представља свет онакав какав га види. Под њеним погледом 
ствари постају лаке и прозирне и са њих спада варљива копре-
на спољне реалности“ – Лити 1994: 88). Ставове да бајка чува 
кристализовано људско искуство налазимо и у есејима савре-
мених књижевника: Андрића („Разговор с Гојом“ 1977), Иси-
доре Секулић („Андерсен или бајка као зрно динамита“ 1957), 
Џ. Толкина (Дрво и лист 1993), К. Чапека (Марсија или на мар-
гинама литературе 1967). Мишљење ових аутора занимљиво 
је због њихове двоструке перспективе – они често и сами пишу 
бајке, или користе њихове мотиве у књижевним текстовима. Ча-
пек тако сматра да бајке потичу из општег људског искуства:

Литерарна теорија бајки често се бави питањем: одакле бајке 
потичу: да ли из Индије или из Арабије, из праисторијских кос-
могонија или литерарних извора. Насупрот овоме, радо бих при-
метио да читав низ мотива у бајкама не мора водити порекло из 
Индије, већ из нешто ближег извора, наиме – из општег људског 
искуства (Чапек 1967: 135). 
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Жеље и потребе људи на различитим крајевима планете, или 
у различитим епохама, могу се односити на различите ствари, 
али су у суштини универзалне. 

Ови ставови преовлађују и у одређењима Г. Олујић. Не 
можемо рећи да су они знатније другачији у односу на радо-
ве проучавалаца које смо већ споменули. Сматрамо да текст 
о поетици бајке и није настао с претензијом да донесе ра-
дикално другачији поглед на књижевни жанр – у њему често 
препознајемо варијације ставова и закључака поменутих аутора 
(што ћемо касније и показати, на конкретним примерима), који 
су, уосталом, и наведени у литератури на крају есеја. Улогу тек-
ста „Поетика бајке“ треба разумети превасходно као лични по-
глед, синтезу тада преовлађујућих научних мишљења о природи 
бајке, казаних метафоричким стилом ствараоца и, такође, као ек-
сплицитно представљање сопствене књижевне поетике. Аутор-
ски печат приметнији је у другом делу есеја, кад се објашњавају 
могућности иновирања ауторске бајке и нуде схватања на којима 
су бајке засноване.

Порозни обриси жанра. Иако су јој познати различити 
методолошки приступи бајци (пошто у есеју помиње важније 
проучаваоце), Гроздана Олујић суштински није заинтересована 
за структуралистички приступ бајци.11 Њено виђење жанровске 
структуре блиско је јунговском, као и теоријским ставовима ру-
мунског проучаваоца Николае Рашијануа који композицију бај-
ке види као тријадну. По угледу на румунског теоретичара, Г. 
Олујић структуру не дели по функцијама јунака или типовима 

11 Однос према структурализму видљив је из помало лаконског предста-
вљања методе, што се може уочити у следећим наводима: „Структура бајке (у 
томе се слажу скоро сви теоретичари овог књижевног рода – омашка, мисли се 
на жанр, прим. З. О.) подлеже извесним канонима, извесним клишеима, а број 
функција јунака у бајци је малобројан. (...) У заменљивости јунака у функцијама 
структуралисти виде могућности за трансформацију бајке“ (Олујић 1981: 34).
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сижеа, већ знатно једноставније. Она, наиме, у бајци разликује 
две приповедне равни: реално и чудесно, и у складу с тим из-
дваја тренутке преласка као моменте у којима радња започиње 
или се завршава. По томе, у бајци се разликује иницијални, ме-
дијални и финални део. Тренутак уласка јунака у чудесни свет 
означава прелазак из иницијалног дела радње у средишњи, баш 
као што тренутак повратка јунака у свет реалности означава 
улазак у завршни део бајке; само се у „средишњем делу трија-
де“ остварује радња бајке – „у тренутку кад јунак улази у њен 
зачарани простор где почиње борба добра са злом, трагање за 
благом, зачараном принцезом, истином, срећом, сопственим 
идентитетом“ (Олујић 2000). Треба напоменути да је раслоја-
вање реалног и чудесног плана догађаја карактеристично више 
за фантастичну него за чудесну прозу (одлазак и повратак јунака 
из света / у свет реалности одликује велики број фантастичних 
дела), те се и у овој формулацији открива блискост концепта 
ауторске бајке фантастици. И премда разграничава фантастику 
од бајке („Строге структурираности као код бајке у овој врсти 
фантастичне приче нема. Велика егзистенцијална и морална 
питања ова прича /phantasy/ или избегава или једва дотиче. /…/ 
Прича обично и почиње сном а завршава се буђењем – Алиса у 
земљи чуда, Алиса у свету огледала, Мери Попинс, Петар Пан, 
Сандбергове Приче из Рутобаге“ – Олујић 2000), Г. Олујић 
често наводи примере истих ових дела као романе бајке (бли-
скост фантастике и ауторске бајке проистиче, између осталог, 
из удвојеног хронотопа). То можемо видети у оним њеним при-
чама које су на међи фантастичног и чудесног (у раду смо их 
означили као фантастично-чудесне приче). 

Бајка, као и фантастична прича наслоњена на бајку, поштује 
логички след, почиње с реалношћу, улази у свет чудесног и по-
ново јунака враћа у стварност. Готово све народне и уметничке 
бајке засноване су на том принципу, као и романи бајке (Пино-
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кио, Чаробњак из Оза, Крцко Орашчић, Мали принц, Бескрајна 
прича итд.) (Олујић 2000, подв. З. О.).

У свом есеју „Мултимедијалност као будућност или прилог 
одбрани књиге“ (1997) ауторка истиче и како је карактеристика 
данашњице често поигравање елементима бајке кроз медијску 
културу, цртане филмове и компјутерске игрице, али критикује 
овај поједностављени вид бајке, па на примеру (поређењем ирс-
ке бајке о Там Лин и цртаног филма о Хи-мену, Старли итд.) 
показује како медијска експлоатација најчешће битно мења сми-
сао и улогу архетипских матрица, чиме се архетипски смисао 
преокреће у своју супротност: „Са телевизијског екрана (преко 
видео игрица, анимација, мјузикала) враћа нам се бајка у свом 
измењеном виду, с опасном тенденцијом да, усвајајући естети-
ку окрутног и ружног, прерасте у антибајку или хорор“ (Олујић 
2000:10).

У есејима Г. Олујић (пре)наглашава се значај бајке: овај 
жанр представља нуклеус савремене књижевности а транспо-
зицију његових елемената можемо пронаћи у свим делима која 
су заснована на нестварном. Многа фантастична дела, алего-
ријска, сатирична, она посматра као бајке – или барем као дела 
проистекла из бајке. Чак и у делима која су битно другачија 
од бајке, каква је проза Ф. Кафке, А. Кобеа, Е. Јонеска и др., Г. 
Олујић види транспозицију бајке, поигравање са жанровским 
конвенцијама и извртање у антибајку: „Пишу је песници и при-
поведачи (К. Сандберг, И. Б. Сингер, Итало Калвино, Мишел 
Турније), али и филозофи (Ескарпи, Колаковски и др.)“ (Олујић 
2000). С друге стране, став о тријадној структури такође се може 
довести у везу са психоаналитичким ставовима. Излазак јунака 
из реалности, прелазак у чудесно и повратак јунака у реалност, 
по окончању потраге, адекватан је психичком устројству дете-
та: читаоца одводи у свет имагинације и враћа га у јаву: „По-
вевши дете на пут у један чудесни свет, бајка га на крају враћа 



144

у реалност, на крајње умирујући начин“ (Бетелхајм 1979: 77). 
Путовање у свет чудесног је, по мишљењу ових проучавалаца, 
лековито, и читаоца припрема на „суочавање са задацима ствар-
ности“ (што се, као што смо поменули, види на примеру Звезда-
них луталица).

Дупло дно бајке. Гроздана Олујић бајку види као препо-
знавање индивидуалне судбине човека у универзалној причи 
о људском постојању и трагању за срећом: „Она је испуњена 
архетипска истина и то је, у основи, њена највећа психолошка и 
етичка вредност“ (Олујић 1981: 31). У „Поетици бајке“ примет-
на је усмереност на дечју читалачку публику: ауторка смисао 
и значај бајке тумачи превасходно из угла детета. Из тога раз-
лога архетип доводи у везу с развојем дечје свести која долази 
до „своје скривене суштине (...) везујући свој лични, појединач-
ни идентитет са свеопштим, архетипским, чији се корени на-
лазе у основи сваке бајке, баш као што се у основи сваког бића 
налазе архетипске матрице чијега дејства човек најчешће није 
свестан, али које у кључним тренуцима избијају на површину 
и одређују његову... судбину“ (Исто). Препознавање архетип-
ског као подлоге на којој почива индивидуално и универзално 
устројство најсликовитије је представљено у роману Бескрајна 
прича: то је рудник слика (архетипских праслика) на којем по-
чива Фантазија: „Тамо се заборављени снови таложе у тананим 
слојевима, једни преко других. Што се дубље копа, то су слојеви 
све гушћи“ (Енде 1985: 395). Да би пронашао своју најдубљу 
жељу, Бастијан мора да копа у мраку (по дубинама несвесног), 
због чега га приповедач пореди са фетусом у мајчиној утроби: 
„склупчан као нерођено дете у утроби мајке, Бастијан је лежао у 
мрачним дубинама темеља Фантазије и стрпљиво тражио забо-
рављене сне…“ (396).
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Укрштај појединачног и општег схваћен је и као тачка у којој 
бајка добија своје дупло дно и обраћа се и млађим и одраслим 
читаоцима: „Управо то, тај чвор у коме се укрштају архетип-
ско појединачно и архетипско опште онај је елеменат бајке који 
је чини вечном, разумљивом и деци и одраслима“ (Олујић 1981, 
подв. З. О.). У интервјуу из 2003. Г. Олујић наглашава да бајке 
„никада и нису намењене само деци. Етички и метафизички про-
блеми на којима су саздане једнаком снагом одјекују у малим 
и у великим читаоцима, помажући им да свет сагледају у ње-
говој сложености, ужасу и сјају“ (Радисављевић 2003, подв. З. 
О.). Полазећи од оваквог становишта Г. Олујић у својим бајкама 
обрађује теме блиске детету, али и оне удаљене од млађег уз-
раста: сатирично приказује државни систем, суровост владара, 
патњу поданика и њихово страдање у тамницама, критикује би-
рократски систем; пише о страху од старости и смрти.12 Овак-
ве злокобне бајке стоје напоредно с бајкама које својим темама 
кореспондирају са млађим узрастом (судбина деце јунака, виле 
и патуљци). Приче са различитим узрасним „предзнаком“ нису 
у збиркама издвојене нити груписане на било који начин, што 
такође представља потврду двоструке адресованости. 

Читалац бајке свестан је да излази из конкретне стварности, 
што је сигнализовано стереотипним почетком и уопштеним, 
симболичким хронотопом: „Дете упознато са бајкама схвата 
да му се ове обраћају језиком симбола а не језиком непосредне 
стварности“ (Бетелхајм 1979: 76). Приповедни свет бајке об-
ликован је тако да се дете у њему лако препознаје. И касније, 
у зрелости, бајка успева да побуди потиснути свет раног де-
тињства, сматра В. Јеротић: „Када слушамо неку бајку, чврсте 
споне које ограђују наше свесно од несвесног бића попуштају, 
давно заборављени и делом потиснути свет раног детињства по-
ново искрсава пред нашим духовним очима и то наше несвесно, 

12 О томе видети у поглављу: Алегоријске приче у „оделу“ бајке.
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овако ослобођено уобичајених ограда, непосредно упија и сме-
ста схвата скривени циљ и поуку“ (Јеротић 2003). Једном речју, 
млади читалац несвесно прихвата приповедни свет као слику 
психолошке реалности. „Бајка се очигледно не односи на спољ-
ни свет... већ се бави унутарњим процесима што се одвијају у 
појединцу“, каже Бетелхајм. Свет у бајци читалац препознаје 
као пројекције сопствених осећања, несвесних страхова, инхи-
биција итд. Исто тако, млади читалац није у стању да схвати 
сложеност животне стварности, а бајка му у томе помаже тиме 
што „стварност сагледава на такав начин који је чини прозир-
ном и јасном“ (Лити 1994: 89), поларизује добро и зло, ликове и 
фабулу приказује на стереотипан начин.13 Истоветан поетички 
став Г. Олујић указује на директну везу Бетелхајмове теорије 
и бајки Г. Олујић. Бајка, сматра Г. Олујић, помаже „детету да 
(...) превазиђе егзистенцијалну језу и ’страх пред непознатим’“ 
(Олујић 1981: 33). 

Због свог мањег физичког раста и због социјалног стату-
са у породици (који може варирати од повлашћене, централне 
позиције до крајње занемарености) дете себе доживљава као 
принца / принцезу сопственог дома, или као сироче, односно 
инфериорну особу: „Деца, и не знајући да су принц и принце-
за друштвене категорије, себе осећају као принца и принцезу 
у краљевству свога дома. За њих тај назив има не друштвени 
већ психолошки карактер“ (Олујић 1981: 35). Исто тако, моћ 
родитеља над дететом чини да их дете симболички доживљава 
као краља и краљицу: „У краљевству бајке, али и у краљевству 
детињства отац и мајка су краљ и краљица“ (37). Исто тако, бајка 
казује да је неопходан самосталан пут кроз живот и одвајање од 

13 Бетелхајм наглашава како је вредност бајке управо у једноставности 
представљања догађаја: „Бајка упрошћава све ситуације. То детету омогућује да 
се ухвати укоштац с проблемом у његовом најсуштинскијем виду“ (Бетелхајм 
1979: 23).
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родитељске бриге („важан наук да родитељ, чак и ако је моћан 
као краљица, не може обезбедити развој свог детета до зрело-
сти“ – Бетелхајм 1979: 158), баш као што Ведран, у „Месече-
вом цвету“, мора лековити цвет да нађе сâм, иако се родитељи 
нуде да то уместо њега ураде, пошто је његова болест и изаз-
вана управо њиховим презаштићивањем. Ова аналогија може 
се применити и на негативне симболе: из перспективе детета 
одрасли су, због своје физичке снаге и раста – џинови („...свака 
непријатељски расположена одрасла особа – вештица је или зли 
џин“ – Олујић 1981: 37), као што су чудовишта и натприродна 
бића симболи његових жеља и страхова: „Осећања и ставови у 
несвесном делу личности персонификовани су у бајкама у об-
лику дивова, чудовишта, духова, демона, злих краљева и вешти-
ца“, сматра Франц (Franz 1995).14 

Симболизација психичких стања јунака чест је поступак у 
бајкама Г. Олујић. Један од најочигледнијих примера налази се у 
роману Звездане луталице. Унутарња борба дечака са сопстве-
ним страхом и несигурношћу обликована је уз помоћ чудесних 
бића у имагинативном свету, која симболизују различите слоје-
ве свести.15 У својој потрази за Сребрном ружом Марко Дивац 
суочава се с аждајом, која представља отелотворење његовог 
страха, па она расте или узмиче у зависности од његовог става и 
понашања, на шта се директно и указује: 

14 „…all the affects and attitudes that are unconscious to the ego personality 
— are personifi ed in the giants and monsters, ghosts, and demons, evil kings and 
wicked witches of fairy tales“ (прев. З. О.).

15 Говорећи о благотворности бајке у психотерапији, Владета Јеротић исти-
че како су и свирепи догађаји у бајкама корисни за дете читаоца јер га суочавају 
са страхом и припремају за његово превладавање у реалном животу: „психоа-
налитичари су открили парадоксално осећање у слушаоца или читаоца, које су 
назвали: задовољство од страха. Страх бива доживљен на реално-иреалном тлу 
и на овај начин боље припрема доживљавање неког реалног страха у животу. 
Ово је врло погодан пут припреме детета за зрелије доживљавање страха“ (Је-
ротић 2003).
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...негде у себи чу прекорни Мингин глас: 
–  Шта ће ти стражар? Страх у теби опаснији је од било каквог 
стражара. Погледај колики је! 

Још Мингин глас и не утихну а из пламена и дима израсте Аж-
даја пламтећих крљушти и репа (Звезд. луталице: 26, подв. З. 
О.).

Збуњени Марко полако схвата да је чудовиште у посебној 
вези с њим („Ах, па оно од мене зависи!“ – 27) те да препреку 
може прећи једино ако превазиђе страх који га блокира. Сим-
болизација страхова није ограничена само на уводну препреку, 
јавља се и касније у роману, кроз обличје паука, белог вука и др. 
Дечакова несигурност у вези је с омаловажавајућим односом оца 
разочараног синовљевим изгледом и понашањем. Очеви прекор-
ни погледи само појачавају дечакову несигурност, она „ураста“ 
у његов супер-его: „Супер-его настаје механизмом идентифика-
ције, којим дете интројектује родитељске захтеве у сопствену 
личност, те они постају унутрашњи морални императиви... По-
тиснута агресивност према родитељу истог пола интројектује 
се и ставља у службу супер-ега, тј. окреће се, у виду моралних 
забрана, против властитог ја“ (Требјешанин 2000: 473). Тако у 
Марковој свести изнова одјекује „подругљив очев глас: „Ништа 
од тебе, Марко! Ништа од тебе...“ (Звезд. луталице: 29).16 У 
имагинарном свету Марко се суочава са силином негативних 
осећања која га изједају. Глас несвесног, који га опомиње, дат 
је у лику чудесног бића: „Мотои додирну Маркову руку и осмех 
му нестаде с лица. – Ај, колико је у теби туге и страха! – рече. – 
Проћи ће године док то не избациш из себе...“ (140).

16 „Забринутост у очевом гласу уступала је место прекору па разочарању. 
Шта је он богу згрешио да му дâ таквог сина? Најмањи је, најплашљивији у 
разреду.... Марко је кришом затварао уши да не чује прекоре родитеља... Зар не 
схватају? Дечак је у муци сагињао главу. Зар им није јасно да би и он желео да 
буде другачији: храбрији, крупнији, виши. Зашто га не воле оваквог какав је?“ 
(Звезд. луталице: 8–9).
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Немоћан да у стварности реагује и избори се за очево при-
знање, Марко осећања преноси у имагинарни свет. Разлика је у 
томе што у имагинативној стварности он има помоћнике и води-
че, гласове који га храбре и подстичу, док му у стварности то не-
достаје. Етерична светлосна девојчица настала из сузе, Минга, 
представља његову Аниму, женски принцип у несвесном: „Ани-
ма је посредник између ја и несвесног појединца, она је психо-
помпос, водич душа. Захваљујући њој, човек налази излаз и из 
тешких ситуација које се разумом не могу решити“ (Требјеша-
нин 2000: 29). (У бајкама се истиче важност ослањања на цен-
тралну снагу нашег бића – унутрашње „Ја“ – Franz 1995). Насу-
прот Мингином гласу, Марко слуша глас Сунчаног коњића који 
се плаши колико и он, и жели да одустане. Раслојавање стања 
свести дечака на три гласа (Марко, коњић и Минга) указује на 
симболичко представљање слојева личности. „Его мора да слу-
жи чак три сурова господара, а то су стварност, ид и супер-его.“ 
„Важна улога ега јесте организовање и интеграција психичких 
процеса у складну целину. Ако его у томе не успе, онда се ак-
тивирају механизми одбране“ (Требјешанин 2000: 100–101). То 
што на леђима коњића Марко покушава да пређе препреку и сту-
пи у следећу развојну етапу говори да Маркова свест покушава 
да обузда, савлада ид – подсвест, „неорганизовани, хаотични део 
личности који С. Фројд назива котлом пуним узаврелих импул-
са“ (177). Осећање понижења које у њему буди супер-его (обра-
зи који горе од стида упућују и на симболику пламених врата: 
обруча страха) постаје окидач. Пролазећи кроз ватрену капију, 
Марко суштински започиње процес индивидуације, откривање 
„праве, скривене суштине појединца, његово суштаственог и 
потпуног бића, које обухвата и надилази ја“ (458), на шта нас 
упућује и облик Ватрене капије, близак симболичким предста-
вама сопства.
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На своме путовању кроз космичка пространства Марко трага 
за унутарњим миром и оним што му највише недостаје – очевом 
љубављу. У том је овај лик донекле сличан јунаку Бескрајне при-
че, Бастијану Балтазару Буксу (Енде 1985). И Бастијан и Марко 
у имагинативном свету откривају противречне унутарње силе 
личности, прогресивне и деструктивне. Наиме, Бастијанов отац 
је после женине смрти потпуно усредсређен на сопствени бол, 
занемарује сина, и Бастијан је, као и Марко, несигуран у себе и 
жељан очеве љубави:

Више није могао да разговара са оцем. Као да га је окруживао 
живи зид кроз који нико није могао да продре. Отац га ника-
да није грдио или хвалио. Чак и када је Бастијан понављао раз-
ред, он није рекао ништа. Само га је погледао на онај одсутан и 
забринут начин, и Бастијан је имао осећај да за оца не постоји. 
Тако се често осећао уз њега (36–37).

Из тог разлога Бастијан пројектује Фантазију.17 Као и Марко, 
на уласку и изласку из Фантазије Бастијан пролази капије чудес-
ног. Путујући Фантазијом, попут Марка, Бастијан трага за водом 
живота, симболом животне радости. У оба романа путовање 
кроз имагинативни свет симболизује силазак у таму несвесног (у 
случају Ендеовог романа на дно рудника Минрода) и откривање 
животне снаге. Дошавши до воде живота Бастијан се осећа као 
поново рођен, постаје „особа која је желео да буде“ и сазнаје да 
„у свету постоји хиљаду видова радости, али у суштини све су 
једна радост: што си уопште у стању да волиш“ (408). И као што 
Бастијан у Минроду откопава слику (сећање) свог оца, и бива 
преплављен чежњом снажном „као талас плиме у мору“, тако и 
Марку у звезданом свету отац почиње да недостаје. Међу звезда-
ма, односно у Фантазији, оба јунака спознају да их очеви воле: 

17 Све док брига и нежност Ајуоле у Бастијану не засите емотивну глад, 
он није у стању да у себи пронађе љубав: „Чезнуо је да и сам буде способан да 
воли. Та жеља је постајала све снажнија“ (385).
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– Сетио си се неког? – упита Кирилијан благо. 
– Свога оца... Терао ме да једем, да вежбам... 
– Волео те је, значи? 
–  Не знам – промуца дечак. – Сада кад сам далеко чини ми се да 
ме воли, да и ја њега волим“ (Звез. луталице: 127). 

У роману Г. Олујић симболика воде живота дата је у облику 
руже, симбола индивидуације. Она се, стога, налази у њему са-
мом: „у срцу свих бића спава по једна зачарана звезда. Потребно 
је само пробудити је...“), као реч која ће спасти свет (Марков 
унутрашњи свет). Када схвати да је вољен („Сад знам да ме 
волите онаквог какав сам“ – 150), време је да се, као и Бастијан, 
врати у реалност. Марков повратак дат је као повратак из грозни-
це а његово оздрављење је двоструко – унутарње и спољашње: 
„Изгледало је као да си био ужасно далеко! Просто си се топио у 
грозници...“ каже му отац (149). Побеђујући болест он побеђује 
„сопствену немоћ; мотив грознице се овде јавља као мотив саз-
ревања, упознавања себе“, наводи и А. Јовановић (1994: 65). 

Процес индивидуације често подразумева суочавање 
појединца са злом, као и препознавање тамне стране сопствене 
личности (сенке). Најочигледнији пример за суочење појединца 
са тамним делом личности, који не признаје, дат је у бајци 
„Вилењакова тајна“: Цар Срећно око угледао је различите слике 
свог лика, умножене у многобројним огледалима; неке од њих 
су ружне и непријатне а неке прихватљиве. Силазећи у своју 
подсвест, јунак ове бајке суочава се с различитим странама своје 
личности – многих није био свестан, а неке га и шокирају. Као 
што смо видели на овом и другим примерима, бајка од читаоца 
не сакрива тамну страну, не заобилази проблеме који чине са-
ставни део људског живота. (За разлику од ње, књижевност за 
децу склона је да избегава теме потенцијално узнемирујуће за 
дете, што, по Бетелхајму, осиромашује његову представу о свету 
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и не припрема га за пуну животну реалност.18) У бајци дејствују 
противници, завист и мржња; страдају праведни, али надмоћ 
зла је ипак привремена. То, између осталог, показују и оне бајке 
у којима чудовишта, додирнута нежношћу јунака бајке, мењају 
свој лик или нестају, топе се (чудовиште из Звезданих луталица 
је зачарана вила, Бели вук се топи а Њора враћа свој људски 
лик). Стереотипни завршетак бајке заснива се на оптимизму и 
уверењу да „човек може успети“, и само наизглед представља 
тачку раздвајања бајке и живота („...већина бајки /.../ открива 
колико човек може да издржи, колико тога да савлада на путу 
који је често тежак, замршен, па и погибељан, али никада не-
савладив, никада затворен до краја“ – Олујић 1981). Архетип-
ска матрица која чува и преноси уверење да се до циља стиже 
и да правда и срећа постоје, проистиче из нагона за опстанком; 
цивилизација која траје доказ је да живот побеђује и наставља 
се, без обзира на зло. Завршетак бајке, по мишљењу психоана-
литичара, симболички представља испуњени живот и породич-
ну срећу.19 У схватању смисла и улоге бајке ставови Бетелхајма 
и Г. Олујић подударају се у потпуности, што можемо видети из 
следећих навода:

Б. Бетелхајм: То је управо порука коју бајке... преносе детету: 
да је борба против огромних тешкоћа у животу неизбежна, да 
чини суштински део људског постојања – али да човек, уколико 
не устукне, већ се непоколебљиво суочава са неочекиваним и 

18 Преовлађујућа култура жели да се претвара, нарочито кад су посреди 
деца, „како човекова тамна страна не постоји“; „Модерне приче писане за децу 
углавном избегавају ове егзистенцијалне проблеме, мада су то пресудна питања 
за све нас. (...) Безбедне приче не помињу ни смрт ни старење, границе нашег 
постојања, жељу за вечним животом“ (Бетелхајм 1979: 22).

19 „Ма колико то могло изгледати наивно, принц и принцеза који се венча-
вају и наслеђују краљевство, владајући у миру и у срећи, за дете симболишу 
највиши могући вид постојања јер оно све то жели за себе: да успешно влада 
својим краљевством – властитим животом – и да се срећно сједини с најпожељ-
нијим партнером који га никад неће напустити“ (Бетелхајм 1979: 165).
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често неправедним тегобама, савладава све препреке и на крају 
излази као победник (1979: 22).
Г. Олујић: Бајка дарује детету... поверење у самог себе, златне 
кључеве наде и поруку да никада ништа није изгубљено, нити 
за сва времена. Онима који имају храбрости и вере – отвориће 
се брда... али никада пре него онај, коме је јабука у крило пала, 
добро не засуче рукаве да је заслужи. (…) Јабуку мораш заслу-
жити, поручује бајка (1981: 32–33).

Ово се посебно односи на маргинализоване ликове: у бајкама 
обично успева најмлађи син / кћи, бистро чобанче, јунак ма-
лен као зрно бибера или велик као нокат („бајка и почиње тамо 
где се дете налази у овом раздобљу свог живота и где би, без 
помоћи приче, остало заглибљено: осећајући се занемарено, од-
бачено, понижено“ – Бетелхајм 1979: 72). Обесправљени јунаци 
остварују циљ уз помоћ довитљивости, а не снагом (деца ликови 
најчешће су приказана као сићушна, крхка бића). То читаоцима 
даје „наду да и најбеднији може успети у животу“ (24), односно 
веру да човек, упркос свим својим слабостима, може успети. 

Књижевна педагогија бајке. „Кад се добро размисли, нема 
ничег сложенијег од вековне потребе људи да деци причају при-
че“, сматра Пјер Мабиј у Огледалу чудесног (1973: 51). Посебан 
интерес Г. Олујић јесте педагошки утицај бајке на одрастање 
детета, што уочавамо у бројним исказима. У интервјуу за По-
литику Г. Олујић истиче „едукативни, морални, етички смисао 
бајке“ (Радисављевић 1994: 18). Ауторка бајку види као књи-
жевно средство уз помоћ којег ће дете изградити самопоуздање, 
припремити се за (трауматичну) стварност и подучити живот-
ним мудростима: „Откривајући дихотомије света, бајка дете-
ту истовремено помаже да открије сопствену снагу, оствари 
унутрашњи мир и равнотежу са светом око себе, одрасте у здра-
во, целовито људско биће“ (1994: 18). 
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Наглашавање значаја бајке у одрастању може, међутим, бити 
мач са две оштрице. Истичући своју књижевну педагогију, Г. 
Олујић симболички језик понекад замењује „дословним“ чак и 
графички истичући исказе које сматра важним (курзивом истак-
нуте реченице у „Стакларевој љубави“, Звезданим луталицама 
и др.). Својеврсне поуке по правилу изговарају ликови (најчешће 
помоћници, алтер-его приповедне свести) у обраћању јунаку. У 
кључним, преломним тренуцима или на завршетку бајке јунак 
(симболички: читалац) добија савет или упозорење које фор-
мира његов карактер и животни став. Идејни слој се тако ис-
казује кроз врсту поучног дијалога а не кроз приповедање, што, 
по Срећковићу, представља тачку у којој „дидактичар потискује 
уметника“.20 Ова тежња, иако понекад сувише очигледна, ус-
мерена је на то да младим читаоцима помогне у сазревању и 
упознавању са светом.

Анимизам бајке и дечје свести. Психоаналитичари аними-
зам мита и бајке доводе у везу с осећањем света дечје свести. 
По њима, дете све што се покреће доживљава као биће, и том 
логиком особине живих бића придаје свему око себе (сетимо се 
Касиреровог навода о томе да примитивни човек свет доживља-
ва као нераскидиво јединство – в. Бити 1981: 67).

За анимистички ум детета камен је жив јер може да се креће, као 
кад се скотрља низ брег. Чак је и дете од дванаест и по година 
убеђено да је поток жив и да има вољу јер његова вода тече. Деца 
верују да у сунцу, камену, води обитавају духови веома слични 
људима, те осећају и делају као људи. За дете не постоји јасна 
граница која одваја предмете од живих бића а све што поседује 
живот има живот сличан нашем (Бетелхајм 1979: 60). 

20 „У ’Чаробној метли’ дидактика је грубо покидала финије нити причања и 
нарушила мотивацијски систем симболике, па читава прича делује исхитрено 
и натегнуто“, истиче Срећковић (1980: 427).
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Стога антропоморфизацију чудесних бића у бајкама дете 
прихвата с лакоћом, као природно стање ствари, па биљке, ин-
секти, животиње говоре и саветују јунака као антропоморфизо-
вани глас природе. Дете је убеђено да га животиња или биљка 
разумеју и са њим саосећају чак и када то отворено не показују. 
Ово осећање својствено је писцима 20. века и препознајемо га 
не само у делу Г. Олујић, већ и у поетици Десанке Максимо-
вић. Обраћајући се детету читаоцу у делу Над књигом бајки, Д. 
Максимовић тумачи своје осећање јединства света: „Дечаче, 
признајем ти, ни за мене нема / У свету ствари ни мртве ни неме, 
/ Камење хода и певају траве; / Све ствари су у свету живе, и 
големе, / Све говоре и имају људске очи праве“. По мишљењу 
Г. Олујић, ова особеност, заједничка бајци и дечјој свести, зна-
чи да бајка представља детињство света („она је легитимни 
облик света детињства у коме чуда не престају да трају“). Г. 
Олујић анимизам види као „мудрост бајке“ и доводи га у везу 
са кружењем животне енергије: „Камен или звезда који говоре, 
капљица која се заљубљује у цвет... шкољка која чезне да оде из 
свог подморског света... – за дете нису чудо, јер оно антропо-
морфично осећа ствари и бића, наслућујући скривени живот об-
лака, цвета, камена и птице као прерушене облике себе самог...“ 
(Олујић 1981). Дечјој свести је блиска логика бајке која садржи 
осећање јединства света у којем не постоји разлика између жи-
вог и неживог, стварног и нестварног што, примењено на бајке, 
значи да су ликови антропоморфизована бића, предмети и поја-
ве који чезну, воле и пате као и људи, и трагају за срећом. „Ма-
гичну раскош јединства свет за дете губи тек кад оно одрасте, 
кад у њему пукне јаз и његов унутарњи свет предвоји се на свет 
рационалног и ирационалног, свет јаве и свет сна“ (38). Одрас-
тањем се ова врлина детињства губи и доживљај света неповрат-
но ломи на рационални и ирационални део стварности.
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Архетипско у савременом: могућности за иновирање 
жанра. Размишљајући о путевима иновирања ауторске бајке 
Г. Олујић наводи неколике „сасвим поуздане мостове“ за њено 
осавремењивање. У томе као да одговара на питање које још 
1965. поставља Зоран Мишић: „Да ли се прастари митски свет 
на коме почива фантастика и магијска средства којима се она 
служи могу обновити и преобразити тако да испуне новим 
тајанством свет у коме живимо? То је питање које савремена 
фантастика себи поставља, или би бар требало да постави“ 
(Мишић 1996: 275). Уверење да потреба за настајањем бајке ни-
кад не јењава јер је бајка прича о људским жељама и људској 
природи („Ко од нас доживљава жеље – доживљава и мотив 
бајке“ – Чапек 1967) усваја и Г. Олујић те мотиве за своје бајке 
„проналази“ у савременом свету. И један и други аутор сматрају 
да универзална природа људских жеља подстиче људе да се 
враћају бајци. „Бајка је у нашем времену живља него икада“, 
напомиње Г. Олујић у интервјуу из 2002. и као разлог наводи 
„страшно време у којем живимо и потребу човекову да нађе пут 
ка нади. Бајка, заснована на архетипским матрицама присутним 
у сваком од нас, ту човекову потребу најсуптилније артикулише. 
Отуда ренесанса бајке у свету“ (Радисављевић 2002: 17).

Како, дакле, препознати бајку у садашњици? „Измијењени 
тоналитет ’психичке свјетлости’ и нове сензибилитете савреме-
ног дјетета не може да одрази бајка старих времена. И она се, 
наравно, мора мијењати, а њена иновација креће се на плану 
увођења нових тема и дјелатних јунака, те на плану осавремењи-
вања обликотворних поступака“ (Турјачанин 1997). Амбијент 
савремене цивилизације битно је другачији у односу на доба ус-
мене бајке: пространства су замењена вертикалним стремљењем 
градске архитектуре, а стремљење ка небу није само визуелно 
већ и симболичко: човек се, по мишљењу Г. Олујић, одродио од 
природе и угрожава је на разне начине. Одвајање од света при-
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роде утиче на његов етички преображај, који укључује нестанак 
људскости и доминацију нарцизма и личног интереса. Изола-
ција почиње од просторне а изазива ону суштинску: деца расту 
усамљена, родитељи раде, бирократе губе емпатију са људима 
са друге стране шалтерског стакла. Основне промене у аутор-
ској бајци само се донекле тичу нове „сценографије“: „Али, шта 
значи феудалну кулу прекрстити у солитер, а заточеној принце-
зи дати име исто тако засужњене градске девојчице?“ (Олујић 
1981: 35). Стога ауторка мења хронотоп у складу са садашњи-
цом, али га уопштава, симболизује налик на хронотоп фолклор-
не бајке.21 Међутим, „душа се најспорије мења“:

Житељи солитера и пећина не разликују се суштински у начину 
на који воле, мрзе, свете се или праштају. Руке које подижу те-
лефонску слушалицу исте су оне које су подизале лук и стрелу 
(Олујић у: Н. Н. 2008).

Суштинска измена бајке односи се на личност савременог 
човека, његов измењени карактер и однос према свету. Г. Олујић 
истиче усамљеност и страх као доминантна осећања поједин-
ца савремене епохе. За разлику од „јунака усмене књижевности 
који дела“, „не познаје амбивалентност осећања, не сумња, не 
зна за стрепњу, самотност, пораз“, „јунак уметничке бајке већ 
наслућује ужас подељеног света и располућеност сопственог 
бића“ (Олујић 1981: 35). Бетелхајм такође истиче усамљеност 
као доминантно осећање савременог доба („Јунак бајке неко 
време иде сам, као што се модерно дете често осећа усамљено“, 
подв. З. О.) и указује на одрастање деце у фрагментизованим по-
родицама („Данас деца више не одрастају унутар безбедности 
шире породице или добро интегрисане заједнице“), чиме улога 
бајке постаје још значајнија: „Чак и више но у прошлости, дете-
ту је данас потребно охрабрење што га нуди слика осамљеног 

21 О томе више у поглављу Хронотопи бајке Г. Олујић.
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човека који је ипак кадар да оствари осмишљене и плодоносне 
односе са светом око себе“ (Бетелхајм 1979: 26). 

Стога за јунаке својих прича Г. Олујић узима јединце преза-
послених родитеља, жељне природе, пријатеља и животиња, као 
и свет антропоморфизованих бића који дете прихвата подјед-
нако као и људске или чудесне ликове. Из истог разлога слика 
света не подразумева једнодимензионалност фолклорне бајке 
већ стварност као смешу добра и зла. Г. Олујић читаоца упозо-
рава да није лако надвладати сопствене слабости и одолети ис-
кушењима савременог света. Сукоб јунака у фолклорној бајци 
преноси се на унутарњи, психолошки план а јунаци бајки Г. 
Олујић заслужују помоћ и остварују своје жеље онда када пока-
жу племенитост и љубав према својим ближњима.

Промењене животне околности утичу на битно другачији од-
нос јунака према свету: „Осећање усамљености и угрожености 
које је некадашњи стваралац или слушалац бајке осећао пред 
силама природе, а данашњи пред визијама могуће апокалипсе“ 
(Олујић, према: Радисављевић 2003а). Док је јунак усмене бај-
ке могао да се плаши само природних сила и катаклизми, јунак 
данашњице плаши се, пре свега, других људи. Свестан понора 
људске природе и зла које човек може нанети другим људима, 
појединац данашњице стрепи пред будућношћу („Век иза нас 
доба је у коме је наука отишла у чудовишно а људска душа до-
такла дно пакла. Губитак наде логична је последица ратова и без-
акоња, мада свет није никада био нарочито праведан“, напомиње 
Г. Олујић – Радисављевић 2003). У бајкама се наводи много раз-
лога за страх: егзистенцијална угроженост појединца потиче из 
бирократског друштва, апсолутистичких државних система и, 
коначно, из природе коју је човек само наизглед покорио. Једи-
на нада, по мишљењу Г. Олујић, крије се у људској хуманости 
јер је она досада превладала све ужасе историје, и „распињање 
Христа и Аушвиц“. Стога њене бајке описују „тамну еру“, тежак 
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положај појединаца у садашњем свету, али у њима преовладава 
могућност да се појединац оствари и досегне срећу чак и ако то 
подразумева невероватне догађаје / преображаје.

Улога и значај уметности

У ауторским бајкама неретко се појављују метапоетични ис-
кази о природи и смислу уметности. Промишљања о бесмртној, 
божанској природи уметности саставни су део бројних Андерсе-
нових бајки и парабола,22 а естетизам и, са друге стране, полемич-
ки однос аутора о књижевној епохи у којој живи приметан је и у 
алегоријским бајкама Оскара Вајлда, у Сингеровим причама, и 
тако редом (ова тенденција има свој крајњи облик у савременим 
фантастичним романима у којима се однос натприродно–могуће 
обликује као однос приповедне фикције и стварности те се гра-
ница стварног и приповедног света укида а јунак-читалац ступа 
у свет од мастила, као што је то случај у романима М. Ендеа и 
К. Функе). Ову особеност примећујемо и у различитим видови-
ма књижевног рада Гроздане Олујић: у есејима, антологичарском 
раду и књижевним текстовима.

У својим есејима ауторка разматра смисао и важност умет-
ности, наглашавајући како њоме надвладавамо пролазност „на-
ших живота“, „савлађујемо хаос пролазних тренутака и откри-
вамо димензије света“ (Олујић 1979б: 218). Пишући о Прустовој 
слици света изграђеној из фрагмената сећања, Гроздана Олујић 
на поетски начин указује на интегративну улогу уметности: 

Без уметности ми бисмо били као Лајбницове монаде, без про-
зора кроз које бисмо могли да сагледамо друге, без врата кроз 

22 Андерсенова бројна путовања, описана у путописној прози, предста-
вљају својеврсна уметничка ходочашћа. Андерсен хита с краја на крај Европе 
да види, чује и доживи уметност у свим облицима. Уметнички „апетити“ пу-
тописца су велики и разноврсни: он једнако ужива у савременој уметности и 
архитектури као и у артефактима прошлих епоха. 
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која бисмо могли да изађемо из себе самих. (...) Свет би био само 
збрка боја, звукова и мириса који за сваког појединца имају дру-
гачији смисао, јер укус сећања и укус истине условљени су не 
објективним чињеницама, већ крајње непоузданим инструмен-
тима као што су слух и вид сваког појединог човека (Олујић 
1979б: 218–219). 

Своју антологију савремене индијске поезије Гроздана 
Олујић насловљава песмом Сундарана Равасвамија „Призивање 
светлости“, у којој се о књижевном стварању пева као о уласку 
у светлост: „Кад пишем / Раскидам простор, / Питомим време 
и ветар / И тако / У живот призивам светлост / Стваралачку“. 
Писањем из дубине свога бића („умачем прсте дубоко / у крв 
свога срца“) песнички глас побеђује време и простор и надила-
зи своје земаљско постојање. Насловном песмом из антологије, 
којом се слави стварање, ауторка наглашава и сопствено књи-
жевно уверење. И, коначно, схватање да уметничко дело прони-
че скривени склад и смисао у ефемерном Г. Олујић уграђује и у 
своје књижевне текстове. У бајкама јунаци могу бити уметници 
који, незадовољни својим занатским умећем, трагају за тајном 
креације, и том трагању посвећују цео живот. Уочавамо и бај-
ке у којима се симболичким сликама приповеда о универзалној 
људској тежњи да се победи пролазност, остави траг, да се „уђе“ 
у причу, о својству уметности да понуди смисао и одагна лични 
бол. На ову тему, према којој „ауторка осјећа посебан афинитет“, 
указује и Зорица Турјачанин (б. г.: 14). Варирајући симболички 
наслов антологије у своме тексту о бајкама, Турјачанин издваја 
бајке Гроздане Олујић о уметницима који трагају за светлошћу 
(„мотив о умјетнику који се својим дјелом приближава чистим 
изворима свјетлости“): „Златопрста“, „Златни тањир“ и „Гале-
бова стена“. 

Две бајке које су, свака на свој начин, посвећене уметничком 
стварању и које садрже битне поетичке исказе јесу „Патуљков ве-
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нац“ и „Вилина кутијица“. У њима се прича одређује као ризни-
ца људског памћења, драгоценија од злата (свега материјалног), 
она која нуди спас од „хаоса пролазности“: „Садашњост је тек 
тренутак, а прошлост је једна дуга прича. Они који не причају 
и не слушају приче, живе само у тренутку“ (Сингер 1988: 117). 
Патуљак Тутуш у „Патуљковом венцу“ сведочи да траје само оно 
што уђе у причу („А што једном уђе у причу, остаје запамћено за 
сва времена! – био је редовни завршетак свих Тутушевих кази-
вања“), те је прича, самим тим, вреднија од злата. У овој мисли 
бајка „Патуљков венац“ блиска је основној идеји Сингерове при-
че за децу „Приповедач Нафтали и његов коњ Сус“. Реб Зебулун, 
путујући приповедач и продавац књига, дечаку Нафталију, бу-
дућем приповедачу, открива сврху „приче и причања“: 

Реб Зебулун рекао је Нафталију: „Кад дан прође, више га нема. 
Шта остаје од њега? Само прича. Кад се приче не би причале 
или кад се не би писале књиге, човек би живео као животиња, 
само за данас.“ „Данас ми живимо, али већ сутра данас ће бити 
прича. Читав свет, читав људски живот само је једна дуга прича“ 
(Сингер 1988: 110–111). 

Исто то свом „штићенику“ Мићуну казује и Тутуш – ма ко-
лике биле, сила и моћ пролазе а уметничко „памћење“ је трај-
но: „Узалуд се Поглавица хвали Тврдим градом. Да није ушао 
у причу, ни трага од њега не би било!“ И Нафтали и Мићун 
иницирани су, уз помоћ својих духовних тутора, у моћ и снагу 
приповедне магије; Сингеров јунак посвећује свој живот чу-
вању и ширењу прича (он сакупља приче, приповеда, штампа 
и разноси их по свету); Мићун, са друге стране, жели да учини 
нешто по чему ће остати упамћен; жеља коју у њему побуђује 
стари патуљак приповедач јесте жеља да се „пробуди“ (његов 
надимак је Мићун Спавалица) и открије своју способност, ос-
тане забележен својим делом („Да ми је да и ја уђем у причу!“ 
сања Мићун). Патуљкова изузетност метафорички је приказана 
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као „златни прах на прстима“ – њиме Мићун позлаћује вилу и 
језеро, а она, заправо, оличује сваку способност „злата вредну“ 
којом се појединац потврђује пред собом и другима. 

Улога уметности која даје наду и смисао мање лепом лицу 
стварности, заснована на варијацији античког мотива Пандо-
рине кутије-поклона, чини окосницу кратке приче „Вилина 
кутијица“. Јунакињи ове „вилинске приче“, у детињству ини-
цираној у вилински свет, вила дарује чудесну сребрну кутијицу. 
Прича – вилин дар, који пружа утеху и наду, чини и метафорич-
ку дефиницију бајке, коју називају „вилинска прича“ (fairy tale). 
Симболика вилинске приче је вишеструка, а приче, као ни жи-
вотна стварност, нису увек ведре и лепе: приче из кутије су, по 
речима виле, страшне, смешне, ругобне и нежне. Иако је вред-
носни предзнак поклона и његове улоге супротан античком мо-
тиву, неки елементи приче препознатљиви су: кутија са тајном, 
поклон натприродног бића, садржина кутије која подразумева 
страшне и лепе ствари, нада на дну кутије. Док је Пандорин по-
клон подстакнут осветом, поклон за жену на ивици града иници-
ран је љубављу виле према пријатељици. Несрећа жене са руба 
мочваре назначена је дискретно. Јунакиња ове бајке је неприпа-
дајуће биће: она не припада ни граду, ни мочвари, ни људима, а 
ни свету природе; у позним годинама она усамљенички живи на 
граници светова који нестају (јер градске куле се шире а мочвара 
и кућерци попут њеног узмичу). У извесном смислу, јунакиња 
носи оно осећање безнађа и празнине које је карактеристично 
за романескне јунакиње. Под теретом бесплодности („Шта све 
није чинила да роди? И Бога и врага молила, па ништа!“) њу 
плави резигнација и уверење да се „чуда, очигледно, само дру-
гима дешавају“. Симболично, као у случају Вајлдовог „Себич-
ног џина“, њен безнадни живот представљен је сликом ледене 
зиме. У таквој социјалној, животној и просторној „слеђености“ 
улазак чудесног је прихватљивији. И као што ћемо, говорећи о 
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хронотопу бајке, објаснити како је снег карактеристични мотив 
за прелазак у магијску раван дешавања (као и близина мочваре), 
овде је двоструко чудесни феномен у природи (цветање старе, 
сасушене јабуке у зиму, под снегом) покретач даљег уласка ма-
гијске равни у животну стварност јунакиње (вилинска бића се 
излегу из котарице с јајима). Веза бесплодне природе која рађа 
(сасушено дрво, излегање вила из јаја) и животне ситуације ју-
накиње није случајна, већ свесна. Наиме, чудесни мотив расцве-
тавања голих грана дрвета по мразу проистиче из метафорички 
исказаног личног ауторкиног искуства. У есеју „Крилати точак 
времена“ она спомиње како ју је једног хладног ветровитог про-
лећа „поразила храброст једног дрвета“: у тешким тренуцима 
(„ноћима без сна“) Г. Олујић описује како је посматрала дрвце 
у суседном дворишту како се повија под леденим ветром; јутро 
после бесане ноћи донело је радосно изненађење: „Али, то више 
нису биле голе гране већ прозрачни цветни облак долебдео из 
хладноће и ветра да посведочи могућност цветања иако је уоко-
ло све оковано ледом“ (Олујић б. г.: 140–141). Цветови усред 
хладноће симболизују животну снагу која одолева невољама. 
Али, овај мотив у бајци такође рађа изневерена очекивања, по-
што се уз мотив жене нероткиње у фолклорној бајци надовезује 
мотив чудотворног рођења. Чак и сама јунакиња у моменту по-
мисли да од пахуљица види девојчице јер „у жељи да има дете 
измишља глупости“. У бајци „Црвени макови“ овај мотив се 
даље развија те се син и рађа из сузе нероткиње. Међутим, у 
„Вилиној кутијици“, као и у другим бајкама, фолклорни припо-
ведни модели се модификују. Иако са нежношћу привија малу 
вилу-пријатељицу из детињства као чедо, јунакиња не постаје 
благословена дететом, али зато, уз помоћ виле, враћа веру у чуда 
и животворну снагу природе („ако је јабука могла у леду да про-
цвета, што ја не бих могла да дођем?“), пригрљује вилине речи о 
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животу који се мења и обнавља („Све на свету живи веома дуго. 
Само се облик мења“). 

Обнављањем пријатељства с магијским бићем јунакиња до-
бија и симболички дар. Вила дарује жени кутију у којој су све 
приче света, као неку врсту утехе, уз упутство да је отвара само 
када јој буде тешко. Треба, такође, указати на архетипско зна-
чење мале кутије: „…кутија, четвртаста или коцкаста, у сваком 
случају оквир за празнину коју обухвата, може се схватити као 
знак за женски космички принцип. Кутија се, као што знамо, та-
кође тумачи и као представа мајчиног тела али и као представа 
несвесног дела људске психе (...). Она увек садржи неку тајну, 
па оно што је драгоцено, крхко или опасно затвара у себе и дели 
собом од света“ (Велмар-Јанковић 1994: 277, подв. З. О.). Тај-
ном мале кутије бави се В. Попа у циклусу „Мала кутија“, што 
основни симбол ове бајке ставља у контекст савремене српске 
књижевности, те изнова показује како и ауторски текст бајке 
може кореспондирати са темама „озбиљне“ књижевности.23 И 
док је улога Пандорине кутије срачуната да изазове погром и 
страдање људског рода, вилина кутијица има сасвим супротно 
дејство: она треба да пружи смисао, а приче треба да успоста-
ве пољуљану унутарњу равнотежу. Све приче света су, као и 
животна стварност, и ведре и застрашујуће, али (као и митска 
кутија) дају наду да се живот увек обнавља и побеђује „а прича 
тече и даље и причању краја нема“, како каже Андрић. Судећи 
по овој причи, приповедање је само по себи чудо, а вилинске 
приче на симболичан начин откривају пуноћу живота. Стога 
„Вилину кутијицу“ можемо истаћи као метапоетичку причу. 

23 „Певај мала кутијо“, каже лирски глас, „Цео свет бди у теби // У твојој 
четвртастој празнини / претварамо даљину у близину / заборав у сећање /…
Кроз твоју кључаоницу / први пут гледамо / пределе изван света“ („Обожавао-
ци мале кутије“ – Попа 1997: 474).
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Схватање приповедања / уметности као животворне силе 
одлика је ауторске бајке, за шта ћемо навести примере. Припо-
ведање као дар и животни избор окосница је и постмодернис-
тичке бајке Антоније Бајат „Најстарија принцеза“ (Бајат 2003),24 
у којој најстарија принцеза у потрази за плавим небом на Путу 
кроз Шуму (пут и шума у бајци означени су великим словима 
јер упућују на симболичку раван) избегава стереотипне замке 
бајковитих сижеа јер их, као образована жена, препознаје („Била 
је читалачке нарави, а не путничке. То је значило и да је уживала 
у својој новој самоћи... и да је прочитала многе приче“ – 36). 
Међутим, мудрост јој и помаже – и одмаже: она успева да избег-
не замке, помоћници (одабрани као наличје стереотипним по-
моћницима: шкорпија, жаба крастача и бубашваба) упозоравају 
је на нову опасност – проблематичну нарав женикâ / „спасила-
ца“ (свирепи Ловац, злостављач Птичар и пијанац Дрвосеча); 
када пређе и ове препреке, она тиме заправо заобилази радњу 
бајке; симболички – и сам живот, испуњен изазовима. Уместо да 
у шуми пронађе принца као и свака јунакиња бајке, она постаје 
приповедач. Првобитни циљ њене потраге није испуњен али 
онај дубљи, унутрашњи, јесте: њена природа води је кроз бајку 
ка духу приче, оличеном у старици. 25 

24 Прича је настала за збирку бајки за одрасле Ухваћени у причу, у којој 
писци сопствени живот описују у форми бајке (Бајат 2003: 172). 

25 „Рођени си приповедач“, рекла је Старица. „Била си довољно паметна да 
увидиш да си ухваћена у замку приче и да схватиш да би је могла променити у 
неку другу... Али ти си послушала Бубашвабу и дошла овамо, где сакупљамо 
приче и поправљамо шта можемо и истражујемо оно што не можемо, и жи-
вимо мирно без тежње да променимо свет“ (Бајат 2003: 47). И за Андерсена 
уметност има узвишену улогу, а један од карактеристичних симбола уметности 
у његовој прози јесте Феникс. Мит о Фениксу представља симбол вечне, неу-
ништиве лепоте и божанске природе стварања, која се непрекидно обнавља и 
траје. О томе сведочи његова прича парабола „Птица Феникс“ (Андерсен б. г.) 
у којој је мотив чудесне птице која се наново рађа из свога пепела, дејствујући 
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Природа уметничког стварања у бајкама Гроздане Олујић 
представљена је и кроз ликове сликара. „Зар сликарство није 
приказивање суштине предмета или бића?“ узвикује сликар 
Прокопије у роману Не буди заспале псе. У бајкама „Месече-
ва гранчица“ и „Кула на седам ветрова“ изузетно талентовани 
сликари имају велики број наруџби, али су изједани незадо-
вољством и сумњом у вредност сопствених дела. Сликари знају 
да из њихових занатски савршених дела („Све што би младић 
насликао треперило је као живо“) не зрачи просветљеност 
какву спознаје уметник који „призива светлост“:26 „Али он је 
стално био незадовољан, питајући се где је на његовим сликама 
светлост која зрачи из свега на свету, где одсјај његове душе?“ 
(„Кула на седам ветрова“). Стварање по унутарњој потреби, 
одуховљење које уметник мора да доживи како би „другу свет-
лост“ унео у своје дело, јунаке ових бајки гони у потрагу; у оба 
примера сликари чезну за светлошћу која је симбол за духов-
ност. Обојица у својој потрази спознају тајну креације, али то 
свако чини на супротан начин: један унутарњим просветљењем, 
други помагањем ближњем.

О односу уметника и његовог дела Г. Олујић пише у пара-
боли „Месечева гранчица“. Да би задобио сликарску вештину 
о којој сања, млади сликар трага за путем којим је отишао и 
чувени сликар Плавог извора. На упозорења мајке да га овакав 
животни пут удаљава од животне среће, сликар одговара: „Нема 
те жене која се може мерити са једном правом сликом. Слике не 
старе, не гунђају, не умиру.“ Месечева гранчица представља суб-
лимацију имагинативног света неопходног за креацију. Контакт 

у египатској, грчкој митологији и хришћанству, трансформисан у симбол бе-
смртне уметности који се рађа и умире у пламену, са сваким столећем.

26 „Док живот мој се / полако суши / и суши рука која пером / живот твори / 
ја знам: / уништити ме не може ништа, / јер срж мога бића / сада у другој свет-
лости / обитава.“ – Равасвами, „Призивање светлости“; Олујић 1980.
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са лептирицом омогућава му остварење снова и проналажење 
унутрашњег мира. Лептирица – ванредно лепа девојка (крилата 
жена отеловљује однос с небом – в. Брил 1993: 168) изабранику 
дарује лунарну грану која мења његов живот. Од тога тренутка 
његове слике одликује печат магијског, затајног света, оличен у 
плавој светлости (симбол вечности, небеског – видети поглавље 
о симболици боја). И живописац Авакум из „Анђела и корњача“ 
(Афричка љубичица) има контакте са демонском женом чије га 
љубичасте очи опседају. Као и млади сликар из „Месечеве гран-
чице“, Авакум после додира оностране жене почиње да слика 
другачије од свих осталих, и постаје надалеко чувен по пламе-
ним очима „дивљих богомајки“ и анђелима, као што иза сликара 
из бајке остаје тајанствени печат утиснут у слике. Слика плавог 
лептира, коју свако види другачије, дело је у којем се сусрећу 
магијско и овоземаљско, божанско и људско. Завршна реченица 
приче: „Младића и девојке више нема, а слику са плавим лепти-
ром сви различито виде“, указује на универзалност уметничког 
дела, које, кад аутора нестане, свако доживљава на свој начин. 

У бајци „Кула на седам ветрова“ поставља се и питање 
уметности у рату. Наиме, све чежње сликара за светлошћу и чу-
дотворном четкицом распршује рат. Питање „Коме су потреб-
не слике у времену у којем човеков живот не вреди ни коли-
ко трула јабука?“ представља директан одсев недавно минуле 
епохе, и универзално питање сврхе уметности у периодима 
егзистенцијалне угрожености. Корачајући по срушеним селима 
и градовима сликар једнако поставља питање вреди ли трага-
ти за сопственом истином. Међутим, док сликар из „Месечеве 
гранчице“ одбацује лични живот и љубав, одриче се земаљског 
животног пута, сликар у овој бајци је у одсудном тренутку на 
искушењу: мора да изабере између онога што жарко жели (чу-
десна четкица) и дечјег живота. И мада покушава да спасе оба: 
и оно што му је највредније, своје слике („У сликама је читав 
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његов живот, све што је икада сањао...“) и унесрећену децу, из-
бор је неопходан. Одрицање од сопствених жеља зарад спасења 
ближњих је високо морални чин и сликар бива награђен (од 
девојчице коју је спасао добија чудесни златни орах). И као што 
сликар из „Месечеве гранчице“ по свршетку свога доживљаја 
с лептирицом ствара слику плавог лептира по којој остаје 
упамћен, и сликар из куле наставља везу са магијским бићима 
(девојчица из ораха) и постаје чувен по златном сјају својих 
слика. 

Важност књижевног стварања и животворна улога уметно-
сти исказани су у метапоетичким сегментима бајки Г. Олујић. 
Приповедањем о тежњи да се победи пролазност, остави траг, 
„уђе“ у причу, исказима да бајка, и сама производ чуда, садржи 
преображену, симболизовану, слојевиту животну стварност, ау-
торка упечатљиво допуњује своју есејистичку мисао о бајци те 
овакве исказе разумемо као саставни део њене књижевне поети-
ке. На ово се директно наслања и симболика књиге, присутна у 
ауторкиној приповедној прози.

Симболика небеске књиге. У предањима словенских народа 
постоји уверење да сваки човек рођењем добија своју звезду, те 
да не их треба никако бројати јер, пронађе ли човек своју соп-
ствену, умреће (Чајкановић 1994). Из оваквих митских схватања 
обликован је мотив небеске књиге у којој стоји записана судби-
на свеколиког света, прошлости и будућности, која се отвара у 
самртном часу, онда када се судбина појединца испуњава; у тре-
нутку свршетка земаљског живота човекова душа добија увид у 
своје „златно слово“ а сав остали „текст“ остаје јој недоступан 
и непојмљив.27 Симбол књиге као „небеског регистра“ живих и 

27 И у индијској поезији наилазимо на овај мотив: Г. Олујић није случајно 
песму „Баналата сен“ укључила у своју антологију. Песник Џ. Дас (Приз. свет-
лости: 118) користи мотив заклапања небеске књиге у склопу двоструке пое-
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умрлих бића веома је стар, јавља се у бројним интерпретацијама 
у религијама и књижевности. Ова изузетно занимљива метафо-
ра литерарног универзума у новели Г. Олујић подразумева свет 
као књигу и живот као литерарно постојање: „Књигу постања 
писао је Врховни писац, али Књигу умирања свако, за себе, из-
нова записује“ („Иларионова тајна“). Слика небеске књиге у 
„Откривењу Јовановом“ јавља се три пута: када јагње Божије 
узима књигу из деснице Свевишњег; када Јован прима отворену 
књигу из руке пламеног анђела на земљи и, у часу Страшног 
суда, када у небеско царство улазе само праведници уписани у 
књигу живота, а грешници падају у огњено језеро. Изабрано да 
разломи печате и открије тајне Божије, јагње Божије са седам 
рогова и седам очију прима небеску књигу са небеског престо-
ла; нико осим њега није достојан „ни на небу ни на земљи, ни 
под земљом“ да „отвори и прочита књигу, ни да загледа у њу“ 
(Откр. Јованово: 5, 3–4).28 

тске слике: са смирајем дана сен која лута хиљадама година проналази спокој 
уз душу девојке. Заклапање књиге живота метафорички означава завршетак 
дана и суђени тренутак повратка сродној души: 

Затим је нежношћу росе падао сутон 
и јастреб сунчани прах отресао с крила;
бледеле боје земаљског шара
и свитац чудесне приче ткао у тами; 
гнездима враћале су се птице, текле реке, 
затварала књига живота – још само мрак је ту: 
време је да ти се вратим, Баналата Сен
из Натора (подв. З. О.)

28 На овом мотиву заснована је и Кишова Енциклопедија мртвих. Пола-
зећи од тежње мормонских архивара да региструју животе свих људи који су 
постојали и постоје данас, Киш ствара својеврсну контракњигу, што објашња-
ва у „Пост скриптуму“. Енциклопедија посвећена људима чије име никада неће 
ући ни у једну енциклопедију директно је опонирана књизи вечно живих, „јер 
тајна откривења јесте вечност, обнова Божијег краљевства у којем има места 
само за верујуће, чија су имена исписана у Књизи живота, а оне који нису 
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Мотив небеске књиге присутан је и у приповедној прози и 
у бајкама Г. Олујић а његова симболика на несвакидашњи на-
чин уједињује хришћанску симболику, митске представе и ис-
точњачко учење о реинкарнацији. У „Иларионовој тајни“ мотив 
небеске књиге обликован је амбивалентно у односу на биб-
лијски текст. Наиме, небеска књига јавља се као књига од крис-
тала писана „месечевим“ словима – језиком оностраног. Иако је 
исписана људском руком, писао је духовни подвижник, монах 
анђелских крила, који се у једном тренутку „преселио у звезде“. 
Новела је карактеристична по осциловању приповедних елеме-
ната између митског и хришћанског. Живот монаха Илариона 
одвијао се у надземаљском простору, у испосници – „земаљском 
саркофагу“; на литици изнад неба и земље, у космичкој плани-
ни која садржи вертикалну осу света. Новела је заснована на 
митској, а не христоликој слици света: монах пише месечевим 
писмом (Месец је симбол оностраног, магијског), узноси се у 
звезде а његова душа обнавља се, јавља у монаху Христозому. 
Коначно, Иларион не одлази у рај већ у светлост: траг његовог 
постојања је светлосни прах на небесима („Иларион, умирући, 
полетео у небо као бела птица односећи собом Књигу постања 
и Књигу умирања написане месечевим писмом“). Христозом 
доживљава визију етеричне књиге: „Као завеса између земље 
и неба, као препрека која се не може ни прескочити ни мимо-
ићи, расла је пред њим џиновска, прозрачна, лелујава књига.“ 
Међутим, и поред скретања у односу на библијски мотив, слика 
Божије књиге у причи сублимација је књиге Откривења. У свом 
„звезданом сну“ „при јакој месечини“ (лунарно начело је начин 
објаве натприродног у бајкама), Христозом отвара књигу која 
је, у његовим рукама, мала али „тежа од олова“, суочавајући се 
с нечитким текстом и иконичким илустрацијама: 

спознали тајну откривења у књизи чека бездан – фигуративно Књига мртвих“ 
(Радуновић 2007: 72).
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Христозом схвати да осећај тежине на његовом длану не потиче 
од звезданога праха већ од књиге начињене од кристала, про-
зрачно плаве, малене а теже од олова. Била је то књига как-
ву никада раније није видео. Дрхтећи, док су му ледени трнци 
клизили низ леђа, он је отвори и при јакој месечини виде сло-
ва неког непознатог писма испод слике белог мајмуна који је у 
рукама држао исту такву прозрачно плаву књигу начињену од 
кристала („Иларионова тајна“, Афр. љубичица: 142–143).

Он преузима улогу пророка Јована који у Откривењу узима 
отворену књигу из руку анђела Господњег који силази на земљу 
пре отварања седмог печата. И у овој слици небеска књига је 
мала и отворена („Он држаше у руци своју малу књигу отворе-
ну“ – Откр. Јованово: 10, 2) а смртник је, за разлику од монаха, 
прима на земљи, из руку пламеног анђела. Силазак анђела на 
земљу дат је у метафоричким сликама: глава му је на небу (на 
његовој глави је дуга, лице му је као сунце а ноге огњени сту-
бови – 10, 1), глас му је као грмљавина („и повика силним гла-
сом као лав кад риче. И чим он повика пустише седам громова 
гласове своје“ – 10, 3–4), горњи део тела у облаку, десна нога на 
мору, а лева на земљи; он представља сублимацију природних 
елемената. Анђео Господњи даје Јовану отворену књигу да је 
прогута, чиме Јован постаје пророк. Књига је слатка као мед на 
устима а „кад је прогутах беше горка у трбуху моме“ (Исто: 10, 
8–10). И док књига обзнањује тајне Божије, иза монаха Илари-
она не остаје текст, већ тајна коју Христозом открива тек у 
самртном часу. 

Начин доласка до Књиге живота у новели је заснован на 
сличним елементима: јунак се успиње у небеску сферу, прелази 
границу реалности и доспева до одаје у којој се исписују лис-
тићи судбине рођених и нерођених. Успон ка небеској сфери 
обухвата целину вертикалне осе света, космичке планине: из 
подземног света (подводне пећине) успиње се у небеса („Кад 
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човек, остављајући за собом ведро небо, успе да се у њих /пла-
нине, прим. З. О./ увуче неким незнаним пролазом, кад у њих 
уђе са својом светлошћу, ухвати га чудесно“ – Мабиј 1973: 63. 
Сличан пут прелази и монах Христозом: он пропада кроз по-
норницу до подводне испоснице, успиње се до небеса /„звезде 
су биле толико близу да их је могао рукама брати“ – 142/ и по 
рукама му пада звездани прах.)

Кристална (у значењу божанска, небеска) књига обухвата, 
заправо, две књиге: Књигу постања (схваћену као књигу живо-
та) и Књигу умирања. И у Новом завету се спомиње више књига, 
а књига живота је друга књига: „И отворише се књиге. И друга 
се књига отвори која је књига живота“ (Откр. Јованово: 20, 12). 
Она остаје нечитљива све до тренутка када је особа спремна да 
прихвати своју судбину. Завршна слика књиге живота, у Откри-
вењу, јавља се у сцени Страшног суда, у којој се судбина умрлих 
чита па се, према њој, пресуђује „по делима њиховим, како је 
записано било у тим књигама“, „и примише суд сваки по делима 
својим“. Она садржи само попис праведника („ништа погано и 
нико ко би се подао мрзости и лажи“ – 21, 27) а зли и грешни 
људи у њој нису записани. „И ко се не нађе записан у књизи жи-
вота би бачен у језеро огњено“ (20, 15). У свом првом узнесењу 
Христозом отвара обе књиге, али остаје ускраћен за смисао от-
кривење пошто још није „спреман“: „Могао је да јој види слова, 
трчали су пред њим одломци текста, али писмо којим је тај текст 
био написан било му је непознато. „Књига умирања?“, пролете 
му кроз главу“ (Афр. љубичица: 138), све до самртног тренут-
ка, у коме схвата да разуме једну реченицу, ону која се односи 
на његову судбину. („Свет постоји ради књиге а људи су слова 
у једном бескрајном тексту – млада је мисао коју налазимо и 
у Библији“, истиче Радуновић 2007: 71.) Умирући, Христозом 
схвата да је заправо реинкарнирани Иларион. „Сусрет са самим 
собом је, према томе, кобан“ (Двојник, у: Борхес 2008: 34).
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Рукопис је у обе књиге био исти, чак је истоветан био и начин на 
који су се редови улево нагињали. Само је једна једина реченица 
била другачија, другачијим писмом написана. (...) Најстрашније 
од свега било је што је знао да је он сам ту реченицу у неком 
ранијем буђењу написао (142–143). 

Мотив књиге живота у бајкама је својим приповедним тоном 
прилагођен дечјем узрасту и обогаћен типично бајковним функ-
цијама – чудесна књига је средство које треба да јунаку пружи 
визију, односно путоказ у његовој потрази; до ње јунаци стижу 
уз помоћ помоћника (старац чаробњак који се претвара у рибу и 
нестаје); смештена је у чудесним одајама карактеристичним за 
бајке (у кристалној одаји, односно одаји дворца између облака) 
а о њој се старају чувари – патуљци, односно вилинска девојка 
– и симболичним бојама: плавом и златном. Међутим, како се 
књига отвара само једном, у самртном тренутку, јунаци запра-
во у њу и не завирују већ пророчански савет добијају уз помоћ 
посредника: у роману бајци Марко комуницира са чудесним пе-
ром, медијатор у бајци „Небеска књига“ је чудесна девојчица.

У Звезданим луталицама књига је смештена на трећем звез-
даном прстену Тројне звезде. Небески свет је етеричан и мо-
нохромно плав, просторија у којој је смештена књига налик је 
на прозрачну коцку, са вратима од плавог кристала, испуњена 
књигама начињеним од златних листића на којима се исписују 
судбине. „Насред просторије, на округлом столу, блистала је 
Златна књига, толико дебела и велика да би био потребан читав 
живот да се прочита десетак њених страница. Као златне му-
шице летела су слова и преко врха једног пера утискивала се у 
џиновске листове Златне књиге“ (89). Марко Дивац комуницира 
са божанским духом посредством пера које исписује питања и 
одговоре – упутство за разрешење потраге за Сребрном ружом; 
перо му не открива судбину, опомињући га да се отвара само 
једном, а до суђеног тренутка за Марка има још много времена. 
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И коначно, дечак (који се зове исто као и у роману бајци) у 
бајци „Небеска књига“ на потрагу је подстакнут – сном (у којем 
га црвенокоса чудесна девојка иницира у потрагу). Симболика 
књиге је иста (старац – мудри саветник, по Јунгу, открива деча-
ку да је „свака људска судбина тек једно слово Небеске књиге 
у којој је све забележено: животи људи, дрвећа, звери, звезда, 
сви догађаји од почетка света до вечности...“ – Олујић 2007: 
19). Слично „Иларионовој тајни“, старац нестаје у потоку који 
хучи у дубини, у пукотини стене, и трансформише се у белу, 
сребрнасту рибу. Прескакањем ватрених капија неба, слично 
као пророк Јован, Марко улази у небеску сферу („и гле, врата 
отворена на небу, и први глас који чух као звук трубе и који мени 
говораше, рече: Попни се амо и показаћу ти шта ће после бити. 
И одмах се узнесох духом...“ – Откр. Јованово: 4, 1–2), док у 
другим случајевима ликови морају да прођу много мукотрпнији 
пут. Налик на монаха Христозома, дечак се из подводне сфе-
ре успиње у процеп између облака, лествицама од сребрнас-
те паучине. Златна небеска књига је, налик претходном делу, 
смештена у одају дворца између облака, издвојена и отворена, 
на сталку, окружена бројним књигама. За разлику од потпуне 
тишине која влада у одаји Златне књиге из Звезданих луталица, 
у овој бајци чују се гласови из књига упућујући на шапат душа 
које ишчитавају своје златно слово („Окружена полицама с без-
број књига из којих су израњали нечији тихи гласови, па опет 
урањали у тишину“ – Олујић 2007: 24). Медијатор божанског 
духа је чуварица блага – златокоса девојка која излеће из књиге 
и узима облик девојке суђенице. Откривање судбине (породи-
чне среће која му предстоји) указује на пут животног остварења: 
јунак треба да нађе жену са ликом златокосе девојке. Уз то, и у 
овој бајци небеска књига открива тајну само ономе ко је до ње 
стигао, стога чуварица књиге одбија да дечаку открије старчеву 
судбину, наводећи да он своју судбину већ зна. И коначно, мо-
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тив небеске књиге обнавља се на специфичан начин и у роману 
Гласови у ветру: о судбини јунака приповеда се у Карановском 
летопису, који има сличну функцију. 

На примеру бајки које садрже мотив небеске књиге ауторка 
показује како се чак и мотиви веома сложене и богате симболике 
могу транспоновати у текст намењен младој читалачкој публи-
ци. 





 

IV
ТИПОЛОГИЈА БАЈКИ 





Као што смо показали у уводном поглављу, модификације 
бајке у савременој књижевности у односу на фолклорни модел 
могу бити разноврсне и бројне. У односу на све варијетете ау-
торске бајке задатак нам је да, пре свега, одредимо у којој мери 
приче Г. Олујић можемо назвати бајкама; на који начин се у 
њима појављује феномен чудесног; а затим – на који начин их 
можемо класификовати. Циљ овог истраживања је, дакле, њихо-
во типолошко одређење. 

Чињеница је да приче Г. Олујић садрже различите – и раз-
нородне – жанровске елементе те да се у њима могу препозна-
ти елементи фантастике, чудесног и чудног, а приче се неретко 
могу читати у различитим кодовима – као бајке и као параболе 
о судбини појединца у савременом свету. „Све ове разнолике 
могућности показују се у бајкама и причама Гроздане Олујић 
не само као чиниоци жанровске диференцијације већ и као ди-
намички елементи књижевне структуре, који се међусобно до-
дирују, прожимају и прелазе један у други“ (Љуштановић 2010: 
105). Иако су у њима изражени елементи народне бајке, предање 
и новела, као и митско поимање света, они превасходно пред-
стављају полазиште за уметничку симболизацију. 

Определили смо се за два критеријума типологизације: на-
чин постојања чудесног, чиме издвајамо бајке у односу на блис-
ке жанрове фантастичне књижевности, и присуство жанров-
ских елемената других књижевних врста. Мешање елемената 
бајке са сродним или несродним жанровима груписали смо у 
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два основна поља: наслеђе фолклорне књижевности (елемен-
ти новеле, шаљиве приче, предања и сл. укључени у бајку) и 
наслеђе уметничке књижевности (елементи параболе, басне, 
сатире, гротеске). Помоћу ове две равни класификовања сачи-
нићемо жанровску типологију бајке Гроздане Олујић у кон-
тексту савремене ауторске бајке. 

Многи проучаваоци у начину реакције лика / читаоца на нат-
природне феномене у књижевном делу виде пресудну разлику 
између сестринских жанрова: „чудесне“ и фантастичне прозе. И 
фантастична и бајковита проза иза себе имају богату традицију, 
велику и у данашње време несмањену читаност, а показали смо 
у уводном поглављу да су се и једна и друга врста књижевности 
временом развијале, модификовале, усложњавале и слабиле соп-
ствене жанровске обрасце, при чему је често долазило до међу-
собног ближења и, чак, преклапања. Можемо зато наћи примере у 
којима јунак приче коју називамо бајком осећа чуђење у сусрету с 
натприродним бићима, као и случајеве да су текстови који се нази-
вају бајка у својој бити алегорије (Андерсенова дела су често таква, 
па и она најпознатија). Разликовање ауторске бајке међу сродним 
жанровима, једном речју, није ни изблиза једноставан посао. 

У проучавању савремене бајке и класификовању бајковне 
прозе Гроздане Олујић послужићемо се класификацијом Цветана 
Тодорова. У свом Уводу у фантастичну књижевност Тодоров, 
као што смо видели, прави разлику између природе чудног, фан-
тастичног и чудесног, узимајући као критеријум реакцију лика 
/ читаоца пред натприродним феноменом. Посматрач се, по овој 
класификацији, мора одлучити је ли то чему присуствује заблуда 
чула, производ маште или поремећене свести, те закони света 
остају такви какви су, или је догађај саставни део стварности. 
Разрађујући своју типологију Тодоров издваја четири могућа мо-
далитета односа лика према натприродној равни, што ћемо ис-
користити при одређивању типова прозе Г. Олујић. Наиме, при-
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поведање може спадати у домен чисто чудног (приповедање о 
догађајима који се могу разумом објаснити, али су невероватни, 
запањујући, изазивају шок, страх пред натприродним), фанта-
стично-чудног („догађаји који изгледају натприродни током 
читаве приче на крају добијају разумно објашњење“ – Тодоров 
1987: 49), фантастично-чудесног („приповести које се из почет-
ка представљају као фантастичне, а завршавају прихватањем нат-
природног“; ове приповести најближе су чистом фантастичном 
јер нам „предлажу да прихватимо натприродно“ – 52–53) и чис-
то чудесно („није одлика односа према испричаним догађајима, 
већ својство саме природе тих догађаја“). Жанр бајке најчешће 
везујемо за чудесно, иако чудесно не постоји само у бајкама. 

Жанровски посматрано, приповедна структура бајковне про-
зе Г. Олујић најближа је новели: по својој краткоћи, усредсређе-
ности на разрешење препреке / недостатка, приказивању психо-
лошког стања јунака и поентираном свршетку, односно обрту. „У 
новели доминира радња која се у раном стадијуму јавља просто 
као оператор изласка из конфликтне ситуације. Основна радња 
је медијатор између две ситуације, два стања. Одвија се борба за 
остваривање жеље у облику некаквог стицања, или за очување 
онога што јунаци већ поседују, или за повратак изгубљеног ус-
лед већ нанете штете“ (Мелетински 1996: 328). По својој сажетој 
приповедној форми ове бајке су парадигматичне за структуру 
ауторске бајке која „тежи већој композиционој кохерентности. 
Њена композиција је увелико подвргнута захтевима модерне 
приповетке“, радња је „сведена на један мотивски низ и тежи је-
динственом разрешењу“ (ПЉ 2009: 20). 

Прва дистинкција коју можемо направити у вези са бајкама 
Г. Олујић јесте она која се односи на присуство / одсуство пси-
хичке реакције (чуђења) јунака према натприродном феномену. 
Приличан корпус прича садржи карактеристичну неодређеност 
хронотопа и „једнодимензионалност“ радње као у фолклорној 
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бајци, а ликови не праве разлику између могућег и немогућег 
дешавања, те у њима доминира моменат чудесног. Или, како 
за свет бајке каже Лити: „Тај свет је стваран, он је друга димен-
зија, његови су захтеви стварнији и неумољивији од било как-
вих профаних“ (1994: 10). Међутим, велики број прича много 
је ближи фантастици пошто је у њима радња раслојена на реал-
ну, могућу и натприродну приповедну раван, а јунаци суочени 
са натприродним феноменима показују јасне реакције (страх, 
чуђење, неверицу). Овај корпус прича раслојава се на варијанте 
у којима преовлађује фантастично, приче у којима јунак при-
хвата натприродно као могуће (фантастично-чудесне) или оне 
у којима преовладава чудно (јунак се буди из грознице и схвата 
да је доживљај проистекао из његове уобразиље; доживљај је 
ограничен на његову свест а остали јунаци се чуде посматрајући 
његово понашање). Трећи тип прича односи се на алегориј-
ске приче, које Тодоров тумачи као небајковите. У овом, доста 
заступљеном облику ауторске бајке јасно се уочава пренесено 
значење текста, које је, по Тодорову, супротно феномену чудес-
ног. Ипак, алегоријске приче, карактеристичне по томе што у 
њима ликови најчешће нису људи већ биљни свет, животиње 
или предмети, пишу најпознатији писци ауторске бајке. Стога 
типолошко груписање бајки Гроздане Олујић подразумева три 
основна прозна модела и њихове подваријанте, односно поде-
лу на чудесне, приче с елементима фантастичног и чудног, и 
алегоријске приче (параболе, сатире и антибајке). У изучавању 
ћемо се трудити да одредимо њихове структурне карактеристи-
ке и тематско-мотивски однос према фолклорној бајци, али и 
моменте у којима се фолклорни модели јасно преобликују. 

1. Чудесне приче

Овај тип прича одиграва се у уопштеном хронотопу бајке: 
у неодређеној / давној прошлости (уз уводну формулу „Био је-
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дан...“, „Био једном један...“; „давно, тако давно да је већ и име 
места заборављено...“) и уопштеном простору (нпр. Царство 
Жуте перунике1), а ретко у садашњици. У њима изостаје чуђење 
јунака пред натприродним светом, чиме је остварена бајковна 
раван текста. Треба међутим нагласити да у чудесним причама 
преовлађују тзв. млађи облици бајке, у којима се бајковно меша 
с елементима демонолошких предања (знамо да Проп сматра да 
демонска бића: виле, патуљци, шумски духови и сл. не постоје у 
изворној бајци – Проп 1982: 192). Међутим, присуство елемена-
та (не само демонолошких) предања у српској ауторској бајци је 
веома уочљиво, и то у толикој мери да се готово може сматрати 
за особеност нове ауторске бајке. У обликовању примећујемо 
поштовање структурних елемената фабуле, али и одступања у 
складу с ауторском поетиком. Структура чудесних прича почи-
ва на потрази јунака: недостатак или поремећени поредак у 
животу јунака узрокује његово напуштање матичног простора 
и путовање; средишњи део фабуле поштује композиционо ус-
тројство усмене бајке (појава дародавца, извршавање задатака / 
превазилажење препрека), али су у завршном делу бајке прису-
тне највеће промене: крај остаје отворен или само наговештен. 
Разлика у односу на приче с елементима чудног и фантастич-
ног почива на у богатијој изградњи средишњег дела фабуле: у 
причама са елементима чудног и фантастичног радња је сведе-
нија и односи се на одлазак у чудесни свет, добијање помоћи 
и повратак у реалност, док у чудесним причама средишњи део 
подразумева и савладавање препрека и борбу с противницима. 
У обликовању примећујемо поштовање структуре бајке, али и 
одступања у складу с ауторском поетиком. 

Структурисање почетног дела бајке. Почетна ситуација 
представља важан морфолошки елемент бајке; у њој се врши 

1 О томе детаљније у поглављу Хронотопи бајке Г. Олујић.
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„пребацивање“ у уопштени хронотоп и навођење ликова (чла-
нови породице, будући јунак). „Почетак бајке обиљежава смје-
на двају стања. Равнотежа се нарушава, појављује се празнина 
у битку јунака, изненадан осјећај незадовољства“ (Бити 1981: 
131). Уводни заплет бајке најчешће се остварује уз помоћ функ-
ције I (одредба удаљавање: Један од чланова породице удаљава 
се из куће), VIII (одредба наношење штете: Противник једно-
ме од чланова породице наноси штету), односно VIIIа (одредба 
недостатак: Једноме од чланова породице нешто недостаје, 
он би желео нешто да има) (Проп 1982: 38–44).2 

Удаљавање из куће родитељâ или чланова породице покреће 
јунака у потрагу; јавља се у следећим облицима: I 1. Удаљавање 
старијих: нестанак оца изазива потрагу сина („Изгубљени 
кључ“); I 2. Смрт родитеља: дечак у „Светлосним вратима“ 
губи породицу у поплави и креће да је поврати; I 3. Нестанак 
млађих: Лепотица креће у потрагу за мужем („Камено јаје“). Од-
редница наношење штете препознатљива је у следећим обли-
цима: VIII 2. Противник краде или одузима чаробно средство: 
украдена плацента, сребрна кошуљица са рођења („Сребрна ко-
шуљица“); зли Часовничар хвата Чаробну птицу која открива 
тајне људских душа („Чаробна птица“); VIII 5. Противник хара 
на неки други начин: ђаволак излази у горњи свет међу људе („За-
чарани чичак“); VIII 11. Противник некога или нешто зачара: 
Једнооки Грбавко покреће небески сат („Дечак који је слушао 
тишину“); Троноги патуљак зачарава Царицу у „Вилењаковој 
тајни“; синови претворени у шаране покрећу цара, а затим и ца-
рицу, у потрагу („Златна пчела“); VIII 19. Противник објављује 
рат: рат Источних и Западних ветрова у Царству Плавих бре-
гова („Рат ветрова“); рат цара Ферфелина и Пелетина („Земља 
ветрова“).

2 Напомена: при одређивању типичних мотива и функција јунака бајке ко-
ристићемо се Проповом типологијом (Проп 1982).
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У бајкама које полазе од оскудице или недостатка изазива 
се трагање слично трагању приликом наношења штете (Проп 
1982: 42). Недостатак се може односити на следеће елемен-
те: VIIIа 1. Недостатак заручнице (или пријатеља, уопште 
човека): принцеза у „Плавој лисици“ тражи љубав; дечак тра-
га за девојком из сна („Лептиров облак“). Овај тип бајки може 
подразумевати и љубав јунака према недостижном или на неки 
начин табуисаном бићу, па таква фабула подразумева савла-
давање препрека и остваривање љубави: Златопрста и младић 
(„Златопрста“), Мируна и краљичин вереник Вилењак Златних 
крила („Мирунин вео“), твор и ружа („Твор који је желео да 
мирише“), талас и стена („Талас и стена“), дете и тигар („Ша-
ренорепа“), или жеља нероткиње за дететом која подразумева 
мотив чудотворног рођења („Црвени макови“); VIIIа 2. Неоп-
ходно је чаробно средство: чаробно средство потребно је нај-
чешће због болести, као лек – дечак трага за леком за болесну 
сестру („Зелени мајмун“); чудотворни извор лек је за болесне 
родитеље („Месечева принцеза“), лек за умируће дете, извор 
живота („Варалица и смрт“), извор у пећини („Вилењакова тај-
на“), или испод дрвета на њиви („Патуљкова њивица“); лек за 
дечака може бити и биљка („Месечев цвет“), или комбинација 
чудотворне воде и биља (извор у стени и лековите бобице, у 
бајци „Златогриви“); чудесни предмет, небеска књига, открива 
судбину („Небеска књига“); чаробна метла чисти прљавштину 
која гуши град („Чаробна метла“); VIIIа 5. Недостаје новац, 
средства за живот: потрага за благом Жуте змије у подземном 
свету („Златна греда“), суша у Царству Плавих маслина покреће 
трагање за Кишним дететом („Кишно дете“); VIIIа 6. Недостаје 
нешто друго: срећа („Јастук који је памтио снове“), душа („Кула 
на седам ветрова“), вештина (вештина дувања стакла у „Стак-
ларевој љубави“, сликарска вештина у „Месечевој гранчици“). 
Посебан облик недостатка представља телесни недостатак: не-
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покретност („Принц облака“, „Црвени врабац“ и др.), изгорело 
лице („Олданини вртови“), немост („Златопрста“), телесна сла-
бост („Стакларева љубав“), хендикеп (дечак без прстију – рез-
бар, „Златни тањир“). Телесни недостатак се обично компензује 
изузетним даром или талентом хендикепираног јунака (Зла-
топрста изузетно везе, дечак резбари најбоље од свих у селу, 
мали стаклар постаје чувен по стакларском умећу).

Модификовање (инверзија) почетног недостатка. У 
бајкама „Плава лисица“, „Црвена жаба“, „Дечак који је тражио 
срећу“, „Лептиров облак“ и др. недостатак се односи на живот-
но незадовољство, психичку дезоријентисаност јунака, чиме 
се функција са предметног света усмене бајке преноси на план 
психичког недостатка (ликови нису срећни сопственим живо-
том и трагају за срећом). Преношење недостатка на унутарњи 
план сведочи о знатнијем одступању ауторске од традиционалне 
бајке. Одступање може настати и у типу јунака: у потрагу за 
љубављу у „Плавој лисици“ не иде младић већ принцеза коју су 
неуспешно освајали – незадовољна просцима, принцеза савре-
мене бајке не чека, већ сама креће у потрагу; Златокосина лепо-
та крије у себи изражени нарцизам, себичност и гордост.

Дезоријентисаност ликова у највећој мери проистиче из пре-
велике пажње и покровитељског односа родитеља према лико-
вима, што указује на критику савременог васпитања деце. Бајке 
„Плава лисица“, „Црвена жаба“ и „Дечак који је тражио срећу“ 
показују како и велико благостање и претерана жеља родитеља 
да удовоље детету могу за јунака бити недостатак и инхибиција. 
Све док не напусте презаштићени живот у двору, и Принцеза и 
Принц презасићени су и несрећни, испуњени унутарњим неза-
довољством, док Дечак није чак ни сигуран шта је његова свр-
ха. Метафоричка слика презаштићеног детета представљена је, 
у бајци „Дечак који је тражио срећу“, сном у којем Дечак себе 
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доживљава као златну птицу у крлетки најблиставије одаје у 
дворцу. Да би нашли срећу и унутарњу равнотежу, ови ликови 
морају да се суштински промене: Принцеза мора да се покаје за 
сопствену бахатост, Принц мора сам да изгради своје „царство“ 
а Дечак да научи да „срећа није у узимању већ у давању“ (иста 
приповедна ситуација присутна је у бајци „Месечев цвет“, али 
док је у овим примерима недостатак очитован у осећању неза-
довољства, у „Месечевом цвету“ се изражава физичком дефор-
мацијом јунака). 

Радикално преобликовање почетне ситуације подстакну-
то актуелним временом видљиво је у бајци „Црвена жаба“: 
окончање потраге јунака традиционалне бајке подразумева 
социјално и породично испуњење, а управо оно је у овој бајци 
инвертовано у почетни недостатак. И не само то: јунак из бла-
гостања које није заслужио и које му, самим тим, ништа и не 
значи, открива себе кроз рад. Завршна функција у бајци (XXXI. 
Женидба и ступање на престо) измештена је на почетак („Бо-
гат и славан био је принц из Земље Бисерних чапљи. Велик и 
раскошан његов дворац, али принц се ничему није радовао. Све 
му је било досадно. Баш досадно, па ето!“). У традиционалној 
бајци животна хармонија је заслужена и тешко стечена (као на-
граду за своја дела јунак добија краљевство и принцезу за жену) 
док ова уводна приповедна ситуација подразумева благостање 
којим принца засипају његови родитељи (крилати коњ, најређи 
бисер и др.). Принчева женидба, као родитељски покушај да 
сина начине одговорним и самосталним, није проистекла из ње-
гове унутарње потребе те је, самим тим, погрешан корак који 
унесрећује и њега и његову насумично одабрану супругу (под 
притиском породице принц показује на прву девојку у пољу, а 
девојка плаче јер воли другог). Његова незаинтересованост и 
празнина не смањују се ни у браку („замагљених очију зури у 
даљину а на лицу му цвета туга“), ни онда када и сам постане 
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родитељ, па ни када га жена оставља („Мучила га је иста досада, 
иста туга“). Инвертована приповедна ситуација бајке помало је 
налик на ону у „Месечевом цвету“, пре свега у томе што отво-
рено алудира на савремене односе родитеља и деце: превише 
покровитељски однос не помаже детету да се развије у само-
сталну и задовољну личност. У традиционалној бајци, баш као и 
у савременом друштву, појединац мора сам да пронађе своје ис-
пуњење. Стога, тек када почне да ради, принц се самоостварује: 
кућа у пољу и воћњак који је својим рукама подигао испуњавају 
га задовољством, и тек кад осети унутарњи смисао, принц је у 
стању да реинтегрише породицу – враћа му се жена а затим из 
палате узимају и дете. Границе свога „царства“ јунак је омеђио 
сопственим делањем: „Ово је моје царство и мој дом!“ поручује 
родитељима. 

Специфичан облик уводног заплета представља мотив 
доброчинства којим се задобија помоћник. У традиционал-
ним бајкама стицање дариваоца и помоћника налази се у сре-
дишњем делу бајке (функције XII–XIV), док радња у бајкама 
„Пахуљичин дар“, „Сребрноока“, „Срећно око“ и др., започиње 
проналажењем напуштеног, најчешће смрзнутог детета у некул-
тивисаном простору (шума, планина, мочвара итд.) и уношењем 
у окриље породице, што покреће фабулу засновану на узвраће-
ном доброчинству. У овом приповедном моделу спасено дете је 
натприродно биће те ћемо се њиме бавити у оквиру поглавља о 
демонолошким бићима.

Модификовање средишњег дела бајке: замена догађаја уну-
тарњим преокретима јунака. У средишњем и завршном делу 
приповедне структуре приметно је знатније одвајање од струк-
туре фолклорне бајке. Иако су препознатљиве функције ликова 
фолклорне бајке, очигледна је неепичност, односно знатно мањи 
број догађаја у односу на традиционалну бајку, што је последи-
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ца преношења тежишта радње на унутарњи план. „Јунак усмене 
бајке мења се углавном споља – прелази из једног социјалног 
статуса у други или се физички преображава савладавши ини-
цијацијска искушења. – Јунак ауторске бајке мења се изнутра, 
психолошки сазрева“ (ПЉ 2009: 18). У бајкама Г. Олујић изо-
стаје специфично епска димензија: јунаци не ступају у отворену 
борбу са противницима пошто је радња усмерена на остварење 
животне жеље, исправљање сопствене грешке; мноштво епи-
зода у којима (у фолклорној бајци) јунак ступа у интеракцију 
са великим бројем ликова замењује се испитивањем властитих 
граница истрајности и племенитости а коначни прелом или 
спознаја одвија се у самим јунацима. У том смислу нема ни об-
нављања или удвајања радње, као у развијенијим фолклорним 
бајкама; карактеристично је сажето представљање догађаја а 
јунакова победа односи се на успостављање унутарње равноте-
же (победа над самим собом метафорички се назива „отварање 
светлосних врата“). 

Неке од типичних сижејних ситуација традиционалне бајке 
често изостају или се модификују: непосредна борба јунака и 
противника (XVI), јунака прогоне (XXI), лажни јунак поставља 
неосноване захтеве (XXV), лажни јунак или противник бива 
разоткривен (XXVIII) а јунака препознају (XXVII). Функције 
из средишњег дела традиционалне бајке преносе се у завршни 
део: функција XXIX (Јунак добија нов изглед, одредба преобра-
жавање) јавља се као циљ јунака, као, на пример, непосредно, 
захваљујући помоћниковом чаробном средству (XXIX 1) у „Твор 
који је желео да постане ружа“ (шумски чаробњак твору дарује 
нов облик) или јунак гради диван дворац (XXIX 2): дворац који 
подиже младић уз помоћ златорогог јарета и Сребрне паучице 
(„Месечева принцеза“). Функција XXII. Јунак се спасава од 
потере преноси се на завршетак и релативизује (у радњу која 
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траје унедоглед): вила Мируна на крају бајке и даље бежи од 
војске вилинске краљице, као и Татага са својом „децом“. 

И одредба забрана се модификује (функција II. Јунаку се из-
риче забрана). У „Лептировом облаку“ вила облакиња саветује 
младића да не улази у девету собу вилинског дворца јер ће от-
крити њену тајну: „Затим му показа девет кључева од девет соба 
рекавши: – Осам од њих можеш отворити, али у девету не улази 
и не покушавај да откријеш шта под пазухом кријем.“ Младић, 
заинтригиран тајном, креће да собу отвори (функција III. Забра-
на се крши), али га вила спречава и делимично му тајну открива 
(„оданде крећу наша будућа деца“). Тајна њеног пазуха остаје, 
међутим, неодгонетнута а јунак није кажњен, као у фолклорној 
бајци (казна јунака подразумева поновни губитак и покретање 
нове потраге). У овом случају бајка се завршава заустављањем 
јунака непосредно пред кршење забране. 

У средишњем делу бајки Гроздане Олујић преовлађује функ-
ција тешког задатка који јунак треба да изврши (XXV. Јунаку 
се задаје тежак задатак), за шта је неопходно присуство по-
моћника (XII. Јунак се проверава и тиме се припрема да до-
бије чудесно средство и помоћника; одредба прва дариваочева 
функција) и стицање чудотворног средства. Функција дарива-
оца видљива је у бајкама „Врапчев дар“, „Олданини вртови“, 
„Принц облака“ (које смо одредили као фантастично-чудесне), 
а често се јавља спојена са функцијом захвалног помоћника. 
Захвални помоћници су бића којима је јунак помогао у својој 
прошлости (периоду који се одиграо пре времена радње), али 
су најчешће имали други облик (патуљци и виле, видећемо у 
поглављу Вилинске приче, често мењају своје животне облике), 
чиме их је задужио. Они позивају друга чудесна бића у помоћ 
јунаку: захвална жаба зове паучицу која ће исплести пешчано 
уже до звезде за мајку („Пешчано уже“); јаренце и златорога 
мајка позивају Сребрну паучицу у „Месечевој Принцези“. Об-
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лици и варијанте дариваоца су следеће: XII 1. Даривалац про-
верава јунака: бића природе приморавају Ведрана да им служи 
две, па још три године („Месечев цвет“); дечак мора да служи 
три године чаробњаку Златилу („Зелени мајмун“); XII 2. Дари-
валац поздравља и испитује јунака: као помоћник, саветодавац 
или дародавац често се појављује старац (он ретко има властито 
име, као у бајци „Месечев цвет“ – Старац Милија, а јавља се 
као упућивач јунака у невољи /Милија открива Ведрану шта је 
његов лек/; у „Небеској књизи“ старац се јавља на путу зато да 
дечаку објасни детаље потраге и охрабри га; старац се јавља и 
у сну – „Кула на седам ветрова“, као и у бајци „Златна врата“); 
XII 4. Заробљеник моли да га ослободе: патуљак моли Мируну 
да га ослободи заточеништва у брези („Мирунин вео“); ту треба 
убројати и молбе патуљака да се ослободе из дрвета („Златни 
тањир“); XII 7. Остале молбе: старац моли дечака да му помог-
не да се успне до куће у планини, у „Златној греди“, и онда не-
стају и он и кућица; XII 10. Јунаку се показује чаробно средство 
и нуди му се размена: у бајци „Дечак који је тражио срећу“ плава 
змија нуди дечаку кључ од леда којим он, уместо ње, постаје чу-
вар блага. Ова функција повезана је с наредном: XIII. Јунак реа-
гује на поступке будућег дариваоца (одредба јунакова реакција) 
која се јавља у овим облицима: XIII 1. Јунак ослобађа дариваоца 
(Мируна из „Мируниног вела“ и мали резбар из „Златног тањи-
ра“ ослобађају патуљке заточене у дрвећу) и XIII 7. Јунак чини 
услугу: дечак помаже старцу до планине, сликар помаже рање-
ном детету („Кула на седам ветрова“).

Ликови мењају функције или вредносни предзнак. Вред-
носна поларизованост ликова и једнодимензионалност фол-
клорне бајке (лик је изразито позитиван, односно негативан) 
радикално се мења у ауторској бајци. Уверење новије аутор-
ске бајке да свако биће може поседовати тамну и светлу страну 
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личности, па је могућ етички преображај јунака (превасходно из 
Вајлдових прича), у бајкама Г. Олујић има још један извор: ис-
точњачко учење о животу као учењу на грешкама и новој шанси 
да се исправе греси начињени у претходним животима. Лик са 
функцијом наносиоца штете се стога може преобратити у по-
моћника: планинска вила у бајци „Снежни цвет“ има двоструку 
улогу – она је противник (зачарала је младића и заробила њего-
ву душу; из народних предања и лирске поезије позната је осве-
тољубива природа вила које су „завидљиве и не трпе да људи у 
било чему буду изнад њих“ – СМ: 81), али и помоћник: онемо-
гућава Верушу у њеној потрази до оног тренутка када је Веру-
ша увери у силовитост своје љубави, а онда се трансформише у 
њеног помагача, чак се одричући сопствене добробити. У бајци 
„Месечев цвет“ приметна је инверзија функција штеточине и 
помагача. Желећи да што више угоде Ведрану, родитељи и бака 
себе доживљавају као његове заштитнике, помагаче, а заправо 
њихово делање утиче на Ведраново изобличење и спречава из-
лечење, па суштински спада у делокруг штеточине (видети: 
ПЉ 2010). С друге стране, помоћник може казнити јунака ако 
овај згреши (као вила у „Кишној птици“).

Бајка тежи усаглашавању спољашњег и унутрашњег лика ју-
нака, што је у вези са успостављањем хармоније на завршетку 
приче. Трансформације, по мишљењу Г. Олујић, а то је у вези 
с њеним схватањем бајке заснованим на психоаналитичкој те-
орији, симболизују психичке измене јунака: „у чудима и ме-
таморфозама којима подлежу јунаци бајке“ можемо „видети 
симболично означену несталност и променљивост човекових 
психичких стања“ (Олујић 1981). Ликови бајке могу имати фи-
зичко обличје које није у складу са њиховим карактером, али до 
краја бајке то се доводи у равнотежу: зао јунак добија наказни 
или нељудски лик, а племенити награду – лепоту, физички стас 
и социјално благостање. Пошто се у ауторској бајци, за разлику 
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од усмене, приказује и карактерно сазревање јунака, то је физич-
ки лик јунака често условљен његовим поступцима (што прича-
ма овога типа даје одлике параболе). Физичка трансформација 
која прати унутарњу трансформацију основа је бајке „Месечев 
цвет“ Г. Олујић. Ведран је изобличен погрешним начином жи-
вота (глава му је превелика, тело преслабо пошто је физички не-
активан због живота проведеног уз телевизор) и креће у потрагу 
за ретким Месечевим цветом који треба да га излечи. Међутим, 
већ на почетку пута он се три пута огреши о природу: изгази 
жбун купине, испрља извор, уништи мравињак. Стога мора да 
буде кажњен: остаје као слуга Господарици биља и Господари-
ци воде. Казна коју испашта и није права казна – више је начин 
лечења. Боравком у природи дечак упознаје њено устројство и 
почиње да разумева њен језик. Како се његов однос према при-
роди мења, тако се, постепено, губи физички девијантан изглед: 
он се развија у стаситог младића. Бића природе показују се као 
мудри учитељи: захтевајући од дечака да служи природи, они 
га подучавају њеним законитостима. Када постигне осећање 
једнакости са светом шуме и воде, бића природе постају њего-
ви помоћници (мрави и жбун купине помажу му да преко про-
валије доспе до врха планине). „Лек“ за којим трага заправо је 
коначни тест етичности: доказујући да не жели да убере нешто 
тако драгоцено као Месечев цвет, па макар и остао наказан, Вед-
ран доказује да природу доживљава као део себе. Силазећи низ 
планину он и не слути да је већ излечен, да је постао стасит, леп 
и здрав младић. 

И бајка „Златокоса“ почива на непрестаном изневеравању 
стереотипних мотива и функција ликова. Пре свега, лепотица 
за чију руку се отимају просци није позитивна јунакиња по-
што су превелика гордост и нарцисоидност измениле њен ка-
рактер; Златокоса је, супротно фолклорном моделу, исувише 
ташта и себична. Услов да се добије награда – рука лепе жене, 
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подразумева, као и у фолклорном моделу, три препреке / задат-
ка које просци треба да пређу / испуне (делокруг цареве кћери 
/траженог лица/ обухвата постављање тешких задатака – Проп 
1982: 87; одредба тешки задатак у овом случају представља 
варијацију провере стрпљења, храбрости, односно захтева од 
женика да се у име љубави према изабраници одрекне важних 
предмета / бића). Међутим, изузетност просца почива не толико 
на његовом физичком изгледу и способностима, већ управо на 
његовим карактерним врлинама: младић је познат као помагач 
нејаких и видар болесних, којима помаже помоћу чудотворних 
средстава – мача и свирале („Снагом свог чудотворног мача бра-
нио је понижене и обесправљене; гласом свирале лечио болне и 
немоћне. Довољно је било да засвира па да и најболнији забо-
раве на бол, најнесрећнији запевају, а из осушених грана воћки 
избије цвет, па плод“). Несагласност врлина јунака и јунакиње 
(физичка лепота јунакиње наспрам племенитости јунака) наго-
вештава сукоб и измену фолклорног обрасца. Лепотица од свог 
просца захтева да јој дарује три највредније ствари које има, али 
њихова вредност је у чињеници да представљају лек и помоћ 
нејакима (она, заправо, жели апсолутну потврду свога нарцизма 
и жртве коју је неко зарад њене лепоте спреман да поднесе). 

Последњи, најтежи захтев Златокосе – да жртвује оно што 
му је најмилије (живот свог верног пса) – младићу открива 
наличје велике лепоте. Ужаснут саможивошћу Златокосе мла-
дић увиђа да јој је самољубље важније од свега, па и од живо-
та другог бића, и одбија да изврши трећи задатак, али не због 
кукавичлука, већ зато што нема право да одузме живот другом 
бићу и, такође, зато што не жели да девојци која не уме да воли 
никог до себе саме претпостави живот пријатеља. Тренутак ње-
говог одбијања поништава сву изузетност Златокосе: јунакиња 
у трену схвата да њена телесна изузетност не постоји ако нема 
оних који јој се диве, да је одбијање највреднијег међу просцима 
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обезвређује пред свима осталима и, што је још страшније, пред 
самом собом. Она схвата да по сваку цену мора да освоји љубав 
младића, чиме се ситуација драматично преокреће: „Младић је 
бежао. Златокоса га је пратила у стопу.“ Приповедач успешно 
прати топљење њене гордости и преокретање у очајање и по-
низност: презрива самоувереност нестаје и Златокоса почиње 
да трчи, моли младића да застане, плаче и посрће, затим моли за 
опроштај – и коначно се потпуно ломи говорећи како ће за њим 
ићи као пас. Етиолошки мотив придодат је на самом крају и 
представља још један моменат изненађења за читаоца: Златоко-
са и младић трансформишу се у Месец и његову верну пратиљу 
звезду Даницу („танани срп месеца не престаје да следи једна 
звезда“). Бајка која је почела позивањем на стереотипне мотиве 
фолклорне приче завршним делом се радикално мења у односу 
на жанровски образац.

Функција противника, штеточине такође је знатно измење-
на. У неким случајевима функција штеточине потпуно изостаје: 
јунаков недостатак условљен је хендикепом, сиромаштвом, 
усамљеношћу; недостатак је у његовој природи или животним 
околностима па често нема ни директног противника с којим се 
јунак бори или га надмудрује.3 Супротна духу бајке Г. Олујић 
јесте и завршна функција XXX. Непријатељ бива кажњен. 
Наиме, чак и у случајевима када штеточина постоји, изостаје 
директан сукоб с јунаком – казна штеточини изостаје и стога 
што је противна осећању света по којем је сваки појавни облик 

3 Слабљење функције противника, које ублажава реакцију јунака, видљиво 
је и у Пероовој верзији „Пепељуге“. Наиме, Пероова Пепељуга сама одлучује 
да спава у пепелу и ради у кући, сама одбија да иде на бал, па тако изостају 
тешки задаци које јој маћеха задаје, као и сплетка која треба да је онемогући 
да оде на бал. Изразито негативно поступање противнице (маћехе) у Гримовој 
верзији бајке (маћеха наређује Пепељуги да спава у пепелу и задаје јој немо-
гуће задатке; скрива је од просца) изазива већу активност јунакиње, као и снаж-
није кажњавање противника (које у Пероовој верзији такође изостаје).
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једнако драгоцен, као и учењу ахимсе (и зла мисао чини зло и 
ремети космички склад). Као што и јунак бајке може учинити 
лоше дело па због њега испаштати, штеточине су најчешће и 
саме бића која су згрешила и кажњена трансформацијом (при-
мер за то је чудовишна Њора или Чудовиште-чувар златног 
ковчежића у Звезданим луталицама: њега је зачарала змија чу-
варица; преображено Марковим пољупцем, оно изнова постаје 
вила Арунти). Дакле, и у њиховом бићу постоји светла страна 
коју треба пробудити. Када се јунак сажали на штеточину, по-
каже самилост или јој помогне, њено зло се „топи“ и она мења 
свој лик. Уместо да се с Њором бори (што би у усменој бајци 
подразумевала двобој и њено усмрћивање), јунак се сажали, што 
изазива реверзибилну трансформацију и њен повратак у људски 
лик. Но, штеточина у неким бајкама наставља да постоји као 
врста животне законитости: он је, истина, онемогућен у својој 
жељи да науди јунаку, али није кажњен као у фолклорној бајци 
(Троноги Патуљак из „Вилењакове тајне“, вилинска краљица из 
„Мируниног вела“ и др.).

Начини на које се стиче чаробно средство (функција XIV. 
Стицање чаробног средства) бројни су: XIV 1. Средство се 
даје непосредно: Зеленоока добија Мићунову капу захваљујући 
којој може да чита мисли кад крене да спасе дечака који је сањао 
(„Јастук који је памтио снове“). Средство се обично стиче као 
награда за поступак, доброчинство јунака. Треба напоменути 
да су корисне животиње најчешћи помоћници јунака („У бајка-
ма стално сусрећемо мотив корисних животиња. Оне се пона-
шају као људи, говоре његовим језиком и показују виспреност 
и знање супериорно над човековим. У таквим околностима мо-
жемо слободно да кажемо да је архетип духа изражен кроз жи-
вотињско обличје“ – Јунг 2002: 31–32): гуштер Нур даје Марку 
своју кошуљицу која, када се протрља, испуњава три племените 
жеље (Звездане луталице), дечак помаже ласици и тиме добија 
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кључ Златне греде („Златна греда“), жаба помаже мајци да ис-
плете уже од песка зато што ју је ова спасла од коњских копита 
(„Пешчано уже“), патуљак помаже дечаку да дође до подвод-
ног света јер му је помогао (када се налазио у обличју мачке 
– „Светлосна врата“), дечак је спасао село, веверицу и шуму од 
пожара и за то добија вилински прстен („Вилински прстен“); 
XIV 2. Средство се показује: патуљак показује дечаку чудотвор-
ни извор којим ће заливати њиву и обезбедити род лубеница 
(„Патуљкова њивица“); XIV 3. Средство се израђује: из меха 
настаје чудесна девојчица од стакла („Стакларева љубав“), де-
чак резбари тањир („Златни тањир“), дечак у пању израђује село 
од дрвета, које оживи („Село изнад облака“); XIV 7. Средство 
се поједе или попије: Ово се најчешће односи на лековито биље 
или воду живота: дечак једе бобице у „Златогривом“, вода жи-
вота лечи родитеље у „Месечевој Принцези“, жену у „Вилења-
ковој тајни“. Варалица преноси воду живота за дете у устима 
и када спасе живот детета и сам прогута преостале капи, чиме 
себи обезбеђује дуг живот („Варалица и смрт“); XIV 8. Сред-
ство се украде: Варалица краде воду живота са извора, али за 
племенити циљ.

Одредба XV. Јунак се преноси, допрема или доводи на ме-
сто где се налази предмет за којим трага (одредба просторно 
премештање, путовање уз помоћ водича) јавља се у следећим 
варијантама: XV 1. Јунак лети кроз ваздух: на леђима светлос-
ног коњића (Звездане луталице, „Златогриви“), на леђима Каме-
не птице („Камен који је летео“), у наручју чудесног бића (Ви-
лењак Златних Крила носи Мируну у наручју, „Мирунин вео“); 
XV 2. Јунак путује копном или водом: на леђима рибе („Maрjaн 
и Сребренка“), на леђима жабе („Мирунин вео“), јашући крила-
тог коња („Плава лисица“); XV 3. Јунака воде: Бела риба-вила 
води младића у стаклену вилинску кућу („Лептиров облак“); 
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XV 4. Јунаку показују пут: старац у „Небеској књизи“ упућује 
дечака куда да иде. 

Морфолошка нестабилност света бајкe. Жанр бајке под-
разумева сталне трансформације ликова, предмета и појава 
(XXIX. Јунак добија нов изглед, одредба преображавање). Лити 
такође истиче ову особеност: „Ликови и предмети из бајке не 
пропадају и не вену. Они се могу јасно и потпуно претворити у 
друге предмете и друга бића, али при том не нестају. Тема пре-
ображаја, трансформације, претворбе, метаморфозе, сама је по 
себи динамогена, она је догађај сам по себи“ (1994: 86). Нај-
чешће је у питању чаролија, било да је реч о казни зачаравањем 
(одузима се природни облик и јунак се претвара у камен, биљку, 
животињу) или је метаморфоза средство којим се жели постићи 
циљ (Исто). Лик са функцијом противника или штеточине узи-
ма други облик не би ли заварао јунака (као, на пример, девојка 
змија у „Шуми Стриборовој“ или Мокош у „Сунце дјевер и 
Нева Невичица“ Иване Брлић-Мажуранић4); скрива чудесно 
средство не би ли га учинио недоступним, као што, на пример, 
у „Златној јабуци и девет пауница“ неугледни изглед чудесног 
коња и његове метаморфозе у птицу, рибу и курјака треба да 
га учине недоступним јунаку; у измењеном облику искушава 
племениту природу / довитљивост јунака, као што, на пример, 
царица у Вајлдовој бајци „Звездани дечак“ искушава Звезда-
нов карактер приказујући му се теофанијски, као просјакиња. И 
коначно, казна за противника у бајци, као и у миту, може бити 
губитак људског лика. Чињеница да се иза спољашњости лика 
или предмета може крити ма какво биће, односно да нити је-
дан облик / лик у бајци није сталан а свако обличје варљиво / 

4 Трансформација је доминантна и у митовима; видети Овидијеве Мета-
морфозе.
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привремено, бајкама даје динамичност и увек могући моменат 
изненађења. 

Бајке Г. Олујић карактеристичне су по морфолошкој неста-
билности појавног света; наиме, сви ликови и предмети непрес-
тано трпе метаморфозе („Све је могуће, све подложно промена-
ма, све релативно“ – Олујић 1981: 34). Разликујемо привремене 
трансформације које преживљавају ликови и њихови чудесни 
помоћници у свету бајке и трајне трансформације, које Хегел 
и Донат тумаче као казну, губитак идентитета. Будући да су чу-
десна бића често симболичке пројекције елемената природе, 
можемо рећи да је метаморфоза њихово иманентно својство. 
Ликови и по неколико пута промене своје обличје, претварајући 
се у потпуно несродна бића / предмете. 

Марко се сети како је Нур, рекавши то, заћутао па додао: „И то је 
оно најлепше, запамти, Марко! Ништа не постоји само за себе, 
све је повезано. Само тако Минга је могла изаћи из твоје сузе, из 
твоје туге а Ташко Орашко из жеље да имаш друга. Тако сам те и 
ја дозвао... (Звезд. луталице: 44). 

Примере за ово можемо наћи у готово свакој бајци. На при-
мер, вила из „Вилине кутијице“ појављује се као вила, чапља, 
облак... У Зачараном врту романа Звездане луталице плави цве-
тови постају лептири, а они виле, па опет цветови. Флоралне 
виле у „Врту плавих ружа“ и децидно истичу: „Једина стална 
ствар у нашем свету су промене и онај ко је данас бео или зе-
лен сутра то можда неће бити“ (Олујић 2008: 105). Чудотворна 
средства и помоћници такође стално мењају свој облик. И сам 
јунак бајке може преживети привремену трансформацију – као, 
на пример, младић који се привремено претвара у овцу у „Из-
губљеном кључу“. Метаморфоза као устројство чудесног света 
пренаглашена је (можда не сувише мотивисано) у бајци „Звез-
данова тајна“. У потрази за Сребрном ружом дечак звани Злато-
усти преживљава трансформације: старица Рибља глава прет-
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вара га у капљицу воде, а када у води подземне пећине помогне 
слепој вили, враћа му се људски лик, али му расту и крила. Риба 
помоћник расте до величине чамца па на њеним леђима дечак 
узлеће и досеже Сребрну ружу. Полако, дечак схвата да се чу-
дотворно средство – Сребрна ружа (очигледно стални симбол) 
непрестано „прелива“ из једног у други облик: звезда постаје 
ружа, старица Рибља глава, и тако редом. Коначно, и сам Злато-
усти „постаје прозрачан и лаган“, смањује се и уздиже у небеску 
сферу, одакле ће помагати болесној деци.

Метаморфоза као обешчовечење. Јунаци бајки грехове 
плаћају губитком људског обличја: остају физички наказни, 
трансформисани у камен, чудовиште, животињу, рибу и сл. 
као чудовиште Њора у „Срећном оку“, Царица у „Вилењако-
вој тајни“, Плава лисица у истоименој бајци... Неретко за грех 
родитеља испаштају њихова деца или ближњи („Сунчано јаје“, 
„Златна пчела“, „Вилењакова тајна“, „Кишна птица“...). Само 
велика жртва и љубав племенитог бића могу „искупити“ обеш-
човеченог јунака и вратити му првобитни лик: у људски лик 
враћају се и Црвена жаба, плави шарани – царски синови из 
„Златне пчеле“,5 наказно дете Лепотице („Сунчево јаје“); чак и 
страшна Њора је девојка која је згрешила – јер сви они имају 
особу која их жртвом очовечује. Када нема никог ко би преузео 
на себе грех – нема ни „никакве наде за искупљење, јер нема 
никога ко би својом љубављу и одрицањем ослободио јунака“ 
(Дрндарски 2001: 70). Губитак људског лика као казна за јуна-
ка који је изгубио или порекао своју племенитост представља 
унижење духовнога (Донат 1984: 66). Ликови бајки Г. Олујић 

5 Душа која прелази у рибу мотив је који такође проистиче из старих 
веровања. Чајкановић, наиме, наводи да стари народи (Јевреји и Мисирци) нису 
допуштали једење риба јер су веровали да се у њима налазе душе покојника 
(Чајкановић 1994а: 209).
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који су се дубоко огрешили о друге „моралним или другачијим 
пријеступом којег ни људи, а ни богови не могу опростити“ (63) 
испаштају кроз трајну метаморфозу. Таква судбина сналази ју-
нака „Кишне птице“ и Часовничара из „Чаробне птице“ – њих 
покреће „сјај новца“ и жеља за моћи. Од детињства опседнут 
жељом за стицање богатства, незадовољан скромним животом 
на острву, мали рибар једне ноћи свесно не пали светионик и 
изазива смрт морнара. Али, иако стиче богатство и породицу, 
уз помоћ чудесног помоћника (у мрежу уловљена водена ним-
фа сребрне косе испуњава му жеље, што представља варирани 
мотив Пушкинове бајке), бива кажњен страшном казном када 
се, као злочинац на место злочина, враћа на родно острво: син 
му нестаје у бродолому, а његов грех је толики да ни смрт није 
довољна казна – осуђен је на губитак људског лика и вечито 
прогонство. У оваквој метаморфози „институција помиловања 
не постоји“ (Донат 1984: 79). Тело му не примају ни вода, ни 
земља, па се трансформише у кишну птицу: „Живећеш вечно и 
сећаћеш се вечно, а људи ће те мрзети!“ саопштава му морска 
вила. Његова казна пропорционална је тежини греха и траје веч-
но (ово је логика преузета из фолклорне бајке). 

Пример из бајке „Чаробна птица“ је сличан: хватањем чу-
десне птице Часовничар добија моћ да завирује у скривене на-
мере душе. „Радујући се својој будућој слави и богатству“ он се 
претвара у царевог потказивача а царевину претвара у тамницу 
у коју полако одлазе сви које погледа у очи. Жеља да у смрт по-
шаље невино дете тачка је у којој се покреће трансформација у 
гаврана, симбол смрти и несреће, чиме се остварује уравноте-
жење његовог физичког лика и животне улоге коју је одабрао 
(„уместо Часовничара, пред царем и дворанима стајао је гавран 
и грактао. И гракће још и сада“). И антибајка „Бела кртица“ 
представља преображај човека у животињу из доње, подземне 
сфере – кртицу, како би се симболично приказао пут од људског 



202

ка нељудском. „У истом тренутку престаје бајка и почиње ан-
тибајка, која се завршава тоталним и коначним преображајем, и 
телесним и духовним“ (Дрндарски 2001: 70).6 

Метаморфоза као животни циљ. У неким бајкама Г. Олујић 
метаморфоза није усуд или казна; она, напротив, представља 
суштинску животну жељу ликова а њено остварење је циљ 
потраге. Ове бајке се у том смислу могу повезати с кинеским 
новелама: „У наведеним новелама сам племенити преображај 
лисице или јунака јавља се као необичан случај који чини језгро 
жанра новеле“ (Мелетински 1996: 54). Јунаци жуде за променом 
облика, односно начина постојања, јер у томе виде сопствено 
испуњење.7 Своје обличје јунаци доживљавају као припремну 
животну етапу. Жеља ликова за трансформацијом представља 
жељу за саморастом, превазилажењем сопствених граница: као 
што се из ларве излеже лептир, тако ликови развијају своје пуно 
постојање тек променом физичког обличја. Симбол овакве ме-
таморфозе често је лептир, за шта има више разлога: пре свега, 
трансформације су за лептира нужне развојне етапе – он до свог 
коначног обличја мора да прође стадијум ларве и лутке. Мета-
морфоза, дакле, подразумева мењање као развојни процес бића 
и, метафизички гледано, процес самоидентификације: мењајући 
се биће трага за сопством. За жељену трансформацију ликови 
траже чудесно средство, односно помоћника: твор тражи од 
шумског чаробњака да му помогне, камена птица носи дечака са 
сребрном куглом на леђима, патуљку који жели да лети помаже 
вила мочварица. Други симбол жељене метаморфозе јесте, како 
смо већ помињали, ружа. Више ликова жели да постане ружа, 

6 О томе више у поглављу Злокобна бајка као инверзија архетипског.
7 Донат сматра да чак и кад је израз награде, трансформација није добра 

пошто биће у њој губи своја изворна својства, што га чини „жртвом преобраз-
бе“: „мијењањем обличја уз вољу другог..., чак и онда кад је промјена израз 
награде (у бајкама нпр.), представља у исти мах и губитак изворних својстава“ 
(Донат 1984: 63).



203

из чега се да закључити како овај цвет са веома сложеном сим-
боликом представља устаљени симбол више равни постојања у 
ауторкиним бајкама. У бајци „Твор који је желео да мирише“ 
твор се заљубљује у ружу и решава да и сам постане то исто, 
колико год то изазивало подсмех околине, пошто жеља под-
разумева промену у облик који у сваком погледу негира његов 
пређашњи. У бајци је наглашена онтолошка супротност онога 
што јунак јесте и онога што жели да постане, како би се истакла 
необичност жеље твора, могућност да се у чудесном свету ос-
твари чак и таква жеља, као и снага љубави недостојног јунака, 
у чије име жели да напусти свој свет. С друге стране, овакав за-
хтев јунака има и комичан ефекат. Парадоксалност приповедне 
ситуације истовремено је комична и дирљива – недостојно биће, 
опчињено лепотом и префињеношћу, додирнуто дахом естет-
ског, почиње да жели недостижно. Покренут силом љубави која 
га нагони да чини непојмљиво, твор жели да буде ближи бићу 
које воли, па макар живео и сасвим кратко, као цвет. 

Метаморфоза ликова као остварење животног циља јуна-
ка некада је природна развојна фаза, као у бајци „Маслачак“: 
„Уместо појединца супротстављеног натприродним силама, 
овде срећемо појединца који се носи са социјалним силама“ 
(Љуштановић 2010: 107). Несрећан јер није као други сунцо-
крети, Маслачак жуди за месечином, висинама и даљинама. 
Маслачак и не зна да својом природом не припада високим 
следбеницима Сунца; његове потајне жеље остварују се с про-
меном облика и напуштањем средине у којој расте: у тренутку 
када постане спреман за ту етапу, која подразумева и промену 
облика, измену цвета у паперјасту главу, он се откида из своје 
средине и одлази у висину. „Кад је јунак бајке на крају приче по-
стигао свој прави идентитет (а са њим и унутарњу сигурност у 
погледу себе, свог тела, свог живота, свог положаја у друштву), 
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он је срећан онакав какав јесте и више ни по чему није необи-
чан“ (Бетелхајм 1979: 72).

Радикална измена финалног дела бајке. У фолклорној бајци 
„излаз из времена скаске у реалност изводи се и тако што припо-
ведач самога себе „демаскира“: указивањем (…) на нереалност 
свега што је причао, рушењем илузија“ (Лихачов 1972: 271). 
Питање завршетка текста налази се у равни читаочевог очеки-
вања. Наиме, очекујемо да се приповедање заврши на одређени 
начин – у оквиру жанра. „Можемо рећи да ми у наративима тра-
жимо разрешење на исти онај начин као што тражимо одговоре 
на питања или испуњење својих очекивања. Изгледа да је ово 
природна људска тежња, због чега наговештај завршавања има 
огромну реторичку моћ у наративу“ (Абот 2009: 112). Међутим, 
чињеница да завршетак не мора бити укључен у причу изази-
ва изненађење и мења концепт ауторске бајке: „Има и оних који 
тврде да било који наратив који има истинску вредност, увек до 
извесног степена остаје ’отворен’.“ (325)

Функције из завршног дела бајке – XXX и XXXI радикал-
но су преобликоване. Веома ретко се бајка окончава ступањем 
јунака на престо, односно социјалним и породичним благос-
тањем, а из примера смо могли да видимо како јунаци, у потрази 
за срећом, напуштају благостање у којем живе (представљено 
као престо или царство). Отклањање почетне невоље или не-
достатка (функција XIX) често је условно и одгођено (изузе-
така, наравно, има – као, на пример, „Варалица и смрт“), те изо-
стаје и финална функција бајке (XXXI): потрага се не завршава 
или одгађа: љубавници се сједињују у смрти или другом облику 
(Златопрста и младић постају звезде /„Златопрста“/, Мируна8 

8 Мируна која жртвује свој вео како би помогла ближњем, у својој племе-
нитости необично је блиска вили Косјенки из „Регоча“. Косјенка, наиме, цепа 
своју вилинску копрену на траке и дарује је чобанима; они сплићу врпцу и 
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и Вилењак постају Млечни пут /„Вилењак Златних крила још 
увек небом лута носећи у наручју малу вилу...“/, Звезда и пас-
тир успињу се на небо /„Звезда у чијим је грудима.../“); јунак 
постиже релативни успех уз велику жртву (Пахуљица се до-
словно топи од снаге којом лечи болеснике у бајци „Пахуљичин 
дар“, Мируна губи вео и крила, суштинске одлике вилинског 
света, Звезда пада на земљу и губи бесмртност /„Звезда у чијим 
је грудима нешто куцало/“ и др.). Уместо окончања приповедне 
радње дешавања немају коначан расплет. Јунаци се остављају 
у трагању и кретању, а „путу краја нема“: Лепотица наставља 
да трага за младићем („Камено јаје“), Златокоса и даље трчи за 
младићем по небу („Лети... погледајте у небо и видећете: танани 
срп Месеца не престаје да следи једна звезда“ /„Златокоса“/), 
младић и даље тражи изгубљени кључ у бунару („Изгубљени 
кључ“), Кишно дете „још увек небом лута, а бели чуперак лепр-
ша му на ветру“ („Кишно дете“); талас не престаје да осваја сте-
ну иако га она одбија („Талас и стена“); „Трчао је и трчао, већ је 
и оседео трчећи, али није могао да је стигне. Можда још увек 
трчи, ко зна?“ („Чаробна метла“). Најчешће је релативизовање 
завршетка нестанком ликова или периодичним „обнављањем“ 
(виле Пахуљица и Срећно око долазе кад су потребне људима, 
твор и његова црвена ружа цветају сваке године, Капљица и 
Цвет поново путују: „Капљици се, наједном, учини да с Цветом 
поново некуд путује…“). Релативизовање приповедне радње 
постиже се и тзв. посредним извештајем о судбини ликова. На-
име, о ликовима који се појављују у различитим околностима 

користе је да се одупру бујици која прети да их однесе. Косјенка тиме остаје без 
могућности да се спасе од поплаве (баш као и Мируна). Мируна је бунтовница 
која се противи вољи вилинске краљице и због тога, за казну, губи вео; за раз-
лику од ње, вила И. Брлић-Мажуранић је детињаста те „свој бисер бијаше на 
игру потрошила, а своју вилинску копрену бијаше од доброте срца поклонила и 
раздерала – и сада не могаше ни полетјети ни спасти се из ове невоље“ (Брлић-
-Мажуранић 1952: 49). 
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сведоче „очевици“, али крајње несигурно: „Међу рибарима кру-
жи прича како у ноћима пуним месечине из мора израња сребр-
на риба на чијим леђима јаше дечак...“ („Maрjaн и Сребренка“). 
Информације о судбини ликова често су противречне и дају 
крајње неизвесну слику о њиховој коначној судбини („Једни 
у снопу светлости виде неко крилато створење, а други жену 
како стоји и ћути, загледана у кутијицу на своме длану, као да 
нешто ослушкује или некога чека“ – „Вилина кутијица“). У не-
ким текстовима Г. Олујић свесно оставља потпуно равноправне 
могућности да се радња окончала на два могућа начина (такав 
је, на пример, завршетак бајке „Огледало“ – Лепотица је убрала 
једну од две могуће травке и одабрала вечити живот или смрт), 
чиме се активира улога читаоца и иницира индивидуално раз-
умевање књижевног текста. „Ова свест омогућава читаоцу да 
својим маштовитим тумачењима оствари свеколики потенцијал 
наратива“ (Абот 2009: 325).

Срећни завршетак, кодиран у усменој бајци, веома је редак. 
И када постоји срећан расплет догађаја, он је модификован у 
складу с ликом јунака (на пример, срећан крај за Варалицу је 
да вара и даље, па и да његова деца наставе његов „занат“) и 
најчешће се само наговештава: јунак хита ка својој суђеници 
која га, смешећи се, чека у „Небеској књизи“, а у прилично сен-
тименталној завршној слици „Плаве лисице“ Принцеза остаје у 
загрљају Ловца („Ако је ово сан, не буди ме!“). У „Вилењаковој 
тајни“ срећан завршетак је јасно исказан: у царству се ори смех 
Цара и његове породице.

Из разложене структуре и функција ликова бајки Гроздане 
Олујић можемо да закључимо да се ауторка жанровским еле-
ментима поиграва са много већом уметничком слободом (изме-
на функција ликова, измена финалних елемената радње у по-
четни недостатак, релативизовање и онеобичавање завршетка 
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наратива и сл.) у односу на друге писце ауторске бајке у српској 
књижевности.

2. Приче са присуством фантастичног и чудног

Велика група прича карактеристична је по спознаји јунака 
да се, у сусрету с магијским бићима, дешава нешто неверова-
тно, што превазилази законе реалности, па стога садрже моме-
нат фантастичног или чудног.9 Ове приче карактеристичне су по 
раслојеном хронотопу који подразумева да јунак живи у прос-
тору који носи препознатљиве назнаке савременог света (нај-
чешће градски простор – стан, зоолошки врт, болница, у неким 
случајевима равница, рибарско насеље и др.), уз натприродну 
реалност у коју јунак на неко време улази. Овај приповедни мо-
дел у извесном смислу је близак Хофмановој фантастици у којој 
се „’иза леђа’ свакидашњих лица, предмета и ситуација откри-
вају фантастичне, митске, вештичје силе из другог света, а саме 
фантастичне силе могу се јављати у свакидашњем (…) облику“ 
(Мелетински 1996: 241) пошто се свакидашње окружење јуна-
ка у одређеном тренутку трансформише у натприродно (нпр. 
поштанска марка са разгледнице коју дечак посматра, у „Ма-
чки која је лизнула небо“, почиње да се помера, из ње се „од-
лепљују“ патуљак и мачка; „Страшило“ се претвара у несталог 
пријатеља старог бостанџије; светлосни зрак се преображава у 
белу мишицу у „Олданиним вртовима“). Улазак јунака у другу 

9 Фантастично-чудно: „Догађаји који изгледају натприродни током чи-
таве приче на крају добијају разумно објашњење. Ако су ти догађаји јунака 
и читаоца дуго наводили да верују у учешће натприродног, то је зато што су 
неуобичајени.“ Фантастично-чудесно: врста приповести „које се из почетка 
представљају као фантастичне, а завршавају прихватањем натприродног. Ту 
се налазе приповести најближе чистом фантастичном, јер нам оно, због саме 
чињенице да остаје необјашњено, нерационализовано, предлаже да прихвати-
мо постојање натприродног“ (Тодоров: 49: 56–57).
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раван је неочекиван и изненађујући пошто се дешава у личном, 
интимном простору (нпр. у његовој соби). 

Овакав приповедни модел подразумева карактеристичну 
композицију и тип јунака. Композиција овог приповедног типа 
необично је сродна с кинеском новелистичком традицијом,10 та-
чније с танским новелама из 7–9. века, чиме се, још једном, уо-
чава снажна веза стваралаштва Гроздане Олујић с источњачком 
књижевношћу. Наиме, њихову композициону схему чине три 
карике: уводни део, „сусрет са чаробним створењем или њего-
вим замеником у свакодневном животу, последице тога сусре-
та, односно добици или губици значајни за јунакову судбину“ 
(Мелетински 1996: 51). У почетном делу танске новеле јунак се 
одређује као маргинално биће, или се приповеда о његовим нез-
годама; у неким случајевима уводни део представља припрему 
за сусрет с натприродним бићем. У причама Гроздане Олујић у 
питању је дете или особа с емотивним или физичким недостат-
ком, особа усамљена и социјално изолована (дете у простору 
који прелази границу свакидашњег света: на врху зграде или у 
сутерену; у болничкој соби; дете које је изгубило породицу или 
живи са презапосленом мајком; усамљена жена у кући на крају 
града, усамљени старац бостанџија). Фабула је, стога, сажета и 
усмерена на отклањање почетног недостатка, а структура почи-
ва на следећој схеми:

А) почетни део: Заснован је на недостатку: дете пати због 
тога што је изгубило кућу у планини („Oлданини вртови“), изгу-
било породицу (у поплави – „Светлосна врата“; у рату – „Село 
изнад облака“); дечак расте без оца који је на путу („Мачка која 
је лизнула небо“); дете је болесно („Златогриви“, „Врапчев 
дар“), усамљено („Принц облака“), крхко, малог раста („Златна 

10 Мале приповедне форме развијале су се у Кини на основу сталног уза-
јамног деловања литературе и фолклора, од 3. до 19. века (Мелетински 1996: 
49).
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краба“). Патња / болест и усамљеност јунака изазивају функ-
цију VIIIа 2. Неопходно је чаробно средство.

Б) средишни део: Најчешћи вид стицања чаробног средства 
(функције XIV) јавља се као XIV 9. Разна лица се сама ста-
вљају јунаку на располагање. Обзнањивање магијских бића мо-
тивисано је недостатношћу јунака (Мала праља туге помаже 
дечаку без породице у „Селу изнад облака“, светлосни коњић 
обзнањује се болесном дечаку у болници у „Златогривом“), а 
дариваоци су и водичи кроз натприродни простор. Обзнану нат-
природног бића у своме матичном простору јунаци прихватају с 
неверицом; констатују да је реч о сну па се јављају формулатив-
не варијације: „Па ја сањам!“11 Реакција јунака на натприродно 
подразумева читаву скалу осећања: чуђење – ликови трљају очи 
у неверици, шокирани су (некад се и уштину како би се уве-
рили да не сањају),12 осећају неверицу,13 страх,14 ређе ужас.15 
Јунакиња „Вилине кутијице“ прекорева себе због лабилности, 

11 „Е, сад сигурно сањам!“ („Златна краба“); „Ај, какав сам чудан сан уснио? 
– прошапута дечак не верујући самом себи“ („Мачка која је лизнула небо“); 
„Вероватно ми се приснило?“; „Ако то није само сањао? Ако то и сад не сања?“ 
(„Вилински прстен“); „Мора бити да сањам“, девојчица протрља очи.“ „Еј, ти? 
Шта си? Мишица или вила? Мој сан?“ („Олданини вртови“); „Да не сањам?... 
Мора да ми се причинило?“ („Врапчев дар“); „Протрља Старац очи: сања ли 
он?“ („Страшило“) итд.

12 „Дечак у чуду рашири очи“ („Мачка која је лизнула небо“); „Окрете се 
дечак ка зиду и у чуду протрља очи... Уштину се Радан за подлактицу: можда 
му се пукотина ипак привиђа?“ („Брег светлости“); „Дечак од чуда изгуби дах“ 
(„Златна краба“); жена из „Вилине кутијице“ „у чуду протрља очи, па прекори 
саму себе. Шта јој је?“

13 „Ипак не верујем да постоји месечева птица“ („Мачка која је лизнула 
небо“); „Није могуће да веверица говори“, помишља дечак из „Вилинског пр-
стена“.

14 „Ај, шта би то могло бити?“ дечак се сав тресао од страха“ („Плава ма-
чка“); „Радана низ леђа као да неко прели леденом водом“ („Брег светлости“).

15 Јунак је „сав ужаснут“ појавом патуљка Мишулина у „Мачки која је 
лизнула небо“.
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а девојчица из „Врапчевог дара“ одлучује да ћути о натпри-
родној појави како јој се не би смејали. Ово средство може да 
подразумева и магичну формулу помоћу које се призива помоћ: 
Олдана учи девојчицу како да је призове када јој је потребна. 
Јунак одлази у магијски свет (што одговара функцији XV. Јунак 
се преноси, допрема или доводи на место где се налази предмет 
за којим трага (одредба просторно премештање из једног цар-
ства у друго, путовање уз помоћ водича), односно XV 3: Јунака 
воде). Улазак јунака у зачудну раван уз помоћ водича (светлос-
ни миш, патуљак, гуштер, вила), изузев почетне зебње и страха 
пред натприродним, карактеристичан је по усхићености лепота-
ма магијског света, и сам по себи јесте крајње оптимистичко ис-
куство, у чему се, такође, ове приче ближе кинеским новелама: 
„Танска новела се приближава бајци у којој се чудесна створења 
старају о социјално унесрећеним људима. Компензацијска фан-
тастика у овој новели огледа се и у приписивању конфуцијанске 
племенитости нељудском митолошком бићу које се, у извес-
ној мери, може тумачити као метафора социјално маргиналног 
бића“ (Мелетински 1996: 53). За разлику од страха и ужаса који 
се појачавају упадом јунака у натприродну раван у фантасти-
ци16 (јунаци се осећају прогоњени, а моћи магијских бића их 
угрожавају: Меримеова Илска Венера ноћу походи свог „мужа“, 
сен убијене црне мачке свети се јунаку Поове приповетке „Црна 
мачка“), боравак у магијском свету бајке Г. Олујић благотворан 
је за јунака: јунак добија чудесно средство од дариваоца (XIV 1. 
Средство се даје непосредно).

16 Дистинктивни моменат бајковите и фантастичне приче представља и ос-
новни тон приповедања. Тодоров наглашава како бајку не чини само присуство 
чудесног већ и начин на који је писана. Наиме, фантастична приповетка нај-
чешће производи осећања страха и ужаса (рецимо Меримеове, Готјеове, Поове, 
Лавкрофтове приповетке): „Прича је фантастична једноставно онда када чита-
лац дубоко осећа страву и ужас, присуство необичних светова и сила“, сматра 
Х. Ф. Лавкрофт (Тодоров 1987: 39). 
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Средишњи део фабуле разликује се од жанровске конвен-
ције. Јунак углавном не добија немогуће задатке и ретко се бори 
с противником, али се ставља на проверу „људскости“, пред до-
бијање чудотворног средства (функција XII. Јунак се проверава 
и тиме се припрема да добије чудесно средство и помоћника; 
2. Даривалац поздравља и испитује јунака) – нпр., девојчица у 
„Олданиним вртовима“ одбија боравак у чудесном свету због 
љубави према мајци. Јунак је у великом броју случајева већ за-
служио чудотворно средство ранијим доброчинством (што од-
говара функцији XIII. Јунак реагује на поступке будућег дарива-
оца; одредба јунакова реакција – „Брег светлости“, „Мачка која 
је лизнула небо“, „Вилина кутијица“ и др.).

В) завршни део: Јунак се враћа у реалност (функција XX. 
Јунак се враћа, одредба повратак: „повратак се догађа одјед-
ном, на исте начине као и долазак“ – Проп 1982: 62), а његов не-
достатак је исправљен (болесна деца су излечена, несигурност 
нестаје, усамљеност је умањена успостављањем пријатељства 
са магијским бићима). „Неке бајке завршавају се тренутком на-
грађивања“, наводи Проп (1982: 51) а Мелетински такође ука-
зује како се „чаробни дар, у већини новела, за разлику од кано-
на, даје на растанку“ (Мелетински 1996: 53). Јунак носи залог 
из магијског света (што је варијација мотива залога из сна који 
јунак проналази по буђењу, а пореклом је из античке и нордиј-
ске књижевности – видети у: Донат 1984) – чудесни предмет, 
драгоценост, биљку (магијски цвет, златне каменчиће, сребрне 
листиће) или знак магијског света (белег од мачке или репа рибе 
/ утиснути лик голубице на руци и сл.) који му омогућава даљи 
контакт са чудесним светом.17 По повратку у свакидашњицу 
јунак размишља о свом несвакидашњем искуству и изнова се 

17 Трећа приповедна карика у кинеској новели такође описује резултат су-
срета и контаката са чудесним бићем која се, једном речју, може свести на по-
моћ јунаку (видети: Мелетински 1996: 52).
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пита да ли је то сањао или се одиста догодило: „Сигурно сам све 
то сањала?“ („Врапчев дар“); „Ај, какав сам чудан сан уснио? 
– прошапута дечак не верујући самом себи“ („Плава мачка“); 
„Сан је био, сан прошао! прошапута једног јутра“ („Златна кра-
ба“.)

В1) поента: Бића из натприродног света обзнањују се ју-
наку изнова, најчешће кроз чудесно средство, уверавајући га у 
наставак контаката у будућности. Уверавање се остварује отело-
вљењем чудесног бића помагача (Златна краба стоји пред деча-
ком, засветли брк светлосне мишице), неретко кроз средство / 
предмет, цвет и сл. Јунак се уверава у истинитост проживљеног 
и прихвата чудесни свет – или В2) временом постепено прес-
таје да верује у стварност проживљеног, али извесни симболич-
ни знак дестабилизује завршну слику (у „Стакларевој љубави“ 
одрасли стаклар запажа тајанствени осмејак на лицу свог сина, 
знак комуникације са Светлооком); није сигуран у природу до-
живљеног („Кад се лептир пробуди“). Различите варијанте завр-
шетка бајки типолошки деле ове приче на: В1) фантастично-
-чудесне; В2) чудне односно фантастичне.

Завршетак оваквих прича није увек једноставно типолошки 
одредити јер је сусрет са чудесним ограничен на индивидуално 
искуство јунака, док се у његовој околини ништа не мења. За 
остале ликове, одсутне из већег дела приче, живот се одвија на 
уобичајен начин, без увида у натприродно: они на јунаку запа-
жају промену, али не знају њен узрок. Међутим, пошто су јуна-
ци овог типа прича често деца, а они који остају изван магијског 
круга одрасли, овај тип прича можемо посматрати и у контексту 
поетике Малог принца, по којој се свет детињства доживљава 
као стање духа, наивне свести окренуте унутарњем, имагина-
цијском оку. 

В1) Фантастично-чудесне приче. Без финалног прихва-
тања чуда ове приче би у потпуности припадале фантастици: за-
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сноване су на карактеристичном композицијском оквиру по коме 
се боравак јунака у чудесном свету одређује као сан, магновење, 
илузија, халуцинација – искорак из реалности. Међутим, ова 
врста прича садржи и допунски, „гарантујући“ део, уверавање у 
истинитост натприродног, чиме се остварује чудесни моменат. 

С друге стране, тајност контакта човека и натприродног 
бића има своје порекло у предањима. Пишући о „вилинској тај-
ни“ Добрила Братић наглашава како контакт са вилинским све-
том подразумева „завет апсолутне тајности“ за јунака, намет-
нуту „дистанцу у односу на заједницу и стварање једне заправо 
личне сфере, у коју нико други не сме завирити“ (Братић 1989: 
63). У „Острву видри“ видра-девојка изговара овај захтев: она 
остаје дужна дечаку који ју је ослободио (функција захвалног 
помоћника), под условом да њено постојање остане тајна („Ски-
ни ме с удице и ником ништа не причај!“), а патуљак Мицко де-
чаку Радану поручује исто: Радан не сме ником открити њихово 
пријатељство: „Када се пробудиш, бићу ту. Али, ти моје име не 
спомињи, ћути о моме долажењу. Оно је тајна...“ („Брег свет-
лости“, подв. З. О.). Контакт са натприродним бићем може да 
подразумева и друге услове: нпр., морска вила из бајке „Вилини 
лептири“ поручује дечацима који добијају чудотворна средства 
(жељене даске за једрење) да се, по повратку на обалу, не ос-
врћу, иначе ће, као и Орфеј, изгубити жељено („Окренете ли се, 
више нас никада нећете видети!“), а Светлоока поручује стакла-
ру да је никада не повреди грубошћу или непажњом, иначе ће 
нестати („Стакларева љубав“) – што се на крају и деси.18 Због 
ове околности приче могу бити схваћене као чудне или фантас-
тичне, у зависности из чије перспективе се догађај посматра. 

18 У „Златном лонцу“ улазак јунака у магијску раван такође је индивиду-
алан. Необично понашање јунака због натприродних доживљаја (Анселмус 
хоће да скочи у реку за змијицама, онесвешћује се од страха јер га магијска 
змија дави) његова околина приписује његовом пијанству или нервном рас-
тројству (Хофман 1964). 
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Нпр. болничарка посматра болесног дечака који у том тренут-
ку комуницира са златогривим коњићем, али у соби види само 
њега („Златогриви“); мајка улази у собу у којој се дечак покрио 
прекривачем како она не би видела патуљка („Патуљков венац“). 
Дакле, закони реалности се не мењају ни за кога осим за јунака, 
те се његово чудесно искуство заиста може доживети као сања-
рија или плод бујне маште. 

В2) Изградња натприродног искуства као индивидуалне до-
живљајне равни усложњена је у „Селу изнад облака“, као више-
струко прелажење из чудног у раван фантастичног и чудесног. И 
по другим приповедним околностима ова прича неуобичајенија 
је од осталих: посвећена је трагичном детињству деце из недав-
них ратова на подручју бивше Југославије (смештање фабулар-
ног низа у хронотоп са јасним алузијама на модерно доба, али 
тако да он, онеобичавањем појединости савременог света, задр-
жава карактеристичну уопштеност бајке, што јесте особеност 
ових бајки). Јунак приче је дечак који је преживео уништење 
свог села, изгубио породицу и све оно што је чинило његов свет. 
„Рат се овде појављује као историјски апстрактан чинилац при-
че, сличнији некаквој натприродној сили него конкретном исто-
ријском збивању, својеврсни супститут натприродног противни-
ка који главном јунаку наноси штету“ (Љуштановић 2010: 111). 
Траума коју је преживео јасно је видљива у његовом понашању 
и изгледу: дечак је „мршав и испрепадан као зверчица“, ћутљив 
и неповерљив, крије се од људи (или, кад је међу њима, при-
виђају му се лица ближњих), преживљени ужаси прогањају га у 
сновима па јечи и плаче. Дечакова траумом измењена свест има 
снажну потребу да изнова створи изгубљени свет детињства. У 
том смислу читава радња усмерена је на исправљање почетног 
недостатка, али ова усмереност јасно је обликована из перспек-
тиве јунаковог стања свести: помоћ коју добија од натприродног 
бића (и у овој причи важи завет тајности који изриче вила помоћ-
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ница) условљена је великом патњом коју је преживео те, иако је 
дечак прихвата као чудо, она исто тако може бити схваћена као 
биће из његове свести и спадати у категорију чудног.

Дечак је испрва зачуђен визијом женског лица које му се 
указује у снопу светлости, кроз процеп на прозору. Он се пита 
да ли му се то, можда, указала мајка. Његови сапутници, ста-
рац и пас, и сами унесрећени ратом, ликови су који омогућа-
вају допунски поглед на јунаков сусрет с натприродним, свако 
из свог угла. Пас (у функцији водича) уводи јунака у натпри-
родно проговарајући и објашњавајући му природу виле која му 
нуди помоћ. Контакт с натприродним се у овој причи прелива из 
фантастичног (дечаково чуђење, збуњеност) у чудесно (вилина 
помоћ, моћ немуштог језика, разговор са псом), а затим у чудно. 
Дечак добија задатак да у дрвету изрезбари своје село, односно 
да креацијом оваплоти своје сећање на изгубљени завичај. Док 
резбари, он разговара с вилом, а лице му се озарује. Старац је 
очевидац тајанствених промена у дечаковом понашању (он 
опажа „нешто налик на светлосну измаглицу како трепери око 
дечакове главе“, чује како дечак с неким разговара); он те про-
мене не разуме јер им не зна узрок, чиме радња опет прелази у 
раван чудног. Кад чудо почне да се остварује, а село почне да 
расте и шири се, старац се „чудом чуди“ „једва сопственим очи-
ма верује“ и помишља: „Ово је сигурно сан?“ – али се, такође, 
уверава да „места за сумњу није било“. У оквиру истог текста 
ауторка, дакле, задржава двоструки поглед на натприродно: ве-
ровање и неверицу, чиме се приповедање раслојава. Завршетак 
приче дат је као чудо бајке: трчећи мајци у наручје, „ван себе од 
среће“, дечак се измешта из страшне и тегобне у жељену ствар-
ност, коју је сам креирао, а дилема да ли се то десило само у 
дечаковој свести остаје неразјашњена.
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Сновидовно начело. Посебну врсту прича представљају оне 
у којима преовладава ониричко начело. Као једну од важних од-
лика ауторске бајке, којом се она ближи фантастици у ужем сми-
слу и меша са жанром фантастичне приче, Пешикан-Љуштано-
вић наводи присуство ониричког: „Битна одлика тог типа приче 
јесте њен онирички карактер, смештање иреалног у домен сна“ 
(2009: 13). Као што смо напоменули у дијахронијском прегледу 
бајки, раван натприродно–стварносно у завршној етапи бајке 
Г. Олујић замењује се опозицијом ониричко–стварносно. 

Многи књижевници и истраживачи указују на блискост 
метафоричког и сликовног језика у сну и бајци.19 И Грозда-
на Олујић истиче како је сан „имагинарно постојање, можда 
суштинско“ (Олујић 1981). Сан се доживљава као симболичка 
слика стварности: „Сан има нешто дубље и истинитије од ствар-
ности“, тврди Новалис; oн је „једна од највиталнијих парабола о 
нама самима“ (Донат 1984: 36); могућност појединца да завири 
не само у сфере личног, већ и колективно несвесног. Логика сна 
подређена је подсвесном и обликована асоцијативно, симболи-
ма.20 У романтизму сан се доживљава као „други живот“. Из тога 

19 За писце фантастике сан представља веома важан структурни мотив у 
изградњи натприродне стварности. За Т. Готјеа сан је канал који води у ираци-
онално па је ониричко користио као основни приповедни поступак у збирци 
Приче о сновима (Готје 1997). За Г. Мајринка сан је веома важан: он је мост 
између видљивог и невидљивог света, живота и смрти: „Зато је умеће сањања 
мудрост првог реда. Памет нам пружа спољни живот; мудрост тече из сна. Ако 
је реч о ’сну’ на јави – онда кажемо: ’ха, нешто ми је пало на памет’ – или: 
’синуло ми је’ – или, ако је реч о сну док спавамо: бивамо подучени метафорич-
ним сликама. – И свака права уметност извире из царства снова. (...)“ (Мајринк 
1996: 33).

И у народим епским песмама сан се јавља као предсказање, а у предањима 
се инсистира на истинитости сна (Пешић, Милошевић-Ђорђевић 1984: 236).

20 Психоаналитичари тумаче симболички језик сна и бајке као говор 
подсвесног, архетипског: „Снови користе симболизам сањаних слика како би 
у скривеном облику исказали латентна стања несвјесног“ (Донат 1984: 34); 
„Фројд је упозоравао да тумачење снова треба схватити као краљевски пут који 
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разлога бајке се често доводе у везу са сновима: сан се корис-
ти као динамички мотив који јунацима преноси поруку и савет 
чудесних бића (нпр. у Андерсеновој бајци „Дивљи лабудови“ 
Елиза у сну добија од виле савет како да спасе браћу лабудове; 
три симболична сна Вајлдовог младог краља, пред крунисање, 
преокрећу његов однос према животу и он одустаје од круне – 
„Млади краљ“). Међутим, логика сна и бајке битно се разликују. 
Наиме, бајка представља приповедни жанр чврсто узглобље-
не структуре у којој сваки чин јунака бива условљен његовим 
карактером (функцијом) и изазива предвидљиве последице. За 
разлику од тога, основна одлика сна је одсуство логичких веза. 
Из тога разлога писци фантастике сан често користе као посту-
пак преласка из стварносне у другу приповедну раван. Тзв. они-
ричке приче из завршне етапе бајке Г. Олујић карактеристичне 
су управо по слабљењу логичких веза и узрочно-последичног 
низања догађаја: узроци појаве чудних / чудесних бића остају 
нејасни те у њима преовлађују фантастика и чудно (у том сми-
слу, на њих се може применити констатација ауторке која, обја-
шњавајући шта је фантастична прича, напомиње како су у њој 
„узрочно-последични односи (…) непостојећи или занемарљи-
ви. Ближа је игри или сну“ – Олујић 2000). Треба напоменути 
да ауторка износи противречне ставове о односу сна и бајке. 
Наиме, иако наглашава разлику у логици сневане и бајковне 
стварности21 и, као што смо видели у претходном наводу, везује 
ониричко за фантастику, у другим својим записима она готово 

води до спознаје о души“ (Исто: 29–30); Јунг у својим студијама о несвесном 
говори о сновима и бајци (1973; 2002); Фром даје студију о симболичном језику 
бајки и снова (2003), и тако редом.

21 „Сан дарује срећу без напора и победу без мука, јер је, у ствари, испуње-
на жеља спавача. Бајка их не дарује. Она је испуњена архетипска истина и то је, 
у основи, њена највећа психолошка и етичка вредност. (…) Иза његове лепр-
шавости крије се неумитна логика стварности, стварност у свом есенцијалном 
облику“ (Олујић 1981). 
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да изједначава сан и бајку („сукцесивност слика и симбола у сну 
и бајци готово је истоветна“, „стварност сна је истинитије, чис-
тије лице стварности, у којој немогуће није одвојено од могућег, 
нити је човек одвојен на свој ирационални и рационални део“ 
– Олујић 1981) и слаби логичке везе у својим бајкама. Из тога 
разлога закључујемо да, с временом, у њеној бајковитој прози 
преовлађује фантастично и чудно наспрам чудесног.

У бајкама Гроздане Олујић сан може да представља сигнал 
за прелазак у магијску, зачудну раван: јунаци у сновима добијају 
савете од магијских бића, ти савети их воде ка испуњењу жи-
вотног циља. Поруке у сновима могу се разумети и као глас 
подсвести или израз велике жеље јунака, о чему сведочи мета-
форичка слика из романа бајке; у њима су жеље спавача испи-
сане мастилом на крилима лептира у небеској сфери (Звезд. лу-
талице: 85–86). У ониричким причама сан је (неретко сан који 
се понавља) динамички мотив који подстиче јунака на потрагу. 
Јунаци сањају оно што не познају, али за чим жуде: дечак сања 
благо Златне греде („Златна греда“), други дечак у сну види 
своју суђеницу („Небеска књига“), трећи Лепотицу зелених 
очију („Јастук који је памтио снове“). У сновима се обзнањују 
помоћници и водичи: старац казује Цару како да зидањем Злат-
ног града са деветоро врата победи смрт; решење за сликарево 
незадовољство стиже у сну, упутством старца у белом огртачу;22 
Лепотица црвене косе упућује дечака да крене у потрагу („Не-
беска књига“) и др.

Цар у бајци „Златна врата“ сања, на пример, сан у којем му 
старац помоћник налаже да сазида златни град са девет врата 
ако хоће да избегне смрт: „Сви умиру, али ти ћеш оздравити са-

22 „У Кули на седам ветрова, у љусци златног ораха заточена је твоја душа… 
– након дугог времена јави му се у сну нечији тихи глас. – Док не нађеш златни 
орах – ти до ње нећеш доћи, нити престати да луташ између овог и оног света“ 
(Олујић 2007: 107).
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зидаш ли Златни град...“ Представа о сневаном граду подсећа на 
познату Колриџову поему о Кублај Кану и магичном граду Кса-
надуу (песник је заспао док је читао историјску причу о Кублај 
Кану и сањао чудесни град на обали свете реке Алф23) те је из-
весно да је утицала и на обликовање ове бајке.24 Међутим, град 
из снова који се зида у приповедној стварности у бајци „Златна 
врата“ има другачију симболику. Наиме, по упутству из сна, об-
ликованом као нерешива препрека у бајци, девета, златна врата 
немају кључаоницу и кључ, али ће се сама од себе отворити када 
пред њих стане онај који краљевству доноси срећу. Решење при-
видно нерешиве загонетке ову причу затвара у поучном кључу, 
налик на параболу: цар ће победити смрт јер тајанствена врата 
отвара његов наследник – нестали син који једног дана улази у 
царство.

Последња збирка садржи приче карактеристичне по предо-
минацији ониричког начела. Измене у мотивацијском систему 
врло су радикалне у односу на структуру бајке – дејство ште-
точине није мотивисано, јављају се допунски и недовољно раз-
јашњени приповедни гласови, а у неким случајевима нема ни 
потраге већ је радња сведена на сновидовне слике. У том погледу 
издвајају се насловна прича „Јастук који је памтио снове“ и, по-
готово, „Кад се лептир пробуди“.

Ониричка раван у „Јастуку који је памтио снове“ готово у 
потпуности преузима улогу натприродног: кроз сан се указује 
на потребу / недостатак јунака, обзнањују се чудесна бића, ју-

23 Уланчавање снова кроз генерације, односно постојање вечитог симбо-
личког сна о обећаном граду подстиче Борхеса на мисао да „Ако ова шема 
није погрешна, неки ће читатељ Кублај кана сањати једне ноћи од које нас 
деле столећа, какав мраморни кип или неку музику. Тај човек неће знати да су 
још двојица сањала; можда низ снова нема краја, можда је кључ у последњем“ 
(„Колриџов сан“, Борхес 1995).

24 Мотив Кублајкановог сневаног града ауторка спомиње у својим есејима 
и интервјуима.
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накиња кроз сан бива иницирана у потрагу, чудесно средство 
(јастук) такође је везано за сан, и тако редом. Сновидовна ствар-
ност нема чврсто узглобљену логику бајке те се неке приповедне 
нити остављају недоречене. Уводни недостатак је дифузно моти-
висан: он испрва није условљен дејством штеточине, а касније 
се испоставља да то дејство постоји: Принц постаје опседнут зе-
ленооком девојком из сна, а касније се сазнаје да је његова душа 
заробљена у плавоцвету – остаје нејасно ко је и због чега то учи-
нио, и ко је заправо штеточина. Такође, чудотворно средство је 
јастук који памти снове, а који треба да помогне јунаку да запам-
ти девојку суђеницу. Уместо принца, Зеленоока креће у потрагу 
за јастуком, она му га и доноси па се, самим тим, укида разлог 
за чудотворним средством. С друге стране, суђеница је зидарева 
ћерка, која није свесна своје улоге и важности за Принца. Иако 
у њеном животу нема недостатка, њој се, такође кроз сан, пред 
зору, обзнањује патуљак Мићун (већ присутан у бајци „Патуљко-
ва тајна“, али сада с измењеним својствима и улогом), дарује је 
својом чудесном капом и упућује у потрагу. У потрагу, дакле, иде 
не онај у чијем животу се јавља недостатак већ друга особа, у 
његово име. У бајкама оваква приповедна ситуација обично под-
разумева да јунак полази у потрагу како би помогао ближњем 
(нпр. брат болесној сестри у „Зеленом мајмуну“, син болесним 
родитељима у „Месечевој принцези“) или из авантуристичких, 
такмичарских порива („Варалица и смрт“), али девојчица у овом 
случају чак ни не познаје принца те нема никакав разлог да крене 
у вишегодишњу и захтевну потрагу (у којој проводи године, све 
до своје зрелости – када израста у зеленооку вилу из Принчевог 
сна). Тешки задаци које треба да испуни нису, дакле, проистекли 
из њених тежњи већ на захтев патуљка. Овај недостатак донекле 
је исправљен наградом коју добија њена породица (вила на крају 
потраге открива место где се, испред њене куће, крије закопано 
благо).
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У изразито краткој причи „Кад се лептир пробуди“ фабу-
лативност се губи готово у потпуности. Уобичајени елементи 
структуре бајки Г. Олујић овде постоје само у траговима: ва-
ријација уводног недостатка је немогућа жеља девојчице да 
лети (исказана у прве три реченице). Када јој се у сну учини да 
лети, она се чуди, не верује самој себи и подругљиво се смеје на 
сопствени рачун. Од тренутка када је приповедна раван постала 
ониричка па до завршетка приче јунакиња више није сигурна у 
којој се равни налази – да ли се пробудила или ће се тек пробу-
дити (приповедање је усредсређено искључиво на њену свест). 
Чудне догађаје прихвата са зебњом и страхом. У сну јој „нечији“ 
глас, за који се не зна ко је, из које равни и због чега проговара, 
наређује да се погледа у огледало. Може се помислити да је реч 
о унутрашњем, подсвесном гласу саме девојчице (јер одговара 
на питања у њеној свести), али својим тоном и бојом (глас је туђ 
и наредбодаван) он представља изненађење а његова привидна 
објашњења у свест јунакиње уносе нове сумње и дилеме.

Суочавање с одразом у огледалу појачава зачудност пошто 
је из огледала посматра туђа девојчица са златним лептиром на 
рамену. Мешање сновиђења и реалности појачано је мотивом 
огледала. Одраз у огледалу као друга, сеновита раван постојања 
чест је мотив у бајкама Г. Олујић, али такође и мотив са дуговеч-
ном историјом (веровање да злокобни свет с оне стране огледала 
жели да запоседне људе наводи Борхес, 2008, Керолова Алиса с 
оне стране огледала 1871, Ендеово Огледало у огледалу из 1986, 
Гејменова Коралина 2003). У овој причи појава оностране де-
војчице сведена је на призор: она пажљиво посматра јунакињу, 
а њено постојање такође није мотивисано – и није разјашњено. 
Тајанствени глас посредно изједначава њен сан, у којем се нала-
зи, са сном лептира из огледала, чиме се додатно усложњава и 
дестабилизује приповедна раван. Лептир је у митској свести ве-
зан за сан као симбол оностраног бића или, још ближе, симбол 
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душе која излази из тела спавача и враћа се пред буђење, а чест 
је мотив и у бајкама Г. Олујић (на лептировим крилима исписане 
су жеље спавача у „Небеској књизи“, у Звезданим луталицама, 
магијска лептирица појављује се у „Месечевој гранчици“, у „Ле-
птировом облаку“; и наслов есеја „Фантастика у књижевности 
за децу или сан о ружи и лептиру“, подв. З. О., сведочи о лепти-
ру као сигналу за фантастично, зачудно). Удвајање јунакиње и 
релативизовање односа стварног и сневаног живота упућује нас 
на подтекст ове приче – познату Чуанг Цеову параболу у којој 
јунак није сигуран да ли сања да је лептир или лептир сања да 
је Чуанг Чоу.25 Девојчица за тренутак помисли да се пробудила 
а затим и угледала лептира у својој стварности, али се прибоја-
ва новог погледа у огледало, новог удвајања и нових дилема. 
Својом неодређеношћу и вишеструким преламањем ониричке 
и стварносне приповедне равни прича „Кад се лептир пробуди“ 
спада у фантастично-чудну причу.

 3. Алегоријске приче у „оделу“ бајке 
– парабола, сатира и антибајка

Говорећи о развоју ауторске бајке на почетку истраживања 
истакли смо како романтизам доноси битну промену у жанров-
ском концепту и удаљавање од фолклорних образаца. Један од 
карактеристичних видова одвајања јесте и поступак алегориза-
ције. Уопштеност бајке и њен архетипски карактер погодни су за 
приповедање о актуелним проблемима и дилемама појединца у 
савременом свету. Писци користе елементе фолклорне бајке (у 

25 „Једном је Чуанг Чоу (тј. Чуанг Це) сањао да је лептир који лепрша око-
ло, срећан због оног што јесте и радећи оно у чему ужива. Није знао да је био 
Чуанг Чоу. Изненада се пробудио и био је ту, очигледно и недвосмислено Чуанг 
Чоу. Али, није знао: да ли је он сада Чуанг Чоу који је сањао да је био лептир – 
или је он лептир који сања да је Чуанг Чоу. Између Чуанг Чоу-а и лептира мора 
бити неке разлике! То се зове преображавање ствари“ (Чуанг Це, Лептиров 
сан: 49).
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уопштени хронотоп, временски или просторно удаљено „цар-
ство“ смешта се приповест с назнаком актуелног друштвеног 
система), или чак задржавају само назив жанра како би креи-
рали приче о судбини појединца у савременом свету, људским 
сновима и илузијама, односу према пролазности и смрти. Але-
горијске „бајке“ карактеристичне су и по појачаном присуству 
допунских коментара приповедне инстанце, којима се уопштава 
значење и вредносно боји текст: прича о јунаку често се заврша-
ва закључцима или поукама. 

Поменули смо поступак симболизације ликова у алего-
ријским бајкама и поучну судбину антропоморфизованог јунака. 
Ликови у Андерсеновим алегоријским причама могу бити пред-
мети / играчке (зврк и лопта у „Вереницима“, лутке у „Постоја-
ном оловном војнику“), биље и дрвеће („Хељда“, „Висибаба“, 
„Јела“, „Цвеће мале Иде“), инсекти („Бајка о лептиру“), птице 
или животиње („Рода“, „Палчица“, „Ружно паче“ и др.), као и 
у бајкама Г. Олујић („Твор који је желео да мирише“, „Крила-
ти Белко“, „Галебова стена“, „Седефна ружа“, „Плави пасуљ“, 
„Маслачак“, „Белутак“, „Мали воз“, „Сат с клатном“, „Столица 
са планине“). 

Мада Тодоров разликује „нивое“ алегоријског значења, сма-
трамо да се алегоријске приче раслојавају не само по начину 
исказивања алегоријског, већ и по доминантном приповедном 
тону, ставу у представљању приповедне стварности.26 Пошто 

26 Тодоров сачињава скалу поджанрова између фантастичног (дословно 
значење) и чисте алегорије (алегоријско значење). Чисту алегоријску причу, 
у којој аутор нуди објашњење смисла приче, као што то често чини Перо у 
својим бајкама, Тодоров сврстава у басну. Међутим, треба напоменути да се 
овако схваћена басна умногоме приближава одређењу параболе (в. Речник књ. 
термина) која представља најтипичнији случај алегоријске „бајке“. Овај аутор 
даље разликује неколико степена слабљења алегоријског у тексту: у привидној 
алегорији радња је апсурдна а читаоцу се нуди не-смисао (Гогољев Нос); у 
„неодлучној“ читалац не може да се одлучи између алегоријског и дословног 
тумачења, рационалног и ирационалног, док се у посредној алегорији прене-
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исказују осећање света сопствене временске епохе, аутори зау-
зимају различит однос према приповедној стварности, те у овим 
причама у оделу бајке може преовлађивати сентиментални тон 
(приче о трагичној судбини појединца), моралистички (аутор 
жели да укаже на варљивост људских илузија: појединац не 
може да побегне од животних законитости, не може – и не треба 
– да одложи старост и избегне смрт), иронијски или сатирични 
тон приповедања (приче у којима се исмејавају карактерне мане 
појединца или друштвеног система) те их можемо разврстати на 
параболу, сатиру и, као најекстремнији вид извртања бајковног 
жанра проистекао из осећања апсурда – антибајку (злокобну 
бајку, апсурдну бајку). 

Уочљива је потреба писаца да своје приче назову бајкама а 
да пишу сатиру, параболу или друге облике не-чудесне приче. 
Аутори бајку виде као довољно уопштени жанр кроз који могу 
да искажу своје ставове о свету. Лешек Колаковски бајке дожи-
вљава као филозофске приче (параболе) које говоре о људској 
природи, па их смешта у алегоријски уопштену Лајлонију: „све 
то, сведено на мању меру и преврнуто на другу страну може 
постојати и свуда је помало присутно“, каже он. (Исто то на-
води Богдан Поповић говорећи о Волтеровим причама: „Само 
забавне могу на први поглед изгледати Волтерове ’филозофске 
приче’, али су оне у истини филозофске, у најстварнијем сми-
слу те речи“ – 1977: 216). У предговору књизи Тринаест бајки 
из краљевине Лајлоније Колаковски објашњава своје схватање 
бајке. У објашњењу можемо препознати неке од битних одлика 
алегоријске бајке: 

Лајлонија је измишљена земља која би могла да постоји у било 
које време и на било којем месту на свету. (...) То су, пре свега, 
сатиричне приче-ругалице које на универзалан начин (у облику 

сено значење исказује посредно (пример за то је Шагринска кожа) (Тодоров 
1987: 69–78).
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бајке) говоре о људској природи, односима међу људима, људ-
ском друштву. (...)
Бајке су истовремено и збирка малих филозофских прича, јер 
свака садржи подстицај за размишљање о људској природи или 
друштвеним законитостима. Свака бајка поставља неко опште 
питање о људском понашању. (...) Поруке су дате ненаметљиво и 
довољно су недоречене (Колаковски 1987: 5–6, подв. З. О.).

У осећању света и његових законитости алегоријске приче 
Гроздане Олујић умногоме се ближе Малим бајкама Раичковића, 
у чему запажамо сродно осећање припадника исте књижевне 
епохе. Раичковићеве „бајке“ блиске су осећању света Г. Олујић: 
живот сваког бића или ствари на земљи они доживљавају као 
чудо. И поетички став Г. Олујић о симболичком језику бајке 
указује на склоност алегоријском казивању: „Бајка не говори о 
чудима, већ о човековој психолошкој реалности“ (Олујић 2001). 
Стога се у приповестима о „еволуцији појединца“ представљају 
општељудске тежње за спознајом света, потреба за самоиденти-
фикацијом, проналажењем сопственог места у свету, страх од 
пролазности, од смрти; отуђење као проблем савременог доба. 

Пред јунака ауторске бајке поставља се задатак да спозна 
себе и своје потребе у свету који му, често, није наклоњен. Але-
горијска прича „Белутак“ (која носи исти назив као и песнички 
циклус Васка Попе) заснива се на архетипској симболици ка-
мена: „једно од значења белутка као објекта је да представља 
синоним за спознају“ (275). Антропоморфизовани камен ношен 
силом (извор у подножју планине) против своје воље (речна 
сила разбија стену у делиће) креће на путовање које симбо-
лизује животни ток до тачке у којој проналази срећу и ослонац 
у другом бићу. Белутак је „похвала пркосу“ (Олујић 1959: 161), 
симбол за непокорног појединца, оног ко не жели да одустане 
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од својих жеља и своје природе.27 Он је, наведимо речи само-
га Попе, „терање ината свему што није у складу са жељом, са 
чежњом, са сном, с њиховим остваривањем“, „један је од начина 
да се постигне склад са светом“ (1959: 159). Прича о животу 
белутка придржава се концепта бајке можда више него иједна 
друга прича Г. Олујић. Избачен из свог „завичаја“ (стене) јунак 
креће у потрагу (пловидба реком метафора је за животни ток), 
пркосан је и не пристаје на наметање и животне компромисе 
(одбија да буде део реке, део мора и муж Хоботнице).28 Белутак 
никако не одустаје од сопства и упорно понавља: „Био сам и 
остајем Белутак!“ а Хоботници поручује „Играј сама!“ (у чему 
лако можемо препознати рефлекс Попиних стихова: „не заво-
ди ме модри своде / не играм“). Али, очаран ломношћу Гране и 
њеним вапајима у помоћ („јаукала је Корална Грана а срце Бе-
лутка пунило сажаљењем. Како је љупка! Како ломна!“) Белу-
так у себи препознаје архетипски маскулини порив да заштити 
нејако биће („Стани иза мене, Корална Грано, и залепи се! Талас 
ти ништа неће моћи!“). Корална грана симболизује женскост 
(„Приби се Корална Грана уз Белутак, осмехну. Имала је, конач-
но, своју стену!“) а Белутак је стабилан и пружа заштиту, једном 
речју – „знак за мушки космички принцип“ (Велмар-Јанковић 
1994: 277) те антропоморфизовани јунаци симболизују сје-
дињење мушког и женског принципа. Имун на свако присвајање 
и силу, камен своје „срце“ отвара само на осмех, али, као сваки 
„прави“ мушкарац, о својим „осећањима“ ћути („Па нека ћути: 
Корална Грана зна“). 

27 У књизи Писци о себи Г. Олујић пита Васка Попу шта је његово „основно 
осећање света“, а он одговара: „Можда, инат! Неки наслеђени, неутољиви, вај-
кадашњи...“ (Олујић 1959: 159).

28 „Познанство између ја песничког субјекта и модрог свода, песничког 
објекта (...) саопштава се као ситуација у којој је ја у некој врсти одбијања а 
модри свод у некој врсти освајања“ (Велмар-Јанковић 1994: 254).
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У овој причи приказано је „буђење“ и „улазак у живот“ не 
само белутка, већ и другог „бића“ – реке. Излазак извора из под-
ножја планине у свет приказан је као моменат бујања и буђења 
животне енергије. Младо „биће“ у којем „кипи“ животна сила 
има снажну потребу да освоји свој животни простор, без обзира 
на препреке („Спавао извор у утроби планине, сањао и у сну 
своме толико порастао да је морао /.../ изаћи или се од сопствене 
снаге угушити“). У бајкама Г. Олујић однос воде и стења при-
казан је као сукоб два животна елемента: „– Сад си моја обала! 
Моје дно! Али, и обала и дно одговорили су: – Стена смо и ос-
тајемо стена!“ Уживајући у потресима, смело и борбено се одно-
сећи према препрекама, антропоморфизована река симболизује 
незаустављиву силу живота схваћеног као борба и изазов.

Сличан мотив обрађен је у „Таласу и Стени“: вода (река / 
Талас) неуспешно осваја камен (Белутак / Стена). И у овој причи 
лик Стене (као и Белутка) симболизује самосвојност и гордост 
(„Нежан је био додир његових руку и усана и стена само што не 
рече ’да’, кад гордост у њој скочи“). Талас се заљубљује у Стену 
(„Од тог трена њен лик га није напуштао ни у сну ни на јави“) 
и не престаје да је вечно запљускује (осваја), а његова велика 
љубав и нежност преображава се, због њеног одбијања, у опсе-
сију увређеног љубавника (презриви смех Стене „трже га као 
ударац преко лица“). Природна појава (плима и осека) виђена 
је као антагонистички љубавни однос, који донекле може да се 
упореди с митским мотивом свете свадбе. Али, начин тематиза-
ције односа воде и камена приказује их превасходно као страсне 
љубавнике испреплетене у међусобној страсти и мржњи, неж-
ности и грубости на начин који није прирођен млађој читалач-
кој публици. Додир воде и камена личи истовремено на уједе и 
пољупце: „Час стена далеко у море одбаци талас па он данима 
ћути од удараца и понижења. Час талас из корена заљуља стену, 
па она задрхти од ужаса, никада сасвим сигурна јесу ли уједи или 
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пољупци то чиме талас не престаје да је запљускује“ (подв. З. 
О.). Силовита љубав која осцилује од благости до посесивности 
пренесена у свет природних елемената још једном сведочи о 
осећању света као јединству супротности и непрекидној борби 
и промени. 

Метафоричко повезивање живота са речним током видљи-
во је и у „Бајци о понорници“ С. Раичковића. Раичковић, као и 
Олујић, приказује живот као савладавање препрека, али препре-
ке види као нужне етапе с којима се свако биће суочава. Архе-
типска прича о светлој и тамној страни живота (која подразу-
мева успоне и падове, страх и лутање на животном путу, али и 
унутарњу снагу којом се превазилазе потешкоће) уграђена је у 
алегорију о реци понорници која избија на површину земље и 
пропада у дубину, радује се сунцу и тугује у тами, сакупља сна-
гу и опет излази на површину. Приповедни коментари придодају 
јој људска осећања па причу о понорници доживљавамо као але-
горију о људској борби кроз живот: „Отвори се извор на једној 
планинској коси, проби вода. Лутала је мало испрва, као човек 
кад се нађе у непознатом свету, али убрзо откри свој пут. Дуго 
је чамила под земљом, у мраку, па је сада жуборила под сунцем: 
по први пут је певала своју песму“ (Раичковић 1974: 86, подв. З. 
О.). Смена ведрих и тешких животних ситуација представље-
на је „осећањима“ реке у свету светла и таме: река под земљом 
„чами“ и „мири се са својом судбином“; на сунцу она интензив-
но осећа своје постојање („подрхтава и мрмља“, „весело тече и 
пева“); утолико теже пада јој поновни пад у дубину земље, али 
он у њој буди снагу којом изнова пробија на површину.

Снажна жеља појединца за изласком из матичног простора, 
за „великим светом“, може бити и кобна. Уграђујући песимис-
тичко осећање с краја деветнаестог века у своје параболе, Ан-
дерсен се посебно бави ломом илузија појединаца у „великом“ 
свету. Његови антропоморфизовани ликови сањају о животу из-
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ван сопственог видика (обично датог као мала животна среди-
на). Иако уживају у откривању света, када у њега доспеју, јуна-
ци, у својој наивности, не препознају опасности које их вребају. 
Жаба крастача из истоимене Андерсенове приче напушта мрак 
свог бунара и открива свет природе. Њено наивно, чежњиво уз-
дисање како би волела да се и сама нађе у ваздуху као и рода 
коју види, остварује се у изврнутом смислу, сатирично: рода је 
заиста понесе у висину, али је прогута. Ова прича завршава се 
расправом пријатеља о судбини жабе, у функцији завршног „на-
равоученија“ (чиме се ближи Тодоровљевом одређењу басне). 
Слична ствар дешава се и јелки („Јела“) и дријади („Дријада“): 
оне жуде за сјајем великог града не слутећи да их у њему чека 
смрт.29

Седефна ружа, „јунакиња“ истоимене бајке, својим „карак-
тером“ припада овом корпусу иако је ова прича вишезначна, 
тананија у својој симболици те се не може свести на једнознач-
ност алегорије. Иако су ликови становници морског дна, њихова 
природа јасно је очовечена и карактери представљају одређене 
типове људи: Корална грана и риба угор симболизују равнодуш-
ни, подоста цинични и прагматични став према животу, оне који 
се не питају о смислу и сврси свог постојања јер размишљање 

29 Алегорија „Јела“ садржи приповедање о судбини новогодишњег дрвета 
у које је монтирана опомињућа прича о пропасти младог бића у великом гра-
ду. Прича је приказана кроз перспективу главног женског лика, чиме је дожи-
вљавамо не као приповедање о дрвету, већ о младој девојци. Јелка размишља, 
разговара, показује праву скалу осећања и физичких реакција (бол, дрхтавица 
и сл.): „Јела погледа на млади, цветни живот око себе у врту, па онда погледа на 
саму себе и зажали...; помисли на своју свежу младост у шуми, сети се веселе 
Бадње вечери... ’Све је свршено, свршено!’ рече јадна јела. ’Зашто се нисам 
радовала онда док сам имала чему да се радујем? А сада је свему дошао крај!’“ 
– Андерсен 2002: 156, подв. З. О.). Јелка наивно верује да је у граду чека слава 
(новогодишња ноћ) али њен сан траје само неколико тренутака, а онда је одба-
цују, заборављају и, коначно, спаљују као црвоточно дрво, чиме се наглашава 
опортунизам људи, поготово становника великог града. 
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не доноси ништа добро („Од превеликог размишљања шкољке 
и корали губе боју, а ништа се њиме не постиже“). „Карактер“ 
наивног појединца у највећој мери односи се на споредни лик 
приче, рибу која задивљено приповеда о горњем свету. Налик 
на антропоморфизовану жабу из Андерсенове приче, потпуно 
несвесна опасности коју је избегла, риба жали што је испала из 
рибарске мреже, јер „ко зна шта би све видела да је напољу ос-
тала мало дуже“. У оваквом коментару раслојавају се искуство 
читаоца и искуство лика: читалац зна да је живот рибе сачуван 
тиме што је испала из мреже па њено жаљење може прихватити 
само с подсмехом. 

Једини лик који има властито, а метафорично име30 јесте 
шкољка с наглашеним људским особинама. Реч је о животном 
облику који није случајно одабран – носи дуготрајну и снажну 
магијско-религијску симболику („Веровање у магијска својства 
острига и шкољки постоји од преисторије до данас у читавом 
свету“ – Елијаде 1999: 145) која се пре свега односи на рађање 
и духовни препород, а то је је у дубокој вези са овом причом. 
Иако је јунак бајке шкољка, она је „супститут човека“, из чије 
се перспективе самерава приповедни свет, чијем је расветља-
вању тананих интимних преживљавања посвећен основни део 
приче.31 Ова прича битно се удаљава од фолклорне не само по 
обликовању јунака и света приче, већ и по преовлађујућој при-
поведној техници доживљеног говора: свет се слика из перспек-
тиве јунакиње, најчешће њеним унутарњим гласом.

За разлику од свога окружења, шкољка (помало налик на 
Андерсенову Малу сирену) има другачију, осетљиву, уметничку 

30 Метафорично име јунакиње неспорно је у вези са њеним унутарњим ра-
звојом и самоостварењем, везано за стални симбол руже.

31 „Код ауторске бајке каква је Седефна ружа, у главног јунака пројектује 
се, рекли бисмо, читаочев алтер-его. Реч је о психолошки разуђеној иденти-
фикацији, која се реализује, пре свега, кроз емотивну емпатију: саживљавање, 
саосећање, катарзу изазвану трагичним крајем“ (Љуштановић 2010: 107).
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природу: свет у којем живи није јој довољан, она чезне и сања 
Горњи свет, изнад сопственог, што се може веома широко сим-
болички схватити: као што је чежња Мале сирене за горњим 
светом заправо чежња ка духовном, која се остварује великом 
жртвом и уз велику патњу, тако се у свести Седефне руже пола-
ко и оштро одељује свет реалности и свет снова.32 „Та паралела, 
дакле, (…) опомиње да трајно постоје два оштро сучељена све-
та, да је човеков усуд такав да се не може одрећи ниједног од та 
два света, нити иједном заувек окренути и посветити, већ му 
ваља одважно живети на њиховој размеђи, распињан чежњом и 
приморан да пронађе начин за добијање битке, унутра, у себи“ 
(Андрић 2010: 205–206).

За приче овога типа карактеристична је оштра опозиција 
појединца и социјалне средине. Став заједнице, као што смо ви-
дели, јасан је и прагматичан: социјални поредак не може се на-
рушавати, заједница не прихвата оне који су другачији („Мора 
се знати своје место и не одлазити са њега!“). Чињеница да се не 
може развијати у матичној средини изазива повлачење, затва-
рање јунакиње („Седефној ружи постаде мрзак свет морског 
дна“). У представљању реакција јунакиње приметно је корели-
рање између њене дословне природе и људске свести чија је она 
супституција. Иако је реч о сновима, чежњи и унутарњим ло-
мовима посебне врсте људи, приповедач ове реакције доводи у 
везу са њеним изгледом / природом те тако шкољка „отворених 
уста“ слуша приче о горњем свету, она се затвара у своју љуш-
туру и више не отвара уста, њене сузе рађају бисер итд.

Другачијих потреба у односу на своју средину, Ружа кроз 
велику патњу, „оштар и дуготрајан“ бол наставља да живи свој 

32 „Сваки човек има свој Горњи свет саздан од онога што пребива у њего-
вим жељама и сновима. (…) И управо та силна чежња чини да је Горњи свет 
увек присутан у човеку, да га он види својим духовним очима, да је јачи од 
свега што се као реалност указује његовим чулима“ (Андрић 2010: 205). 
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сан о другом, лепшем свету – у себи самој. Престанак живота 
у спољном и потпуно усредсређивање на унутарњи свет („Она 
је тражила и налазила свет у себи“; „Нико јој више није био 
неопходан“) мења је и оплемењује. И у овом моменту ауторка 
усклађује симболику приче са традиционалном симболиком 
шкољке која ствара бисер: „Шкољка може да означава чин духо-
вног препорода (васкрсење), исто тако успешно као што осигу-
рава и олакшава физичко рођење“ (Елијаде 1999: 155). 

Као нож пролазила је чежња срцем Седефне руже. Оштар и ду-
готрајан је био бол. Неко други би му, можда, и подлегао. Се-
дефна ружа се скупи и заплака у себи. Затим осети како туга, као 
плима, плави читаво њено биће и згушњава се у блиставу, чврсту 
кап. Није се више мицала. Није отварала уста. Са чежњом расло 
је у њој зрно бисера. Седефна ружа полако поче да заборавља 
Горњи свет.

Бисер је „знамен стваралачке снаге и симбол трансценден-
талне стварности“ (Елијаде 1999: 146) те се његов настанак из 
сна и чежње повезује с уметничком креацијом или, још шире, с 
одуховљењем појединца. Стварање бисера може се тумачити на 
разне начине. Обично се у критици доживљава као симболичка 
прича о уметничком стварању, при чему шкољка симболизује 
душу уметника и процес креације. Ружа у потпуности мења свој 
однос према свету: њено средиште („мало сунце“) преусмера-
ва се, и у односу на њега све постаје мање важно, чак смешно 
(„Смешне су рибе – са својим расправама о томе која је најлеп-
ша! Још смешнији је Савет корњача који расправља то питање. 
Она зна да је мало сунце скривено у њој – лепше од свих. Али, 
шта се то других тиче?“). Снови о узношењу, о изласку из мати-
чне средине постају неважни. Ружина потпуна усредсређеност 
на унутарње, отуђивање од спољног света, могу се изједначи-
ти са стањем у које „упада“ уметник при стварању свог дела. 
„А зрно бисера расло је и крупњало. Љескало је и зрачило као 
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некакво мало сунце. Седефна ружа обави га својим латицама, 
љубоморно га чувајући од свих. Било је то њено посебно мало 
чудо и није желела да га дели са другима.“ Међутим, управо 
чудо којим се издваја од других представља узрок њене несреће: 
њена првобитна жеља остварује се, парадоксално, онда када јој 
постаје сасвим неважна. Управо због сјајног бисера извлаче је 
у горњи свет и диве се његовој лепоти.33 Међутим, уметничко 
дело наставља да живи самостално од свог творца, а испражње-
ну, одбачену шкољку проналази и прихвата дечак. Тајанствени 
шумор шкољке не може да разуме свако, већ само они чија је 
свест довољно осетљива за ослушкивање њеног говора. Осим 
наивне свести детета, у последњој реченици („Људи су јатими-
це хрлили да га виде, али су само један дечак и један песник 
знали да то у излогу, у ствари, блешти једна чежња“) изненадно 
се открива још један фиктивни „лик“ који нема никакве везе са 
радњом – али има са приповедањем. Песник који, као и дечак, 
разуме праву природу бисера, није споменут без разлога. Њего-
вим увођењем на рубном месту текста ауторка се служи како би 
указала на приповедну инстанцу, перспективу из које је прича 
обликована. Песник је, заправо, фингирани наратор – онај ко је 
на основу шумора шкољке причу и обликовао. 

Следећи пример две алегоријске „бајке“ Раичковића и Г. 
Олујић веома је занимљив јер показује како, и када полазе од 
истог алегоријског мотива, писци обликују различите приче, 
у складу са сопственим књижевним начелима. Раичковићева 
„Бајка о зрну песка“ и „Кћи ветрова“ Г. Олујић приповедају о 
великој жељи зрна песка у пустињи за ветром, симболом проме-
не и кретања. У Раичковићевом делу почетак приче инициран је 
„освешћењем“ бића. Зрнце које мисли симбол је човека (варија-
ција на Попину трску која мисли) који се „буди“ из животне уч-

33 „Само су се у увалици становници морског дна комешали питајући се где 
је Седефна ружа, док је у излогу најскупље продавнице блистало зрно бисера.“ 
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малости, жељан нових простора и нових сазнања: „Једно малено 
зрнце, које се налазило на површини пешчаних наслага, отпоче 
једнога јутра, неким чудом, да мисли. У његовој сићушној глави 
ројиле су се слике о неком друкчијем и необичнијем животу“ 
(Раичковић 1974:12, подв. З. О.). Незадовољство умртвљеношћу 
матичног простора, симболички представљеног као пустиња, 
рађа жељу за покретањем из „зажарене једноличности“.34 По-
несено пустињским ветром (физичко кретање симболизује и 
духовни развој), зрнце упознаје нове светове. У побуђеном ми-
слећем бићу „роје се велике слике“ и свака нова спознаја рађа 
жељу за још снажнијим искуствима. 

Раичковићева парабола сведочи о буђењу човекове живот-
не енергије, али и границама које омеђују људска хтења. Су-
очавање за сопственом мером човека обично стиже у тренутку 
када мисли да је на домаку највећих успеха и најинтензивнијих 
искустава: усхићено зрнце помишља да је надомак „великог 
живота“ у тренутку када постаје заувек онеспособљено за даље 
путовање – уграђено у асфалт, зрнце дуго не схвата, као и човек 
на измаку зрелог доба, да је врхунац његовог животног путо-
вања већ прошао. Његова ишчекивања се расипају: немоћно, 
заробљено у асфалту великог живота, може само погледом да 
прати живот који се наставља, симболички приказан као весело 
ковитлање ветра.

Жеља зрнцета из бајке Г. Олујић заснива се на истом пориву 
да се открије свет „пун чуда“. Као и у случају других ликова 
који жуде за непознатим, јунакова околина резонерски оспорава 
његове жеље. Улогу резонера, зреле особе која има практичан 
однос према стварности, у овом случају има мајка. Она саветује 
Зрнце да не жуди за светом изван сопственог и опомиње га на 
опасности: „Ћути и седи ту где јеси! Ко зна какве све невоље 
вребају зрнца која лутају? А и не постоји ништа лепше од пус-

34 Ово осећање описује се и у роману Гласам за љубав.
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тиње када је сунце обасја!“ Али, у овој је причи и слика „дома“ 
битно другачија: пустиња није глува и мртва, већ жива и чу-
десно лепа, испуњена бројним пустињским бићима. Функцију 
недостатка, која покреће радњу, има осећање усамљености, 
статичности: „Пешчано зрнце задрхта од чежње да се подигне 
увис, да полети“, „да се покрене, упозна неки другачији свет“, 
види руже на ивици пустиње. Његово уздизање под чудесним 
светлошћу звезданог зрака означава и симболичку трансфор-
мацију: зрнце постаје Пустињска ружа („у ноћи сребрнаста, на 
сунцу златна“) коју зову Кћи ветрова. Јунак Г. Олујић није за-
устављен у свом животном полету, већ уз помоћнике (чудесни 
зрак) успева у својој преобразби. Раичковићева парабола мир-
но констатује правилност људске судбине, док бајка Г. Олујић 
„пружа оптимизам“, тежи да младог читаоца подстакне да се 
бори за своје жеље.

Бајке параболе често се баве феноменом ружног пачета, те-
мом појединца који „штрчи“ у својој средини јер се од ње битно 
разликује (изгледом, способностима и сл.). Ове параболе кри-
тички сликају феномен просечности заједнице која је склона да 
изолује и одбаци сваког ко се по нечему истиче. У бајкама Гроз-
дане Олујић ови ликови су чести, поготово у првим збиркама; то 
су Крилати Белко, Галеб и Маслачак – слично „становницима“ 
сеоског имања који исмејавају Ружно паче, галебови одбацују 
младунца већег од осталих птица, који не уме да лети („Галебо-
ва стена“); мравињак исмејава јединог белог мрава у заједници 
(„Крилати Белко“); сунцокрети који се верно клањају господару 
Сунцу не разумеју потребе маслачка који жели слободу и Месе-
чеву светлост („Маслачак“). Тек пошто изађу из средине која их 
инхибира и открију своје право окружење, ликови задобијају и 
дивљење сопствене околине. 

По правилу, реч је о изузетном појединцу који у себи накнад-
но препознаје квалитете: као што ружно паче постаје најлепши 
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лабуд, тако и маслачак одлеће у далеки свет, Белко спасава мра-
ве од поплаве, Седефна ружа ствара најлепши бисер, а галеб са 
стене почиње да лети највише. Тренутак самоидентификације је 
тренутак преласка из стања инхибираности и патње због разли-
читости – у тренутак усхићења због препознатих способности. 

Мотиви смрти и пролазности. Свест о пролазности, страх 
од старења и губљења физичке лепоте доминантна је одлика 
савремене културе; ове теме се у ауторску бајку усељавају нај-
чешће у облику алегоријске приче. И у усменој бајци јунак се 
труди да надмудри смрт, превари је или је победи (чест мотив 
је оживљавање умрлог јунака: бајка „Петар бега од смрти“ пос-
већена је у целини овом проблему – Карановић 1990: 116–118). 
Кратка прича-парабола „Јасенов лист“, из друге збирке, слико-
вито тумачи проблем пролазности. Мали јасенов лист у шуми, 
као и Раичковићево зрнце у пустињи, уверен је у сопствену 
изузетност, што је својствено свакој младости. Иако је већина 
листова у шуми зелена исто колико и он, он трепери, смеје се 
и понавља „Најзеленији сам, најлепши! Нико ми није раван!“ 
Опијен својом младошћу не примећује да се његово земаљско 
време крати, да „постаје све прозирнији и све лакши и да му 
се иза леђа прикрада оштрозуби јесењи ветар“ (симбол смрти). 
Постиђен својом самоувереношћу, лист повија главу док за то 
време неки нови лист опијено пева исто што и он (а ветар-живот 
се, као у Раичковићевој причи, наставља).

У бајци „Огледало“ и сатири „Царица и зевалица“ Г. Олујић 
проблематизује сан о вечној младости (мотив је у овим двема 
причама обрађен с радикално другачијих становишта). Релати-
визација сна о вечној младости претвара „Огледало“ у причу о 
страху од пролазности. Наиме, сан јунака о трајној младости се 
остварује, али, парадоксално, појединцу не доноси срећу, већ 
проклетство. Јунакиња ове приче, Лепотица („или другим речи-
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ма, Младост“ – Пешић 1980а: 111), задовољна је и, још важније, 
остварена млада жена (има лепоту, породицу и дете) „па је и 
сопствени ход, ход ка продужењу, радује“ (Исто). У сусрету мла-
де жене и старице, на улици, Пешић уочава тренутак спознаје 
животног циклуса, суочавање младог бића са страхом од про-
лазности: „Лепотица застаје кад угледа старицу, кад угледа про-
лазност / стварност, кад схвати, у трену, сву ништавност људ-
ског бића и трајања. Може ли доброта, вероватно је помислила, 
да ублажи суровост пролазног, затим старицу узе ’за руку и пре-
веде преко улице’.“ Са друге стране, жена на крају свог века „са 
захвалношћу се предаје, препушта се јер осећа да је то циклич-
ни закон живљења“ (112). Старица тада, из захвалности, предаје 
Лепотици симболички поклон – огледало, симбол суочења са 
сопственим ликом и његовим изменама („огледало има моћ да у 
себе ухвати слику, или сенку нечега /.../. Слика или сенка исто је 
што и душа“ – Чајкановић 1994: 455). Њен дар је симболичко за-
вештање наредној генерацији – истовремено опомена и помоћ, 
пошто испуњава жељу. Овај мотив представља још један пример 
како је типични чудесни предмет фолклорне бајке преобликован 
у вишезначни симбол у који је уграђено митско схватање огледа-
ла. Чудесни механизам поклона – да се огледало разбије и тиме 
потврди жеља – указује и на слутњу несреће. Народно уверење 
да разбијање огледала изазива несрећу проистиче из веровања 
да ће душа човекова остати заробљена у њему („огледало има 
моћ да човекову душу ухвати и задржи“ – Исто: 455), односно 
уништена јер се, заједно с огледалом, распала на делиће. То се, 
заправо, дешава и Лепотици: суочена с пролазношћу, у жељи 
да продужи своју срећу, Лепотица зажели да заувек остане мла-
да и лепа. Разбијањем огледала она заиста заробљава свој лик 
и своју душу, несвесна да повратка у првобитно стање – нема. 
Чудесни дар са годинама прераста у проклетство јер се односи 
само на њу, а не и на њене ближње. Неумитно остајући без оних 
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до којих јој је стало, међу својим потомцима, уклета Лепотица 
схвата да човек сам за себе не може бити срећан. И док јунаци 
бајки обично трагају управо за еликсиром младости, Лепотица 
почиње своју потрагу у обрнутом смеру – она тражи смрт. („И 
живот без смрти, и младост без старости, постају извор великих 
невоља за човека, као и његова кратковековна судбина“ – Вука-
диновић 1980: 173). Отворени завршетак бајке (у завршној сце-
ни она бира једну од две травке – једна носи вечити живот, друга 
смрт) активира улогу читаоца и подстиче га на промишљање. 

Природни циклус као основни закон природног устројства 
подразумева раст, зенит и нестајање сваког живог створа, и не 
може се без последица мењати.35 Проблем суочавања појединца 
са смрћу јавља се у двема параболама: „Дворац изукрштаних ог-
ледала“ и „Златна врата“. У обема цареви покушавају да надмуд-
ре и избегну смрт. Треба „не залутати у одајама Изукрштаних 
огледала, па бежећи од смрти побећи од живота, постати сен-
ка сенке, човек који није ни живео јер није открио смисао свог 
постојања“, наводи Г. Олујић поводом ове бајке (Радисављевић 
2003). Симболика „Дворца изукрштаних огледала“ великим је 
делом заснована на значењу јавора у словенској митологији. Ја-
вор у народном памћењу повезан је са култом мртвих и култом 
предака – зато се од јаворовине праве гусле и мртвачки сандуци. 
Фиксирано симболичко значење јавора аутор примењује на за-
гонетку коју Смрт у сну задаје Цару, дајући му рок од шест ме-
сеци да је реши. Цар, чије име симболизује позне године (Бела 
брада), добија три јаворове гранчице: једну зелену и свежу, дру-

35 Жеља човека да превазиђе своју људску меру и победи смрт парадоксал-
но га, после свих напора, доводи до спознања да је смрт његов коначни,  једини 
излаз. Тема продужетка људских живота у „бајци“ „Како је решаван проблем 
дуговечности“ (Колаковски 1987: 115–132) представљена је на превасходно 
сатиричан начин: група „експерата“ окупља се како би пронашла начин да се 
продужи живот становника краљевине Горголе. Ватрена дебата прераста у рат 
који уништава краљевство – те се тиме проблем „решава“.
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гу која жути и вене и трећу суву, са лишћем које опада.36 Желећи 
да надмудри Смрт, он гради Дворац изукрштаних огледала у 
којем проживи још сто педесет година. Испуњавајући своје дане 
уживањем, охоли јунак ликује што је победио. Тек када спозна 
колико је бесмислен живот провео и колико је погрешио што 
није прихватао природан след ствари, он одгонета смисао заго-
нетке: гранчице јавора симболизују три животне етапе. Спару-
шена грана симболичан је позив Смрти да се спреми за оно што 
је логично и неизбежно. Спознавши да живот без друге сврхе до 
телесног уживања значи траћење земаљских дана, Цар излази 
из дворца у природу, чиме симболично прихвата животни „ка-
лендар“ и његову неумитност.

Орашко, јунак Раичковићеве „Бајке о Орашку“, репрезентује 
потпуно другачију животну филозофију. Симболички повезан 
са стаблом ораха од свог рођења (отац сади орах и дечаку даје 
име Орашко), он расте и развија се паралелно с дрветом. Гране 
ораха служе му у свим етапама живота: живи од плодова ораха, 
прави војнички сандук, размишља у његовом хладу, зида кућу, 
прави колевку и сл. Прихватајући живот здраворазумски и јед-
ноставно, Орашко слути сопствени крај када уочи труле гране 
ораха. И док сасушена грана јавора у свести Цара Бела брада 
изазива страх и паничну жељу да смрт избегне, Раичковићев 
Орашко разумева ближење смрти те мирно, последњом снагом, 
почиње да обрађује дрво као што је то целог живота чинио, само 
сада да припреми даске за сопствени сандук.

36 Слична метафорика примењена је у „Златнобрадом“ Мишела Турнијеа: 
седе власи из златне браде цара Набунасара Трећег односи бела птица. Јурећи 
за птицом (душом) и успињући се уз дрво (у небеску сферу), цар не примећује 
како је напустио своје тело и не схвата да посмртна поворка коју посматра с ви-
сине носи његов ковчег. Пуцање златног јајета на горњем свету и излазак беле 
птице симболизује реинкарнацију и поновно рођење (Турније у: Огњановић 
1999: 267–273).
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Усамљени стари рибар Тадија из Раичковићеве „Бајке о Та-
дији“, који живи „на крају мале вароши“, близак је усамљеним 
ликовима рибара и јунака који живе на крају насељених мес-
та у причама Г. Олујић (Старац са краја села из „Звона које је 
опомињало“, стари рибар из „Страшила“, али и Татага са краја 
шуме у „Татагиној деци“, жена са краја града у „Вилиној ку-
тијици“). И као што Тадија замишља своје пријатеље и сећа се 
догађаја из живота у самоћи, Старац из „Страшила“ слично се, 
у мислима, расправља с покојним пријатељем Софронијем; али, 
усамљени јунаци у бајкама Г. Олујић много чешће пријатељују с 
оностраним бићима, вилама, речним нимфама или птицама: док 
Тадија нестаје у снежним сметовима замишљајући да се вози 
саоницама са пријатељем Лукијаном, јунаци бајки Г. Олујић 
нестају тако што постепено прелазе у свет чудесних бића.

Губитак идентитета. У параболи „Човек који је тражио 
своје лице“ Г. Олујић полази од типичне људске жеље за оним 
што се нема – уобичајене илузије да је живот других људи 
бољи и занимљивији. „И у овој бајци реч је о параболи која 
се може тумачити као прича о непрестаној човековој жељи да 
се ослободи властитих животних мука, да изађе из своје коже, 
да промени идентитет, дакле, о параболи која се бави широко 
распрострањеним људским уверењем да је с ’туђим лицем’, 
лакше живети“ (Љуштановић 2010: 108). Реч „лице“ упућује на 
људски идентитет, судбину, односно судбину коју носи одређена 
„професија“, као, уосталом, и у параболи Колаковског „Лепо 
лице“, у којој је лепо симбол моралног, чистог, лица (човека);37 

37 У овој сатири лице се дословно осамостаљује од свог власника. Пекар-
ски калфа Нино уплашен је за судбину свог лепог лица, које доживљава као 
улог за будућност. У свету у којем је физичка лепота најважнија, пекар се за-
дужује, купује ковчежић за чување лица и одлаже га у залагаоницу. Телесна 
лепота постаје „вредност“ која се може купити и добро уновчити, што је јасно 
уочљиво у моменту када власник залагаонице фаустовски узима „са полице 
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на то упућују и имена јунака (постојеће, као и сва следећа која 
добија): Дрвосеча, Војник, Свештеник... (Додељене животне 
улоге су супротне по различитим основама: Ђаво–Свештеник, 
Свештеник–Кловн и др.)

Бивајући у граду (не заборавимо да је простор града кодиран 
као простор кобан за појединца) и посматрајући људе на улица-
ма, Дрвосеча помишља како би се радо мењао за њихову судби-
ну. Ова његова жеља иницира упад натприродног: појављује се 
незнанац лица прекривеног капуљачом, у црном огртачу, дакле 
с јасним одликама демона, и нуди му необично лако остварење 
те жеље. Купујући врећу лица за нарамак дрва, Дрвосеча не 
слути прави смисао своје фаустовске одлуке – коначни излазак 
из свог дотадашњег живота. Маска из вреће / нови идентитет 
може се заменити само налепљивањем следеће маске, а неиз-
весност јунака док бира које ће лице узети меша се са страхом 
и очајањем. Јунак убрзо постаје потпуно слуђен: „Кад га војник 
упита шта је, он саже главу. Заиста, шта је?“ 

Међутим, ова прича ипак нуди неку врсту спаса за јунака. 
Када схвати племениту природу кловновског / последњег међу 
лицима (Смешног лица), које се од осталих разликује по томе 
што је усмерено на усрећивање ближњих, јунак полако почиње 
да ужива у могућности да друге засмејава и чини срећним. 
Наметнута (или пронађена) „природа“ полако прераста у из-

књигу у којој су биле записане цене свих људских лица“ (Колаковски 1987: 51). 
Међутим, лепо лице значи много више но што Нино разуме: оно је исто што и 
„образ“, морални интегритет, али и: за његово очување нису неопходне врли-
не већ – новац. Не разумевајући законитости света у коме живи, Нино полако 
постаје човек без лица: „У градићу га много људи жали. Сматрају да је Нино 
несрећан иако је сам крив. Требало је да зна да само врло богати људи могу 
себи да дозволе такве ковчежиће у којима може да се сачува лице без љаге“ (53, 
подв. З. О.). Пошто због својих дугова доспева у затвор, његово лице постаје 
безвредно. Колико дубоко може да падне човек без лица (или без новца?) по-
казује завршетак параболе: лице постаје лопта крпењача којом се деца играју, 
„сваког дана све мање подесна за игру“. 
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вор унутрашњег задовољства: „Дрвосеча поче да се на смеш-
но лице привикава. Чак помисли да има некакве сврхе његов 
живот и исте ноћи, први пут, спокојно заспа.“ Ова парабола 
може се, по Љуштановићу, разумевати из различитих пер-
спектива: „Тако се у присенку несигурности коју носи права 
фантастика развија прича о апсурдности човековог живота, о 
муци постојања, о раскораку између реалности и жеља, развија 
западњачка прича о човековој слободи да бира, макар то чинио 
и погрешно, и источњачка прича о судбини од које се не може 
побећи“ (Љуштановић 2010: 109). Очигледна вишезначност 
приче о трагању за сопственим идентитетом у извесном смислу 
представља одјек егзистенцијалистичке поетике из ауторкине 
романескне прозе те, иако је, споља гледано, обликована као 
врста игре, прича добрим делом превазилази домен млађе чи-
талачке публике.

Удаљавање од бајке – сатирична прича. Подврста але-
горичне „бајке“ која се издваја у релативно самосталан облик 
јесте сатира. Постојање сатире у оквиру ауторске бајке сведо-
чи о битнијем удаљавању од фолклорног модела. С друге стра-
не, блискост сатире и бајке очигледна је: сатира своју намеру 
да исмеје „слабости и пороке људске“ (Поповић 1977: 181) че-
сто постиже измештањем радње у удаљену земљу и време, и 
приповедањем о невероватним догађајима и ликовима који, у 
површинском слоју, подсећају на свет бајке. „Може код Свиф-
та површно, само забавно, изгледати сликање лилипутских ке-
пеца и бробдингашких џинова, али се под њим крије једна од 
најдубљих истина о човековој природи и његову положају у све-
ту“ (216). Сатира често и почиње уласком (путовањем) јунака 
у јасно удаљену приповедну стварност, што подсећа на уводну 
формулу бајке: „Ишао сам тако врло много година, и отишао не-
куд тако далеко, далеко од свога завичаја, у неки непознат крај, 
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у неку чудну земљу, за коју ваљда нико живи и не зна, и која се 
само у сну може сањати“ („Данга“, Домановић 2000: 28–29).38 
Анализирајући Домановићеве сатире и одлике сатиричне приче 
уопште, Богдан Поповић истиче постојање тзв. објективне сати-
ре, у којој се без коментара, јасним истицањем недостојних осо-
бина постиже ефекат; затим ироније, хиперболе („претерано, 
хиперболично представљање ствари, које њихове рђаве особине 
јаче истиче, и чини, према прилици, мрскијим или апсурднијим“ 
– Поповић 1977: 181–182) и сугестије којом се „обилазним, но 
оштроумним начином нечије мане наговештавају“ (у коју спада 
и сарказам). Видећемо на који начин Г. Олујић ове књижевне 
поступке примењује у својим сатиричним причама.

У сатиричној стварности вредносни систем се изокреће па 
се оно што је недостојно, шокантно, вулгарно или неморално 
приказује као пожељно и прихватљиво („људски пороци и глу-
пости представљају се као високо вриједне врлине“ – РКТ: 697). 
Алузијама на „другачији“ систем вредности из равни из које до-
лази, путник / приповедач остварује сатирични ефекат. Истовре-
мено, сатирична инстанца читаоца привидно уверава у ствар-
ност приповедних догађаја, као у бајци (Гуливер у Свифтовом 
роману са сваког путовања у Енглеску доноси доказе о неве-
роватним земљама и бићима, које продаје; Домановићев при-
поведач „уверава“ читаоца да описани догађаји јесу и морају 
бити истинити: „Главно је да ви мени верујете да је то било не-
где и некад у неком крају, а то је доста. Оно, додуше, некад сам 
држао да сам целу ову ствар ја сам однекуд измислио, али, мало-
-помало, ослободих се те страшне заблуде и сад тврдо верујем 

38 Исто тако и: „Путујући по свету човек види свашта, често што ни у сну 
није снио, а камоли будан могао замислити.. Ето, дакле, тако и ја, путујући, на-
иђем на једно дивно друштво, управо место, државицу, шта ли“ („Мртво море“, 
Домановић 2000: 68); „Не зна се тачно где је била та земља, како се звао народ 
у њој, али по свој прилици није у Европи, а народ се могао звати ма којим име-
ном, само не Србима“ („Укидање страсти“, 94).
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да је све ово што ћу вам причати било и морало бити негде и 
некад, и да ја то никад и ни на који начин нисам могао измис-
лити“ – „Вођа“, Домановић 2000: 39–40).39 Блискост сатире и 
бајке наводи и М. Дрндарски: „И теоријска одређеност и идејна 
усмереност сатире веома су погодне за коришћење елемена-
та бајке. Да би извргао руглу и друштвеној критици одређене 
појаве у једној средини, сатиричар ствара идеалну средину, са 
пуно елемената чудесног“ (2001: 63). Разумевање бајке као „му-
дре“ приповести о универзалним људским истинама савремене 
писце приближило је сатири, те су елементи критичког односа 
према приповедној стварности чести (Бајке из Лајлоније су на-
стале, као што смо видели, као „сатиричне приче-ругалице“): у 
сатирама Колаковског догађаји су смештени у Лајлонију а сати-
рична дистанца откривена је у предговору, у Чапековим бајкама 
сатира је заснована на мешању норми свакидашњег живота са 
бајковном равни. 

У прози Гроздане Олујић облик бајке сатире приметан је од 
прве збирке, и присутан током читаве етапе бајке („О папагајима 
и овцама“, „Царица и зевалица“, „Земља ветрова“, „Мишја 
рупа“, „Златна маска“). Ове приче усмерене су на изобличење 
тоталитарног система власти, доушничких државних система 
који се заснивају на страху и послушности поданика.

У бајкама сатирама Г. Олујић изостаје приповедни оквир 
из којега се јунак измешта у алогични простор. Приповедна 
ситуација подразумева царство у којем су интереси владара 
опонирани интересима поданика; у њему се имитовани хроно-
топ бајке сједињује са законитостима сатире. Јунак бајке инвер-
тован је у негативног јунака, владара апсолутисту, који својим 
понашањем покреће радњу. Интерес приповедача усмерен је на 

39 Поповић наводи и да „сатира претпоставља да је читалац и сам мислио о 
стварима против којих се сатиричар буни, и да сам осећа потребу да те ствари 
буду исмејане“ (1977: 189).
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постепено изобличење владарске личности и на последице које 
оно има на читаву земљу. Ликови репрезентују припаднике раз-
личитих слојева царства: поданике (сликар у „Царици и зевали-
ци“, ливничар у „Мишјој рупи“) и људе блиске владару (Часов-
ничар у „Чаробној птици“, министри у „О папагајима и овцама“ 
и „Златној маски“), а слика друштва допуњује се представљањем 
колектива (доминантно расположење народа и понашање из-
азвано владарским одлукама). Г. Олујић прати спрегу апсолути-
стичке власти и уплашеног народа (варијација на игру „госпо-
дара“ и „робова“ из прелазне списатељске фазе) те увођењем 
физичких трансформација – које захватају подједнако и владара 
и његов народ – указује на застрашујуће ефекте које изазивају 
моћ, с једне, и претерани страх и понизност, с друге стране.

Психологија моћи подразумева да се „воља за моћ“ храни 
самом собом: владари временом желе све чешћу и снажнију 
потврду сопствене моћи јер у њима расте страх од њенога гу-
битка. Истовремено, обузети осећајем сопствене изузетно-
сти, али и преплашени притајеном сумњом да је она привид и 
илузија (да би контраст био очигледнији, Цар у „О папагајима 
и овцама“ приказан је као човек изузетно малог раста: „у трку 
зец да га доскочи, жаба да га прескочи“, а инсистира да га зову 
Највећи међу највећима), владари од својих поданика желе све 
већу послушност, што поспешује искретање стварности. У 
представљању владарске сујете, с једне стране, и понизности 
поданика, с друге, Г. Олујић одабира значајне појединости које, 
затим, разгранава и појачава, управо онако што као приповедни 
поступак у Домановићевим сатирама описује Б. Поповић: „таква 
појачавања могу да се продуже у више низова, (…) појединости 
које су већ разгранате могу се цепкати и гранати све даље и 
даље. (…) Тако се добија читав низ значајних појединости које 
се дижу или спуштају у више слојева или спратова, гранају 
једне у друге, или се ’гроздасто’ купе и слажу једне око других“ 
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(1977: 199–200). У сатири Г. Олујић се према маленом физичком 
расту владара мора поравнавати читаво царство: поданици пред 
царем треба да пузе како би остварили привид да је он виши 
од свих. Пузање је, истовремено, и акт потпуне покорности: 
„Нека пузе! Срећни су и задовољни, зашто би још морали бити 
и усправни?“ сматра владар. Гранање мреже „појединости“ у 
сатири има тенденцију да се ређа „у више слојева или спрато-
ва“ (Исто), те је, нпр. у „Данги“, жигосање грађана пропраћено 
сервилним одушевљењем, шири се од глава породице на жене и 
децу. У сатири Г. Олујић унижавање грађана се такође развија, 
шири: мајке чврсто повијају децу како би престала да расту, по-
даници ћуте па се њихова деца рађају без језика, „још мудрија“. 
„Свуда је рђавој радњи додана њена ’отежавајућа’ околност, и 
та отежавајућа околност је оно што у овом случају производи 
нов ефекат“ (Поповић 1977: 200). Иронијским приповедним 
коментарима у „О папагајима и овцама“ ефектно се описује 
деспотизам владара: царство „цвета“ и „блиста од поноса“, а 
„умереност“ владара огледа се у – погубљењима („Цар Царе-
ва влада умерено и мудро. Зар није само неколицину дао скра-
тити за главу у току читаве своје владавине?“). Одмазда над 
неистомишљеницима представља се метафоричком сликом сече 
празног класја: „Пуно класје сагиба се ка земљи! Ово су били 
празни класови: држали су се превисоко.“ Сервилна свест пода-
ника расте и развија се до тачке у којој они губе своју људскост. 
Трансформација у симболично одабране животиње (у складу с 
начином понашања) припремљена је бескрајним понављањем 
ономатопејичног хвалоспева владару, који подсећа на мекетање 
(Микики-Мики-Но – Највећи међу Највећима). Завршетак сати-
ре је песимистичан и – саркастичан: министри обучени у дреча-
ву одећу постају папагаји, птице које понављају научене речи, 
а тупи поданици који понизно прихватају своју судбину овце су 
које мекећу. На примеру ове сатире увиђамо како се списатељица 
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у обликовању сатире користи вишеструким књижевним по-
ступцима: како изграђује сатиричну слику стварности, затим је 
развија до врхунца, у маниру познатих сатиричара.

Сатира „Царица и зевалица“ заснована је на женској сујети 
јунакиње која не жели да се суочи с пролазношћу и старењем. 
Као што Цар у „Дворцу изукрштаних огледала“ није могао да 
заустави смрт, а Петар из народне приповетке није могао да јој 
побегне („Петар бега од смрти“), и Царица осећа како је она 
сустиже. Опседнута младошћу, оцвала владарка избацује сва 
огледала а онда, како би спречила протицање времена, ограђује 
царство; све који јој се супротставе затвара и погубљује. Фи-
зичка изолација од спољашњег света, симболички одређена зи-
дом, примењена је и у Вајлдовом „Себичном џину“, само што 
тамо природа џина кажњава вечитом зимом у његовом врту а 
у овој причи Царица свесно негира календарско пролажење 
годишњих доба (протерује флорални свет); уз то, жели да добије 
портрет којим ће победити пролазност. Пошто је таленат слика-
ра условљен (ако наслика људски лик, човек ће се претворити у 
цвет), она, како би добила свој портрет, истребљује цвеће (сим-
бол природе и младости) у царству. Њена суровост кажњена 
је физичком трансформацијом у зевалицу.40 Слика растакања 
Царичиног тела у пузавицу неодољиво подсећа на поетику 
италијанског сликара Ђузепеа Арчимболдија, који је људске ли-
кове сликао слагањем облика воћа и поврћа.

„Сатира, међутим, увек има један елемент антибајке“, сматра 
М. Дрндарски (2001: 68). Страх од губитка моћи често попри-
ма облик параноје, уверења о завери и интригама поданика које 
желе да сруше власт. У неколико примера описује се претварање 

40 Мотив сликара који на слици представља право лице човека вариран је у 
бајци Б. Н. Сергуњенкова „Сликар, девојка и цар“ (Огњановић 1999: 293–295). 
Девојка чисте душе, а грубе спољашњости, на слици је лепотица, а духовни 
лик злог цара је наказан; насликана девојка претвара се у лепотицу а цару расту 
магареће уши. 
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државе / царства у полицијску, доушничку државу, у којој је сва 
пажња усмерена на проналажење и затварање оних који лоше 
мисле о власти. Савремена цивилизација пружа, нажалост, 
обиље примера за такве режиме па, иако постоје индиције за 
приповедни модел који се разобличује у сатири, исто тако се 
свака од ових бајки може односити на било који модел репре-
сивне државе. 

Инверзија бајке. Антибајке или злокобне бајке инвертују 
слику света бајке у злокобну, инферналну визију (Дajмрих 1978). 
(Преводилац термин infernal fairy tales преводи као „злокобне“ 
бајке, премда је инфернална слика света у којем царује зло, на-
глашена у овом прозном типу, много ближа изворном термину 
који је употребио Дајмрих.) Животна филозофија малог човека 
данашњег света заснована је на страху од репресије: они који се 
буне падају као класје, а преживљавају они који се повлаче пред 
силом. Изобличење и обесмишљавање стварности остварује се 
бројним поступцима. Карактеристичан начин да се изрази гу-
битак људскости јесте физичко изобличење, што се често при-
мењује у књижевности апсурда. Јонеско, тако, у својим драмама 
приказује изобличење или губитак људског лика: девојке са два 
или три носа, џиновску ногу која разваљује врата ступајући на 
сцену, у Жаку или потчињености; општу трансформацију људи 
у носороге – повратак нагонском и тријумф примитивног у Но-
сорогу. 

За разлику од уобичајених бајки, злокобне бајке завршавају се 
општом разградњом света, при чему страдају и починилац зла и 
жртва. Једном речју, казна стиже и зле и невине јер су се и једни и 
други одродили од људске суштине, свако на свој начин. Владари 
и њихови ближњи својом окрутношћу и самовољом негирају све 
принципе људскости; са друге стране, „поданици“ су с разлогом 
уплашени за свој живот те понизно прихватају нељудске захтеве 
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владара, чиме и сами полако одустају од своје људске природе. 
Стога и једне и друге стиже пропаст, симболично представљена 
у губитку људског лика. „Свако вањско мијењање обличја треба 
сматрати и губитком властитог идентитета, а коначно и властите 
егзистенције“ (Донат 1984: 62). Зло у злокобним бајкама тријум-
фује: појединац у савременом свету егзистенцијално је угрожен, 
изобличен својим страхом; паралисаност га спречава да се побу-
ни и осећа ишта осим немог ужаса. 

Инверзија добра и зла најсимболичније је представљена у 
злокобној бајци „Иглица чаробница“. Инверзија је видљива већ 
у самом концепту бајке. Композициони елементи бајке и функ-
ција ликова су очувани, али се односе на демоне, па јунак није 
човек већ уобичајени штеточина у бајкама, симбол зла, ђаво Ви-
диш Невидиш. Уводни простор је такође изокренут: простор из 
ког јунак креће у потрагу је подземље. Потрага јунака мотиви-
сана је као у другим бајкама, поремећајем, али је инвертована 
у спасавање демонског света: вика ђаволка неподношљива је у 
тој мери да угрожава чак и инфернални свет, те је нужна потра-
га за леком. Пошто током потраге никога не „задужи“ својом 
племенитошћу, Видиш Невидиш служи се својим вештинама: 
прислушкује патуљке, а они му указују на чудотворно средство 
– иглицу чаробницу која зашива сва уста. У функцији помоћни-
ка јавља се Господар Ветрова – он га упозорава на опасности 
на путу и највећу опасност: људе. Доследном инверзијом, чу-
дотворно средство не налази се ни у горњем ни у доњем свету, 
већ у свету људи, који се, према речи Господара ветрова, пока-
зују као знатно окрутнији од самих ђавола. Златна иглица ча-
робница настала је из намере патуљака да спрече лажи, али је 
употребљена на крајње окрутан начин: као ефикасно средство 
које спречава побуну против владарске самовоље. Владарска су-
ровост страшнија је од било које друге зато што обликује Немо 
царство, у којем влада потпуна тишина као апсолутизовани сим-
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бол репресије: „Нигде гласак да се чује: ни људски ни зверињи. 
Само тишина од које језа као ледена вода низ кичму силази.“ 
Уста поданика не само да су зашивена већ су, дејством чаробне 
игле, потпуно нестала. Неми ужас становника Немог царства 
најснажније приказује немоћ савременог човека пред злом. 
Доминација инферналног у савременом свету је потпуна, у тој 
мери да се и ђаво плаши Немог царства („застаде као укопан док 
му се крв ледила у жилама“) и бежи од Иглице Чаробнице. Циљ 
јунака на крају бајке није остварен пошто је зао јунак наишао 
на веће зло. Иглица ће се, истина, претворити у прах кад наиђе 
на глас праведника, моралног и истинољубивог човека, али пра-
ведника очигледно нема те она и даље јури, понављајући: „Ова 
уста много причају!“ 

Гроздана Олујић у овим причама користи поступак буквали-
зације идиома, који је карактеристичан и за Домановићеве сати-
ре. Идиом „сакрити се у мишју рупу“ који се „данас, у говору, 
употребљује у пренесеном значењу“ (за претерану плашљивост) 
узет је „у буквалном смислу и у причи конкретно представљен“ 
(Поповић 1977: 196) те чини основу сатире „Мишја рупа“. Ова 
сатира алудира на Стаљинову страховладу (али и на сваки ап-
солутистички режим), што се може закључити на основу поје-
диности: најмоћнија царевина преплављена је бистама бркатог 
владара, а сви који су се противили послати су на крајњи север 
царевине, страшнији од сваке тамнице (алузија на Сибир: „Да-
леки север Царевине тамница је безбеднија од свих затвора које 
би људска рука могла да створи“, „Вечити снег и лед чувари су 
од којих је само бекство у смрт могуће“). Страх поданика расте 
до карикатуралних размера и преноси се чак и на предмете који 
су у вези са влашћу. Као што у Домановићевој „Данги“ поданик 
одаје пошту чак и отпалом полицијском дугмету на улици, тако 
поданици у „Мишјој рупи“ „чак и нехотице“ спуштају поглед и 
глас пред царским споменицима. 
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Страх да ће рећи или помислити чак и у сну нешто што 
„бронзано уво чује“, а што би их коштало живота, усељава се 
и у подсвест поданика па их прогањају кошмари у којима им 
се привиђа тамница која на њих чека. Страх „зашива уста“ по-
даника („највеће царство на свету би поклопљено ћутањем као 
оловним звоном“), с разлогом: у тамници севера ишчезли су 
многи поданици, међу којима и мајка младог ливничара, чији 
посао подразумева глачање бронзаних биста владара. Симбол 
репресије, као начела на ком почива стварност, оличен је у царе-
вом увету које „расте, шири се, обухвата читаву царевину, читав 
свет“. Г. Олујић и у овој сатири примењује трансформацију у 
функцији сатире те поданици који су уплашени као „престра-
вљени мишеви“ – то заиста и постају. „У својој кући, на улици, 
у ливници, осећао се као миш пред чијом рупом чучи мачка, бр-
ката, насмејана и опасна. Затим схвати да су и сви други у Цар-
ству Белих бреза исто тако мишеви, спремни да се на сваки шум 
или покрет завуку дубље у своје мишје рупе или разбеже на све 
стране. Да ни читава Царевина није ништа друго до џиновска 
мишја рупа.“ Изобличење стварности допуњено је и развијено и 
предимензионисањем симбола доушничке државе: ушију и бр-
кова споменика, који нарастају до апсурдне величине. 

Младићева побуна иницира побуну свих становника. И у 
овом случају телесна трансформација у вези је с променом па се 
побуњени људи враћају у људски лик: из мишјих рупа „излазе 
мишеви свих могућих боја и величина и претварају у људе који 
руше све пред собом“. Срушена страховлада оличена је у раз-
бијању бронзаног споменика из чијега увета излазе гласови из-
мучених становника: „Престрављени. Болни. Опомињући.“ Али, 
завршетак бајке је ипак злокобан: мишја рупа која једнако чека 
сведочи да се зло увек враћа, те да је сваки светли тренутак при-
времен. Злокобна бајка указује да је егзистенцијална позиција 
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човека у савременом свету једнака бићу свиклом на филозофију 
„миша“, увек спремном да пред злом побегне у мишју рупу. 

Ђаво има много лица – сведочи злокобна бајка „Златна ма-
ска“. И када носи златну маску и приказује се као изабрани спа-
силац, он доноси зло („Зло, та звер“ – Велмар-Јанковић 1994: 
271). „Историја се, нажалост, понавља, од Калигуле, преко На-
полеона, Хитлера, Стаљина, до данас. Велика је ствар прозрети 
’златне маске’“, наводи Г. Олујић (Радисављевић 2003). Психо-
логија масе обично подразумева жељу за снажним ауторитетом, 
„вођом“, који ће нацију повести ка просперитету и бољим да-
нима. Сведоци смо да такве жеље обично воде тиранији и то-
талитарним режимима. Феномен вође, познат из Свифтове и 
Домановићеве сатире, а у причи Г. Олујић обликован је још ра-
дикалније, као осврт на протеклу епоху. И у „Вођи“ и у „Златној 
маски“ уводна приповедна ситуација подразумева друштвену 
кризу и сиромаштво народа, те велику жељу за „спасењем“, а 
ова подразумева долазак „спаситеља“ („Брзином метка обигра 
Царство Снежних птица прича о /.../ могућем спасиоцу. Потајно 
и с надом поче да га чека свако село, заселак, град“). Г. Олујић 
дискретно указује на распад Југославије – кроз пророчанство 
које се испуњава (туђинци са Севера, чији цар има лице зве-
ри, разориће царевину, а царству следи изумирање и пропаст). 
Велика жеља Цара, Царице и народа да у витком и паметном 
младићу виде спасиоца прекрила је податак да је његов прави 
лик скривен, да његово лице не светли већ „гори“ (асоцијација 
на инфернални пламен) и да се иза златних нити назире „по-
нор пакла“ и „лик звери“, што увиђају изасланици из суседних 
земаља („неки од изасланика из суседних царевина, подносећи 
извештаје својим владарима, били су уздржљивији у похвала-
ма“). Када и становници царевине то коначно схвате – већ је 
касно: они који се усуде да искажу своје сумње нестају, а други 
схватају „да је паметније ћутати“. Живот царства постаје живот 
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у илузији и лажи: изгубљени ратови славе се као победе („Рат 
ником добро није донео. Зар не види да губи села и градове? 
Уводи народ у пропаст и погибију? Ући у рат с неколико ца-
ревина одједном – равно је смрти!“), јауци за мртвима мешају 
се с победоносним ратним трубама, што представља очигледну 
алузију на проблеме у држави с краја прошлог века: сукоб са 
великим силама и поразе у ратовима прослављане као победе 
(споменути су и видовњаци, уверавање у победу чак и када се 
руше врата палате, бежање најгласнијих царевих доглавника и, 
коначно, самог цара). 

Град у прози Гроздане Олујић је, како смо видели, дослед-
но обликован као простор који доводи до људске изопачености. 
Репрезентативан лик градског хронотопа у првој списатељској 
фази, лик шалтерског службеника, симбол је отуђења. Бескрајан 
ред лица са друге стране стаклене преграде (довољно близак, а 
суштински удаљен) у службеницима изазива замор, отупелост 
и, коначно, гађење и презир према људским судбинама и про-
блемима. У „Белој кртици“ лик отуђеног бирократе појављује 
се у радикалном виду: како би појачала суштинску супротста-
вљеност молилаца и бирократа, Г. Олујић радњу смешта у по-
словну зграду јер то подразумева и конкретну моћ чиновника 
који одлучује о молиоцу. Симболичка моћ личности изражена 
је и његовим просторним положајем: канцеларија се налази на 
врху највише градске куле. Ситуација у којој има овлашћења да 
одлучи о имовинској, односно егзистенцијалној сигурности и 
судбини „малог човека“ („Нека покуша неко од њих да сагради 
кућу или да се ожени, а да га мимоиђе!“), у чиновнику храни 
осећај надмоћи и презира према молиоцима („Чиновник се сав 
надимао од важности свог положаја“; „Како су му само годи-
ли покорни, молбени осмеси оних иза стакла! Крадомице, он 
се смејао њиховом лутању кроз изукрштане ходнике, уживао у 
њиховој збуњености“). За разлику од других ликова овога типа, 
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чиновник из „Беле кртице“ заиста ужива у својој изолованости 
(у његовом „кавезу од стакла“ топло је и тихо, одвојен је „од 
свега што не жели да види или да чује“). Његова одрођеност 
истакнута је незаинтересованошћу за људе: међу папирима се 
осећа „као риба у води“, покушава да потисне сећање на сеоско 
детињство у планини. Идентитет се изгубио пред бирократском 
функцијом: ни свог имена се више не сећа, он је само Чиновник. 
Равнодушност у њему влада чак и када се пред њим нађе бизар-
ни пример бирократске грешке – старица која је грешком про-
глашена за мртву и избачена из стана. Чиновник чак не жели ни 
да јој изда потврду да је жива јер „то није његова грешка. Неће 
је он ни исправљати!... Шта он ту може?“ Његова нечовечност 
изазива симболичну трансформацију: старица се скамени у кип 
из којег лију сузе; бес људи доводи до побуне, рушења „стакле-
не јазбине“, али и губитка људског лика – бежећи од гнева го-
миле Чиновник се трансформише у белу кртицу. Слепо биће 
подземног света преобликовано је у надземну, белу кртицу, која 
живи у тунелима од папира, а њено слепило није дословно, оно 
симболизује људску неосетљивост.

Алегорична прича у оделу бајке настаје с потребом писаца 
да опишу положај човека у савременом свету, његово трагање 
за идентитетом, страх од пролазности и пред смрћу. Бавећи се 
људском природом (њеним лицем и наличјем) савремени пи-
сци приказују њено изобличење и тамну страну, као и оне силе 
које у савременом свету угрожавају људско достојанство. По-
себно се усредсређујући на феномен власти / моћи и различите 
облике у којима се она јавља (тоталитарни режими / царства, 
владари деформисани жељом за моћ, развијени систем потка-
зивача, страх владара од губитка власти), Г. Олујић описује за-
страшујуће последице које сила тоталитарних режима има на 
живот малог човека (он пред силом мора да се повије као класје, 



255

да ћути и да једнако стрепи за свој живот). Алегоријске приче 
карактерише склоност да имитују облик бајке и њених ликова 
и, с друге стране, поетичка удаљеност од традиционалне симбо-
лике бајке. Упркос томе, велики број прича оваквог типа и даље 
се штампа у збиркама ауторских бајки и „чита“ као бајка. Стога 
можемо закључити како алегорија временом прераста у леги-
тимни вид ауторске бајке, чак и када спада у њену супротност 
– злокобну бајку с антиутопијском, затвореном сликом животне 
стварности. 





 

V 
НАСЛЕЂЕ ФОЛКЛОРНЕ 

КЊИЖЕВНОСТИ





Примена елемената фолклорне прозе

Присуство чудесног, фантастичног, чудног и алегоријског 
само је један од начина да се сачини типологија бајки Гроздане 
Олујић. Иако се, како смо показали у претходном поглављу, бајке 
појављују и у облицима битно удаљеним у односу на фолклор-
ну бајку, у великом броју случајева не може се порећи њихова 
суштинска веза с усменом књижевношћу, и свесно коришћење 
њених образаца. Стога је нужно указати на ову врсту наслеђа 
и симболике у савременим ауторским текстовима. У претход-
ном поглављу представили смо начин на који ауторка користи и 
преобликује жанровску структуру бајке, сада ћемо се усредсре-
дити на присуство жанровских елемената фолклорне прозе.

Бајка с елементима новеле. По приповедној структури гле-
дано, ауторска бајка Г. Олујић ретко се држи развијености фабу-
ле као што је случај у развијенијим фолклорним приповеткама 
(типа „Баш Челика“). Штавише, примера у којем је задржана 
композициона структура народне приповетке има веома мало, 
а најдоследније је спроведена у бајци „Варалица и смрт“. Ова 
бајка, награђена 90-их као најбоља ауторска бајка света, струк-
турисана је као и народна приповетка: јунак побеђује Смрт, од-
лази у потрагу за водом живота, прелази три препреке (свакој 
препреци посвећена је епизода), успева да помогне умирућем 
детету и себи продужи живот. Међутим, модел фолклорне при-
че је модификован укључивањем елемената новелистичке прозе 
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и шаљиве приче („Бајка своје мотиве преузима од новеле, баш 
као и из митова и предања, а повремено их узима чак и непо-
средно из стварности. Али, она их све мења“, наводи Лити 1994: 
75). Померање настаје у концепцији главног лика – који је ан-
типод јунаку традиционалне бајке и потиче из новела усмене 
традиције: реч је, наиме, о типу преваранта, вештог лопова који 
својом вештином надмудривања изазива симпатије публике:1 
„одушевљење памећу, вештином и довитљивошћу често 
добијају вешти лопови и весели мангупи“, наводи Мелетински 
1996: 40). За разлику од добродушног сметењака (нпр. „Срећни 
Ханс“ Браће Грим), тип „вештог лопова“ из народних новела, 
који „вуче корене из басни и митолошких мађионичара“, подраз-
умева оштроумност и сналажљивост. „Међу народним причама 
о преварантима издвајају се анегдоте о вештим лоповима чија 
спретност и изуми треба да одушеве (углавном АТ 950, 1525–
1530). У неким случајевима на делу је непосредна демонстрација 
вештине крађе, али, као по правилу, крађа се одвија са практич-
ним циљем, и помоћу преваре, ’насамаривања’“ (Мелетински 
1996: 33–34). У „Варалици и смрти“ јунак се приказује са из-
разитим симпатијама: он је физички привлачан и дотеран („Ах, 
како је леп Варалица. Прсти му дуги и нежни, лице као у сребру 
исковано, смеђа коса пада по кадифеном оделу, а за шеширом 
црвен цвет“), просто неодољив за околину – и женска срца („а 
ка да је ју тро осва ну ло не ста ли Ва ра ли ца, нај леп ша де вој ка и 
нај ва тре ни ји коњ из се ла“). Варалица се одликује и својеврсном 
етичношћу у поступању: најбољи у свом „занату“ вара само 
препредене трговце, не и поштене („Зар је подвиг поштеног 
преварити?“). Њега не подстиче плен, већ само надмудривање 

1 „У процесу трансформације бајки у новелистичку народну причу, чароб-
не силе уступају место памети и судбини; искушења постају променљивости 
судбине или провера моралних квалитета, злодухи противници претварају се у 
шумске разбојнике“ (Мелетински 1996: 27).



261

– довитљивост доводи до равни уметности па стога добијени 
новац „попије са друштвом у крчми, или разда сиротињи на дру-
му“. У овом типу новела „варалица се или испетљава из разних 
незгодних ситуација, или настоји да извуче некакву корист, или 
се просто шаљиво руга својим жртвама које доводи у незгод-
ни положај“ (36). На који начин се новелистички тип варалице 
преобликује у јунака бајке? Мотивација је успешно изведена 
тиме што, сујетан због свог умећа и својеврсног „угледа“, славе 
која га прати („Је ли чудо што потече прича да би се и месец, да 
је мало ближи, залепио за Вараличине прсте?“), Варалица при-
хвата највећи изазов међу изазовима – преварити саму Смрт: 
„Ко би пристао на подвиг при коме се ништа не добија, а живот 
губи? А опет! Нема тог који је Смрт – варалицу над варалицама 
– преварио...“. Мотив у коме Смрт, највештија од свих варалица, 
задаје јунаку немогућ задатак – да донесе животворну воду – од-
говара Проповој функцији XXV. Јунаку се даје тежак задатак; 
донети живу воду, и, такође, представља варијацију мотива 
надмудривања са ђаволом. Медијални део одговара мотивима 
бајке, уз извесне модификације које долазе из новеле: Варалица 
током потраге пролази „девет пустиња“, надиграва три страже, 
али се из препрека извлачи не уз помоћ чудотворних средстава, 
већ сопственом довитљивошћу. Варалица орлушину побеђује 
на картама (чиме добија упутство како да пређе наредне препре-
ке), што такође одговара функцији XVI. Јунак и његов против-
ник ступају у непосредну борбу (одредба борба); 3. Јунак и змај 
(ђаво) играју карте и XVIII 3. Противник бива побеђен. Губи на 
картама. Мотив картања са натприродним противником потиче 
из руских бајки; Проп га наводи као пример изведеног, млађег 
слоја бајке („мотив победе над змајем на картама млађи је од 
мотива борбе са њим на живот и смрт“ – Проп 1982: 186). У 
прелажењу друге и треће препреке (вештице и Златокосе, де-
војке – беле змије) Варалица показује и друге своје квалитете, 
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специфичне за јунака бајке: хитрину, присебност и неустраши-
ви дух. Последње надмудривање потврђује његову виспреност 
и присебност: Смрт покушава да га превари да отвори уста и 
проспе воду живота коју је донео – „али, где ћеш Варалицу пре-
варити?“ Препредењак који побеђује у најмоћнијој од свих пре-
вара, а остварује и племенити циљ, награђен је бесмртношћу и, 
као у бајкама, срећним, испуњеним животом. Међутим, срећни 
завршетак морао је бити преобликован у складу с карактером ју-
нака: победа над Смрћу Варалици даје непресушни ентузијазам 
и дух победника, те он наставља да чини оно у чему је, потврђе-
но, најбољи. Уместо да буде испуњен мирним породичним жи-
вотом, Варалица – који из својих освајачких подухвата добија 
„силно потомство“ – и даље се „смеје и вара“.

Вилинске приче (елементи предања)

Фолклорна бајка неретко преузима мотиве и ликове из пре-
дања, а то је приметно и у ауторској бајци: „Мотиви од којих 
се бајка састоји нису израсли из ње саме. (…) Њихова права 
постојбина јесте предање, а бајка их само преузима, баш као 
и профане мотиве. Она и једне и друге уобличава у складу са 
својим законитостима“ (Лити 1994: 68). Лити наводи блискост 
бајке и предања: исти мотив може припадати и бајци и предању, 
али „сваки мотив који уђе у бајку самим тим постаје чудесан“ 
(76). У прилог овој вези сведочи и енглески назив за бајку: „ви-
линска прича“ (fairy tale).2 Говорећи о трансформацијама бајке 
В. Проп анализира путеве замене мотива у бајкама новијим, „из-
веденим“ формама (религијске, литерарне и др.). Проп, између 
осталог, издваја „празноверице и локална веровања“ која „могу 
да потисну бајковни материјал“, наводећи како Пушкин греши 

2 И у српској усменој прози композиционо обимнија, вишеепизодична де-
монолошка предања ближе се бајкама, како наводи и Нада Милошевић-Ђорђе-
вић (2000: 174–176).
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када, говорећи о бајци, спомиње шумског духа и русалку, јер се 
ова бића не јављају или се изразито ретко појављују у народ-
ним бајкама. „Шумски дух доспева у бајку само зато што је, као 
шумско биће, налик на баба Јагу. Бајка уводи у свој свет само 
оно што се уклапа у њену конструкцију“ (Проп 1982: 192). 

Ова два очигледно блиска жанра можемо разликовати пре 
свега на основу односа човека и натприродних бића. Карактери-
стична осећања у предањима су осећање страха пред непозна-
тим, непријатност и ужас. Демонска бића су амбивалентна, че-
сто осветољубива према човеку, кажњавајући га што се усудио 
да завири у њихов свет (намерници који виде или „нагазе“ на 
вилинско коло); иако виле могу бити пријатељице, исцелитељке, 
или чак посестриме јунака, предања се, по правилу, завршавају 
трагично: смрћу или кажњавањем појединца. „Али за разлику 
од поимања фантастичног и чудесног света бајке, у предањима 
је изразита суморност и унутарња напетост, јер се извештај о 
необичном темељи на особеном ставу приповедача – ’човјек 
завирује у један други свијет и њиме је потресен’ (...). Предања 
су веома често формулисана као дефиниције или савети за од-
брану од сила које прете човеку“ (Самарџија 1997: 50). Лити 
разликује просторну и емоционалну блискост јунака бајке и 
предања: бића из предања просторно су блиска јунаку – „живе 
у његовој кући, на његовој њиви, у оближњој шуми или реци, 
на брду или језеру. Она често раде за њега, а он их храни. Али, 
у психолошком смислу, сви ови кућни духови, тролови, брдски 
духови и дивљи људи чине свет за себе; човек их доживљава 
као сасвим другачије“ (1994: 13). У бајци је, каже Лити, управо 
обрнуто: „У бајци она су просторно далеко, али психолошки и 
емоционално су му блиска. Онострана бића не живе заједно са 
овостранима. Јунак их (...) среће на далеким путовањима. Про-
сторна удаљеност очигледно је у бајци легитимно средство за 
изражавање унутрашње различитости“ (13). Још један моме-
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нат који раздваја бајку од предања је тај да предања имају на-
глашену потребу да се прихвате као истинита („То је права и 
жива истина“ – Самарџија 1997: 51, према: Bošković-Stulli, Nar. 
pripovijetke: 118): „прихватање те истине-мудрости не доводи 
се никада у сумњу“ (51) па се завршавају саветима, изрекама, 
„’парадигмама’ о човеку и свету“, или „доказима“ о истини-
тости приче (у етиолошком предању „доказ“ је постојање топо-
нима или бића о чијем се настанку приповеда, а у културно-ис-
торијском предању о историјском јунаку приповедач се позива 
на тачну историјску чињеницу). За разлику од тога, свет бајке 
удаљен је и просторно и временски, и његова „истинитост“ је 
вишег, симболичког карактера.

У бајкама Г. Олујић запажамо превасходно елементе демо-
нолошких и етиолошких предања. Разликујемо два основна 
облика ових бајки: бајке у којима демонска бића ступају у кон-
такт са човеком и мењају његову судбину и, у мањем броју слу-
чајева, бајке у којима нема људских ликова а прича се одиграва 
у равни чудесног. У овим бајкама ликови су, пре свега, демонска 
бића: виле, патуљци, владарке вода („Мирунин вео“, „Патуљак 
и вила“).

Елементи демонолошких предања. Треба напоменути да 
се однос приповедача према натприродним бићима мења од 
прве до друге приповедне фазе, што проистиче превасходно из 
различитости читалачке публике којој су намењене новеле из 
Афричке љубичице и бајке. Најкраће речено, новеле припадају 
више готској прози (прози страве и неочекиваних обрта), нат-
природна бића имају наглашено еротски карактер и злокобна су 
по појединца (прогоне га до губитка разума и смрти3). За раз-

3 У „Макаријевој стази“ монаха опседа заносна демоница, а њен ома-
мљујући смех прати га у сну и на јави („Са звезда, са крошња дрвећа падао је по 
њему њен смех, пригушен, једва чујан, омамљујући“) – онострана жена прика-
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лику од тога, натприродна бића у бајкама прилагођена су млађој 
читалачкој публици и најчешће добронамерна према јунацима, 
при чему виле по правилу побољшавају живот јунака док је сли-
ка патуљака поларизована на изузетно негативне („Вилењакова 
тајна“) и оне који имају заправо исту улогу као виле, да помажу 
јунацима („Камен који је летео“, „Светлосна врата“, „Патуљко-
ва њивица“ и др.). 

Начин на који јунаци ступају у контакт с магијским усло-
вљен је њиховим пребивалиштем, односно карактерним особи-
нама. Контакт јунака и демонских бића је чест (и неретко чини 
основни мотив приче, поготово кад је реч о прози с елементима 
фантастичног и чудног) а започиње зближењем натприродног 
бића и јунака из реалности (види функције XII 2 и XIV 9), јунак 
магијско биће уводи у свој свет, или га стиче на неки други на-
чин: патњом (Мала Праља Туге из „Села изнад облака“, Олда-
на из „Олданиних вртова“), великом жељом и трудом (чаробни 
помоћници јављају се хендикепираним, односно болешљивим 
јунацима, као у „Златном тањиру“, „Стакларевој љубави“), до-
брочинством („Острво видри“, „Вилина кутијица“) или живо-
том на граници магијског света (видети поглавље Хронотопи 
бајке). За разлику од предања у којима су натприродна бића за 
јунака претња, у бајкама она су помоћници.4 Судећи по овим 
бајкама, помоћ стиже чак и у безизлазној ситуацији.. 

Виле представљене у бајкама Г. Олујић припадају свим типо-
вима познатим из предања: оне су виле мочварице, виле планин-

зује се наглашено еротски. И не само то: манастирски летопис открива да кобна 
нимфа генерацијама искушава монахе. И други монаси жртве су натприродног: 
смрт монаха Теодосија приказана је као улазак у светлост, у коју га уводи жена 
модрих очију („Плаве јегуље“). 

4 Условно гледано, у овом погледу бајке Г. Олујић ближе су Литијевом 
схватању предања; ова околност показује, пре свега, како савремени писац пре-
обликује елементе усмене грађе.



266

ке, водене виле, ваздушне виле.5 Карактер и темперамент вила 
битно је другачији од њихових представа у предањима. Карак-
теристичне по морфолошкој нестабилности (сталној промени 
облика), појављују се као рибе, птице, у људском обличју, оне се 
радо спријатељују с јунацима (најчешће децом, а ту везу одржа-
вају и по њиховом одрастању као, нпр., у „Вилиној кутијици“), 
иницирају их у свој свет, штите их и помажу им, лече их, у чему 
су налик на веселу знатижељну вилу Косјенку која помаже ста-
новницима потопљеног села („Регоч“, Брлић-Мажуранић 1952). 
Виле помажу и другим магијским бићима: патуљку Мимсију у 
„Патуљку и вили“ помаже вила мочварица, Мируна спасава за-
робљеног патуљка ког је уклео господар мочваре у „Мирунином 
велу“. Често се појављују као захвални помоћници и заштитни-
ци јунака који им је помогао у невољи (у ком год облику да се 
налази). Виле планинке и мочварице у тешким временима изла-
зе из свог станишта, долазе међу људе и помажу им: планинска 
вила Срећно око спасе село од страшне Њоре („Срећно око“), 
вила мочварица, названа Пахуљица, лекарица је која се одужује 
људима што су је спасли („Пахуљичин дар“), Златоока плешући 
забавља људе („Златне ципелице“), а Златопрста их задивљује 
својим чудесним везом („Златопрста“). Оне су, кад устреба, и су-
дије: у „Кишној птици“ риба-девојка, ухваћена у мрежу, јавља 

5 У Лежеовој Словенској митологији забележене су разноврсне предста-
ве о вилама, од којих наводимо оне које су карактеристичне за бајке Гроздане 
Олујић: „Оне живе у облацима, на земљи, у води, па чак и у мору. На облацима 
оне граде фантастичне дворе. (…) Њихова златна расплетена коса се таласа низ 
плећа. Ова коса садржи тајну њихова живота. (...) Каткада имају крила, очи им 
севају као муње. (…) Има и горских вила. Оне играју улогу Св. Илије у свим 
атмосферским појавама. Оне скупљају облаке, производе буру, чувају од гра-
да. Виле јуре по шумама. Стрелама устрељују дивљач. Играју у облацима или 
у шумама. Њихово је певање умилно Станују на звездама. Виле планинкиње 
залазе и у пећине, претварајући се у змије. Водене виле живе по рекама или 
у мору. Неке од њих, као сирене, пола су женско, пола риба“ (Леже 1984: 81, 
142–143).
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се у двострукој улози, као помоћник и судија – она, наиме, ис-
пуњава жељу похлепном јунаку и дарује му лагодан живот, али 
ипак не може да ублажи казну за злочин који је учинио те га 
обавештава и о казни (губитак људског лика и трансформација 
у кишну птицу). За разлику од усмених предања, у бајкама Г. 
Олујић појављују се и вилински дечаци (вилењаци), који имају 
исте карактеристике као и виле: Звездан трага за Сребрном ру-
жом која лечи („Звезданова тајна“), плавооки дечак из „Патуљко-
ве њивице“ обезбеђује плодну њиву сиромашном Гаравом пле-
мену и учи их како да усев заливају и сл. 

Тема љубави човека и натприродног бића – која се јавља 
у бајкама Г. Олујић као и у бајкама савремених бајкописаца – 
блиска је мотиву виле љубовце („Виле се заљубљују у људе, по-
себно у пастире, живе заједно с људима“ – СМ: 81). Мотив женид-
бе натприродним бићем, познат по именом Mélusine (Ааth 400), 
знан је из арапских бајки, грчких митова, широм Азије и Европе 
(Пешић, Милошевић-Ђорђевић 1984: 266–267),6 а у српској 
усменој књижевности јавља се у демонолошким предањима, 
бајкама, баладама и епским песмама. Транспозиција овог моти-
ва различита је у предањима и ауторској прози: предања описују 
непријатељство виле и човека, принудну женидбу и вилин бег 
чим се домогне своје спољне снаге, а у бајкама и трагање јунака 
за одбеглом вилом супругом. У ауторској прози најчешће се 
приповеда о немогућој љубави човека и натприродног бића, а 
испуњење љубави подразумева жртву заљубљених и одрицање 
од сопственог света. Док виле из народне књижевности беже у 
свој свет или се физички смањују и нестају са смањењем ин-
тензитета љубави, као нпр. у бајци „Мала вила“, у бајкама Г. 

6 О транспозицији мотива melusine, воденог духа, Wassernymphe, Wasser-
frau као женског симбола у књижевности и савременој култури видети: Bea 
Lundt, „Undine geht – Melusine kommt. Feministische Märhenrezeption am Beispiel 
der Erzälentradition von einer Meerjungfrau“ (Bendix, Marzolph 2008: 20–46).
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Олујић овај мотив се преобликује у мотив љубави са препрека-
ма: натприродна бића спремна су да напусте не само свет којем 
припадају, већ и да се одрекну своје природе (бесмртности) 
само да би била са човеком кога воле. Пример за љубав натпри-
родног бића и човека тематизована је у бајци „Звезда у чијим је 
грудима нешто куцало“ (у овој причи звезда напушта свој свет 
да би била са пастиром), као и у бајци „Месечева принцеза“ у 
којој је драга Месечева кћи. У оба случаја љубавници напуштају 
границе свог света: Звезда са људским срцем и пастир уздижу 
се у висине, а Месечева принцеза и њен изабраник живе у сфери 
која не припада ни реалности ни небеском свету, између неба и 
земље. 

Животворност мотива виле љубовце у савременој 
књижевности поткрепићемо примером из савремене 
књижевности: Гејменов роман бајка Звездана прашина (2005) 
заснован је на љубави / женидби човека натприродним бићем 
– звездом. Сусрет Тристрана Трна (сина човека и виле) и звез-
де Ивејн одиграва се, наизглед случајно, у магијском свету 
с оне стране Зида, а започиње, као у предањима, изразитим 
непријатељством: Тристран је намеран да својој девојци као до-
каз љубави донесе звезду падалицу, па је заробљава и води ка 
свом селу. Као и у предањима и бајкама, Звезда више пута бежи 
а Тристран упорно трага за њом. У току путовања међу њима 
се развија љубав која се завршава правим браком и останком 
у магијском свету, што подразумева круну краљевства Олујне 
куле. Пародирање финалне формуле бајке производи хумори-
стични тон. Епилог приче „у којем се може распознати неколи-
ко завршетака“ наглашава срећан живот Тристрана и Илејн, у 
складу с њеном небеском природом и његовом смртношћу: „не 
заувек и не за вјеки вјеков јер Време, тај лопов, кад-тад све од-
носи у своје прашњаво складиште, али били су срећни, као што 
то бива код таквих ствари, дуго“ (Гејмен 2005: 201, подв. З. 
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О.). Ипак, космичко биће пати: финална слика приказује звезду 
владарку како чезне за својим светом – она се пење на највиши 
врх куле и сатима стоји, „ништа не проговара, само зури навише 
у тамно небо и тужним очима посматра спори плес бескрајних 
звезда“ (202).

Демонске девојке у бајкама Г. Олујић често преузимају уло-
гу јунака из бајке или предања, онога ко се свим силама труди 
да задржи вилу, или да је пронађе ако му побегне. Натприродна 
бића показују изузетну вољу да се боре за љубав младића, да га 
задрже у свом свету и, ако је потребно, да за њим крену у потра-
гу. Навешћемо пример бајке „Камено јаје“, а затим и бајке са 
сличном фабулом у којима су водене виле привукле младиће. У 
бајци „Камено јаје“ девојка рођена из каменог јајета заљубљује 
се у младића из пустаре који тражи воду. Преокретање сижејне 
ситуације из народне прозе је потпуно: заједнички живот мла-
дића и чудесне девојке („дани су им се расцветавали као златне 
руже“; „С нестрпљењем је чекала младића да се уморан врати и 
он се враћао, испуњавајући кућу сјајем и смехом“) у једном тре-
нутку се без видљивог разлога прекида („Али, једне вечери не 
дође“) и Лепотица преузима улогу бајковног јунака који креће 
у потрагу за вољеном особом, и у тој потрази испуњава задат-
ке (тражи извор у пустари јер ће на тај начин наћи и младића). 
Али, за разлику од устаљеног завршетка, Лепотица своју љубав 
не проналази: у отвореном крају бајке приказује се како и даље 
трага за водом – и младићем. 

Водене нимфе. Посебна слабост вила / водених нимфи су 
младићи, па се у предањима често представља мотив завођења. 
Овај мотив јавља се и у прози Г. Олујић: заносне русалке и ри-
бе-девојке опчињавају младиће и одвлаче их у свој свет. „Међу 
највеће слабости оностране господарице облака и шума, без 
сваке сумње, спадају – мушкарци; чини се да ни натприродне 
моћи нису довољне да угуше женску природу виле, па она радо 



270

’бегенише’ лепе и младе момке, да би их, милом или силом, 
домамила у своје наручје“, сматра Добрила Братић (1989: 62). 
Водене нимфе постоје у словенској митологији: „Кћери вода 
(…) понекад се настањују у водама језера или на стрмим реч-
ним обалама“ (Брил 1993: 127). Оне „станују под водом у крис-
талним дворовима“; „Неке од њих, као сирене, пола су женско, 
пола риба. Каткад се претварају у лабуда, или имају женско тело 
а ноге лабудове“ (Леже 1994: 142–148). Јављају се и као ноја-
де, код Западних Словена (Vodni Panny или Ženy; Vodopanenky; 
Bogunki), или русалке (русло, поток, ток воде – 148–149).

У бајкама Г. Олујић водене виле су изразито привлачне, на-
клоњене лепим младићима – рибарима, и појављују се у обли-
ку разних водених бића (риба-девојка, видра-девојка, чапља; 
„оне имају главу и попрсје младих девојака, али њихов рибљи 
реп пандан је змијском репу Мелузинином“ – Брил 1993: 127). 
Ако их ослободе из мреже у коју су уловљене, рибе-девојке се 
одужују јунацима, али не пропуштају да их заведу („у многом 
погледу сличне су сиренама из старога века. Жељне људских 
живота оне својом чулношћу маме људе, угрожавају их“ – Исто). 
Тако у „Maрjaну и Сребренки“ риба-девојка заводи Maрjaна и 
односи га на својим леђима; иако је престао да рибари, старац 
из „Страшила“ при првом контакту са водом схвата да није за-
боравио своју љубав, речну нимфу; црвенокоса видра / нимфа 
са острва између неба и земље („Острво видри“) одводи дечака 
са собом, у магијски простор, заправо на онај свет (Чајкановић 
наводи постојање „Острва срећних“, што је симбол онога све-
та у коме се води „вечито срећан живот“ и на које стижу само 
изабрани – 1994а: 55–56). Коначно, када се замомчи, и дечак 
из „Светлосних врата“ треба да постане женик Господарице 
вода (сличан мотив налазимо у народној приповеци „Подводни 
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човек“).7 У овом приповедном моделу јунаци се јављају у пару 
– младић–старац (најчешће унук–деда, или је старац приказан у 
својој младости, као у „Страшилу“) – чиме се присуство воде-
них нимфи приказује не као изузетан догађај већ као феномен 
„од давнина“, нека врста сталног искушења за генерације риба-
ра и становника речних / морских насеља. Старци су се и сами 
суочавали са лепим рибама-девојкама те покушавају да помогну 
младићима, одврате их од чари магијског света; њихов труд нај-
чешће је узалудан.

У ауторској бајци је, равноправно с вилама, заступљена још 
једна група демона природе; то су патуљци. У словенској ми-
тологији постоји представа о Сребрном цару, подземном духу и 
господару рудника (замишља се као брадати човечуљак са црве-
ном капом или шлемом на глави, с фењером – уп. СМ: 506–507). 
Патуљци се у ауторској бајци појављују углавном у два основ-
на вида: они су бића подземног света, творци златних градо-
ва и сакупљачи подземних блага, и бића надземне вегетације: 
шумски демони (варијанта словенског лесника), духови дрвећа 
или житни демони. У бајкама Гроздане Олујић, за разлику од 
свих других аутора, налазимо их и у небеској сфери, са улога-
ма суштински пресликаним из земаљске сфере – јављају се пре 
свега као чувари небеског блага. Међутим, њихово појављивање 
у дому дечака (из магијског / небеског света), а обично изађу 
из неког кута или пукотине, ове ликове доводи у везу са сло-
венским домовојем или домаћим услужним духом („По верова-
њу у Банату, кућни ђаво је веома послушан, чини услуге свом 
господару и његовом дому, остварујући сваку жељу... Овај де-
мон је у стању да неограничено извршава све жеље и наређења 

7 У причи „Подводни човек“ (Карановић 1990: 110–113) дечак улази у под-
водни свет и, као у „Светлосним вратима“, постаје миљеник подводног госпо-
дара који га уноси у „дивни дворац на дну воде“ и спушта на стаклену постељу 
стаклене собе. Налик дечаку из бајке Г. Олујић, ни јунак фолклорне бајке у 
подводном царству не заборавља своју породицу.
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свога господара“; „Господар треба да према њему буде добар и 
да га добро храни“ – Зечевић 2007: 101).8 Исто тако, патуљци, 
симболи доњег света, могу представљати пројекцију несвесног 
или архетипског. Једном речју, „они су бића тајне и њихове ош-
тре ријечи одражавају оштроумност“ (РС: 482) те у бајкама Г. 
Олујић проналазимо и овакву њихову транспозицију.

У обликовању ликова патуљака Гроздана Олујић у знатној 
мери модификује усмену матрицу – вилама и патуљцима при-
додате су и разноврсне личне карактеристике. Најпре, стерео-
типна општа представа о патуљцима (брадати, типски обучени 
старчићи маленог раста) знатно је преобликована: ликови па-
туљака у њеним бајкама разликују се по расту и узрасту и, као 
и виле, карактерише их својство променљивости. Они подле-
жу животном расту и развоју, као и људи, те могу бити деца, 
младићи и старци – на пример, деца житних патуљака („Мали 
хлебни људи“); патуљци у „Брегу светлости“ су млади, безбра-
ди, румених и затегнутих образа, тек доцније добијају препозна-
тљиви лик старчића. Индивидуализовање патуљака постиже се 
и давањем несвакидашњих личних имена – за разлику од већине 
јунака, који имају описна или неодређена имена (дечак, девој-
чица, Златоока, Цар Жута кика и сл.), патуљци, напротив, носе 
упечатљива лична имена: Бабуш, Мишулин, Мимси, Мићун, Ту-
туш, Ташко Орашко... (И домаћи у бајци Иване Брлић-Мажура-
нић има лично име: Малик Тинтилинић.) Њихов мали раст може 
варирати од сасвим маленог, величине шишарке, налик мишу, 
па се провлачи кроз пукотину у зиду, налик папрати, до чове-
чуљка који људима досеже до колена. Патуљци могу мењати 
облик и узимати лик других бића (птице, мачке...). У бајкама су 

8 Позивање на фолклорне мотиве карактеристично је и за бајке Иване Бр-
лић-Мажуранић: домаћи у „Шуми Стриборовој“ („око пламена заиграли коло 
домаћи, све сами човечуљци од једва по лакта. На њима кожуси, капице и опан-
чићи црвени као пламенови, коса и брада сиве као пепео, а очи жарке као живи 
угљен“ (Брлић-Мажуранић 1952: 60), старац заштитник дома „Јагору“ и др.
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често „дужни“ доброчинство деци, која су их, и не знајући, спа-
сла уверена да лече или спасавају какву повређену животињу. 
Посебно је карактеристична веза патуљака и мачака, нетипична 
за друге ауторе. Патуљци се појављују у облику мачака или уз 
мачке („Мачка која је лизнула небо“ и „Плава мачка“), као ме-
дијатори натприродног и реалног света. Као животиња за коју 
се везује амбивалентна симболика, између осталог је и „божица 
заштитница која се ставља у службу човјека како би му помогла 
да побиједи своје скривене непријатеље (РС: 375), кућна мачка 
омогућава, у породичном дому, везу јунака с магијским светом. 
У бајкама се дају две варијанте: мачка која живи с јунаком, у ње-
говом дому, наједном покаже своју онострану природу (варнице 
из крзна почињу да стварају светлосни круг, мачка постаје пла-
ва) или она на необичан начин доспева у кућни простор (ожи-
вљава са поштанске марке). Мачка не говори, али уместо ње 
говори патуљак – јунаку обзнањује разлог доласка. У „Плавој 
мачки“ патуљак се појављује иза огњишта, што више подсећа 
на руске домовоје, за које се веровало да „на глави носе капице, 
мали су као дете и живе иза пећи“ (Зечевић 2007: 103). Немци и 
Енглези такође имају своју варијанту представе о кућном духу, 
кепецу са црвеном капом: Diengeist, Hausgeist (нем.), good fellow 
(енг.), spiritus итд.

Представа о патуљцима као духовима дрвећа и шумским 
демонима једна је од уобичајенијих у српској ауторској бајци и 
прози с елементима бајке. Препознајемо је у текстовима Д. Мак-
симовић, Б. Ћопића, С. Велмар-Јанковић и других. Пошто су 
бајке Д. Максимовић и Б. Ћопића засноване углавном на антро-
поморфизовању света природе, патуљци су саставни део овог 
вегетабилног света – као добри духови природе, саосећајни пре-
ма свим бићима. У Бајци о Кратковечној (Максимовић 2003) 
патуљци помажу у организацији школовања и свадбе Воденог 
цвета како би њен кратки живот био што испуњенији, а у бајци 



274

„Кћи вилиног коњица“ они су највећи заштитници кћери вили-
ног коњица, и хитају да оцу јаве вест о њеној несрећи: „трчали 
су што су игда могли и нађу га крај једног потока“.9 Често се и 
сами понашају као несташна деца („Три патуљка“) која желе да 
се играју у дечјој воденици.10

И у Чаробној шуми (Ћопић 1957) патуљци су шумски демо-
ни који живе под печурком. У „Кући под печурком“ три патуљка 
имају разнолике професије (Рудар, Ловац и Морепловац); они, 
захвални, даривају девојчицу Раду – она им је почистила кућу и 
онда, уморна, заспала (налик на Гримову Снежану) – алем каме-
ном, бисером и пауновим пером. У причи „Стефаново дрво“ С. 
Велмар-Јанковић патуљак је дух дрвета који кнежевићу Стефану 
Лазаревићу помаже да се ослободи осећања немоћи: „Твоје дрво 
и ја, његов дух, увек ћемо те чекати“ (Велмар-Јанковић 1998: 
113). У бајкама Г. Олујић патуљак се јавља као демон дрвета: 
„Златни тањир“ (у пању дрвета с врха планине – увек одређе-
ног као простор магијског света); „Светлосна врата“ (у деблу 
ораха), „Ташко Орашко“ (у орасима), „Камен који је летео“ (у 
грани бора). Већ и сам одабир дрвећа познатог као сеновито 
(орах, бор) или донето са сеновитог места (врх планине) пока-
зује да Г. Олујић смишљено користи симболичко значење биљ-
ног света. Наиме, зимзелено стабло бора у народном је памћењу 
доживљавано као седиште богова, симбол „бесмртности душе“ 
(Нишевљанин 1912: 17–28), орах је седиште демона и стабло 
доњег света („дрво вештица и злих духова“), док, с друге стра-

9 Њихова брига је толика да гласно плачу, чак им се чини да њен отац бри-
не много мање него они: „патуљцима се чинило да не лети ипак довољно брзо. 
– Вилин коњиц је немилосрдан, – рече први патуљак гласно плачући. – он не 
жали своју кћер“ (Максимовић 1979: 6–8).

10 У овој бајци људско око за Риђобрадог, Седобрадог и Црнобрадог пред-
ставља опасност (претварају се у грумење злата, сребра, угља), док се у другим 
бајкама сами приказују пастирима, тражећи да их ослободе (из ораха, у бајци 
„Орашчићи палчићи“) или као њихови помоћници („Патуљак Кукурузовић“).
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не, његов плод симболише „родност и обиље“ (Исто: 174–175). 
Резбарењем сеновитог комада дрвета јунаци ступају у контакт с 
демоном: мали резбар са телесним дефектом („Златни тањир“) 
осећа „душу“ дрвета; дељући дебло с њим разговара, „свађа 
се, улагује му се, куне га, хвали“, а често му се чини да чује и 
нејасне гласове биљног света. На сличан начин дечак обасјан 
чудесном светлошћу, у „Селу изнад облака“, резбари пањ, а ста-
рцу који га посматра чини се да он то с неким живо разговара. У 
оба случаја дечаци резбарењем надвладавају своју физичку или 
социјалну немоћ. Патуљци често и сами од деце захтевају да их 
ослободе из дрвета. Јунаци који им помогну тиме добијају зах-
валне помоћнике и дародавце. Као што Орашчићи палчићи (из 
истоимене бајке Д. Максимовић) моле пастире да их ослободе 
из орахове љуске, и патуљак заробљен у деблу пања моли рез-
бара: „Ослободи ме, али пази да ме не позледиш!“ Резбарењем 
пања дечак ослобађа патуљка једва већег од гранчице, са капи-
цом жира уместо шеширића, чиме добија чудесног помоћника и 
постаје најбољи резбар. 

Помоћ патуљака састоји се у превођењу јунака кроз препреке 
и даривању чудотворног средства. „Мали народ“ орашчића из 
бајке Д. Максимовић пастирчету се одужује на бројне начине: 
они му окупљају стадо, ложе ватру у планини, љуљају унучиће... 
Примера за захвалност патуљака те враћање доброчинства јуна-
ку много је у бајкама Г. Олујић: патуљак, уклет да носи грбу 
три стотине година, моли вилу Мируну да га ослободи из врбе 
(„Мирунин вео“), чиме постаје њен помоћник. (Овај патуљак је 
дух подземља, он посредује између горњег и доњег света; до-
носи вести о Вилењаку, шаље јој Белу жабу да је уведе у доњи 
свет и сл.). Плави патуљак – у бајци „Светлосна врата“ – дечаку 
који је у поплави изгубио породицу помаже да дође до воденог 
света, у знак захвалности што га је, као мачку сломљене ноге, 
лечио; улаз у Царство Плавих патуљака крије се у деблу ораха, 
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а патуљак дечака проводи кроз све препреке: царство Плаве ца-
рице, камену шуму, даје му кључ Камених врата помоћу ког се 
улази у царство Господарице вода. У „Плавој мачки“ патуљак 
враћа доброчинство дечаку који га је спасао од воденог пацова, 
крај воденице, и дарује му чудесни светлосни штапић, а болес-
ном Радану, у „Брегу светлости“, патуљак Мицко враћа веру у 
живот. (Но, и патуљци понекад пожеле немогуће, као патуљак 
Мимси, у „Патуљку и вили“: он је побегао из свог подземног 
света кад се планина у земљотресу срушила, и сад жели да поле-
ти; вила га у томе охрабрује, и Мимси добија крила.)

Житни патуљци су врста вегетативних демона који чувају 
усеве и обезбеђују плодност њива. У бајци Десанке Максимо-
вић Патуљак Кукурузовић је демон кукуруза, заувек везан за 
усеве („Ја не могу никад одавде; кад бих изашао, брада би ми 
сместа сва отпала. А имам свега што ми треба: кишом се појим, 
а ваздухом храним“ – Максимовић 1993), и спреман да помогне 
јунаку („Чуваћу те увек док будеш овде козе напасао“).11 Сличну 
улогу имају и житни патуљци Бабуши у бајци Г. Олујић „Мали 
хлебни људи“: они живе на њивама и помажу житу да узри; у 
ратним годинама, када су сви мушкарци били одсутни, они су 
се бринули о усевима – сејали су, жњели и месили хлеб; људи 
им се одужују тиме што зими остављају тањириће с храном, да 
и они могу да прехране своју децу. Бабуш девојчици оставља 
залог, златна зрна, симбол плодности („Девојчице које добију 
таква зрнца рађају лепу и здраву децу и живе дуго и срећно!“). 
Патуљак Мимси из „Патуљкове њивице“, потомак расутог пле-
мена из Златног града, помаже дечаку одбеглом из рата и си-

11 Варијација житног демона је сточни демон у „Јагору“ И. Брлић-Мажура-
нић: „Мален као палац, на ножицама му коњска копиташца, на човјечјој глави-
ци воловски рошчићи“ (132). Пошто му домаћин даје сено, он постаје захвални 
помоћник. „И како се Баган онда тамо намјестио, тако вам до данас чува стоку 
у појати, и све добро у стаји и колиби, и што год бива, без њега не бива на ва-
шему добру“ (124).
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ромашном Гаравом племену; његова магична марамица ствара 
родну њиву пуну лубеница; испод орахове жиле крије се извор 
па чудесни вртови преображавају ругобно сметлиште. 

Патуљци су обично везани за доњи свет те се приказују као 
рудари (најчешће у унутрашњости планине) који ископавају 
племените метале, кују накит и, с тим у вези, они су чувари бла-
га. У бајкама „Вилењакова тајна“ и „Патуљков венац“ описује се 
сјај великих подземних градова у којима патуљци обрађују дра-
го камење; у „Иглици чаробници“ описује се сјај Златног града 
и улице поплочане сребром и златом.12 Патуљци се појављују и 
у још једном, сасвим специфичном облику: као светлосни па-
туљци у небеској сфери. Пошто се устројство небеске сфере 
не разликује од устројства доњег или земаљског света, и бића 
доњег света и демони вегетације на тај су начин добили и свој 
етерични облик. Како су у доњем свету патуљци чувари блага у 
дну планина, у бајци „Небеска књига“ Плави патуљак има улогу 
јунговског анимуса: он је чувар снова и жеља људи, те чувар 
небеске књиге. Задужен је да жеље и снове бележи на крилима 
лептира (плави лептири чувају жеље сањајућих, а смеђи жеље 
будних) те да у одсудном часу појединца упути у тајну његове 
судбине. И у „Светлосним вратима“ појављује се плави етерич-
ни патуљак, захвални помоћник (дечак му је спасао живот па он 
сад њему помаже да нађе своју породицу) и водич кроз препреке 
до подводног царства.

Симболика може бити другачија у односу на традиционал-
не представе; наиме, у неким бајкама појава патуљака може се 
тумачити са психоаналитичке стране. Патуљци представљају 
екстернализовани глас савести; по Јунгу, појава патуљка у 

12 Као чувари подземног блага јављају се и змија, односно змај: у народној 
приповеци сребро и злато планине Богатин чува „змија са много глава“ („Зла-
торог“, Карановић 1990: 89); у „Дечаку који је тражио срећу“ Г. Олујић Плава 
змија чува благо пећине, док жута змија, у „Златној греди“, чува благо Трооког 
патуљка. 
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бајци архетипски је симбол тамне стране несвесног: „Истоветна 
веза са несвесним постоји и кад се дух појављује као патуљак“; 
„Као што сви архетипови имају једну позитивну, повољну, свет-
лу страну која показује нагоре, тако имају и ону која показује 
надоле, делимично негативну, делимично подземну, али углав-
ном неутралну. По томе архетип духа није изузетак. Већ његова 
патуљаста форма наговештава неку врсту ограничења и вегета-
ционо божанство проистекло из подземног света“ (Јунг 2002: 
24 и 27). У „Брегу светлости“ светлосни патуљак-дечак Мицко 
симболизује алтер-его усамљеног и болесног дечака Радана. Већ 
из описа начина Радановог живота наслућује се природа њего-
ве „болести“ којој нико не зна узрок. Као и многи ликови деце 
из „бетонске џунгле“, Радан нема оца, мајка напорно ради па је 
препуштен сам себи, „смрзнут“ од самоће и нехуманог простора 
Стаклене куле („Као рибица у леденој коцки живи Радан“). Ра-
дану је детињство одузето: „Он је одавно заборавио шта је игра, 
одавно чак ни са кревета није сишао“; његова емотивна „пара-
лисаност“ осликана је у физичкој непокретности: „сви видари 
и лекари давно се сложили да он никада више неће коракнути“. 
Представљен као имагинарни друг у игри, нека врста анђела 
(модре очи у којима је „парче небесног“), принц облака Мицко, 
који је сходно томе и обликован – као патуљак у дечачком уз-
расту, прави друштво дечаку у самоћи. Мицко се појављује из 
пукотине на зиду, што му придаје својства кућног демона. Изглед 
овог демона идентичан је Радановом.13 У бајкама овога типа ве-
лика патња и усамљеност деце често покрећу оностране силе да 
им помогну. Мицко представља пре свега унутрашњи глас који 
јунака подстиче и храбри да устане и живи: „Видиш, сишао си! 

13 „Веровало се да је овај демон сасвим малога раста, од величине палца до 
величине малога детета. На себи има чакшире а на глави обавезно мора имати 
црвену капицу. Имао је људски изглед, али и нека животињска обележја“ (Зе-
чевић 2007: 101–102).
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Корачаш!“ – то је оно што Јунг назива динамички део личности, 
побуђујућа снага духа. У ово нас уверава одломак у којем Радан 
полако схвата да је Мицко заправо његов двојник, не само по фи-
зичком лику, већ и по карактеристичним покретима и навикама: 

Мицко је имао његово лице, на исти се начин смешио, мрштио, 
прекрштао руке... „Па и глас, и глас је као мој“ – помисли дечак. 
А тек забацивање чуперка с чела? Изгрицкани нокти, такође! 
„Као да је Мицко некакав мој смањени двојник?“

Сличну улогу има патуљак, „човечуљак једва већи од ши-
шарке“, са гране бора у бајци „Камен који је летео“, који дечака 
на каменој птици подстиче да пронађе унутрашњу снагу како би 
учинио немогуће – полетео на каменој птици: „Оно што неко из 
дубине душе жели, то и постиже“, поручује патуљак дечаку.

Патуљак по Јунгу може бити и „чувар капија несвесног“; 
пројекција јунакове подсвести. То можемо видети на примеру 
„Вилењаковe тајнe“. Троноги патуљак из зависти уништава 
срећу цареве породице. Међутим, његова злоба нема никакво 
дејство док је човек у себи не препозна – у овом случају краљи-
ца зло помисли, и породична срећа се расипа. Раскол у односи-
ма супружника приказан је симболички а одвија се на психич-
кој равни – на шта нас, између осталог, упућује и име јунака 
Цар Срећно око, које симболизује његову срећу и задовољство. 
(Царево око представља основни симбол бајке; имена у бајка-
ма су, као што знамо, симболична.) Срећа и несрећа његове по-
родице, и њега самог, спознаје се из његовог погледа, односно 
доживљаја околног света. И пословица каже: „Лепота је у оку 
посматрача.“ На тај начин, Царичина лепота и ружноћа проис-
тичу из његовог виђења. Промена Царичиног физичког лика је 
симболичка (ружноћу види Цар) – посматрана измењеним ца-
ревим погледом, проистеклим из нечасних ставова које је ис-
казала, царичина лепота се изобличује. Пошто се у поремеће-
ној хармонији супружника обоје помало мењају, и показују и 
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своју другу, тамну страну, мења се и Царев лик. Међутим, Цар 
сопствене тамне стране није свестан све док је, вођен чаробња-
ком, не угледа у огледалима подземне пећине („Одрази и одје-
ци воде у средиште подсвести“ – Мабиј 1973: 27). Силазак у 
подземни свет означава интроспекцију, суочавање с несвесним: 
„Кад силазимо у дубине свог бића, подсвесно се јавља као зача-
рана пећина, јучерашње слике се умногостручују, изобличују, 
рађају чудовишта и авети; разговори које смо чули настављају 
се а речи које изговара унутрашњи глас мењају боју и изгледају 
као да их страни гласови изговарају“ (64). Суочавање са сенком, 
скривеним жељама и „недозвољеним“ мислима у човеку често 
изазива изненађење и непријатност, а неретко ужас. „Психичке 
особине које човеково ја не признаје као своје бивају потиснуте 
у несвесно, где се формира инфериорни, тамни део личности 
који се назива сенка. Зато Јунг сенку дефинише као свеукупност 
онога што личност не жели да буде и што не признаје да јесте“ 
(Требјешанин 2000: 431). На своје изненађење, Цар схвата да су 
његови сопствени одрази различити, и да је сваки од њих посе-
бан „лик“ несвесног: 

– Ко су ова длакава чудовишта? Како су им само страшни но-
севи, грозне уши! Он начини корак напред и они у огледалима 
коракнуше напред. Цар Срећно око осети мучнину у стомаку.
– Па то сам ја! – врисну ужаснуто.
– Немогуће да сам све то ја! – викну запањен.

Различити делови подсвести метафорички су приказани као 
умножавање одраза у огледалима, од којих сваки има разли-
чит израз: „У сваком огледалу тај лик имао је другачији израз. 
Негде је био намрштен, негде осмехнут, негде мајушан, негде 
огроман, погружен, негде радостан.“ Заправо, реч је о процесу 
индивидуације, који подразумева суочење са сенком: „Сусрет 
са сенком, који се одиграва у процесу индивидуације, захтева 
од појединца моралну храброст да препозна и прихвати вла-
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стите рђаве црте, склоности и ставове као део своје личности“ 
(Требјешанин 2000: 431). Вилењак који суочава Цара с несвес-
ним његов је унутрашњи водич, и он му саопштава болну, али 
потребну истину: „Људи у себи свашта носе, само што не могу 
да виде.“ „Ући у пећину значи вратити се почетку“, чиме јунак 
отвара несвесни део своје личности, пролази кроз процес са-
мопреиспитивања и постиже прочишћење. Опредељујући се за 
срећу ближњих као једино мерило среће („Дивно би било бити 
млад и леп, али живот без Царице и Царевића био би гори од 
пакла...“) јунак побеђује несвесну страну, показује унутарњу 
зрелост и бива награђен срећним породичним животом. У овој 
тачки су видљиви истовремена блискост и удаљавање од усмене 
матрице. Циљ бајке је испуњен породични живот, али до њега се 
стиже унутарњом потрагом.

Други облик предања чије елементе распознајемо у бајкама 
Г. Олујић јесте етиолошко предање: 

У суштини је етиолошко предање прича о „настајању нечега 
што није постојало“ и што захтева објашњење (…). Јунак се нај-
чешће супротставља неком (...) реду ствари, прекршује табу (ци-
вилизационо условљен), и зато је кажњен, или му се повинује, 
и зато је награђен. Етиолошка предања „о постању гдјекојих 
ствари“ – о пореклу природних и друштвених појава, о настанку 
света, људи, животиња, биљака и њихових особина... су ретрос-
пективна, а сама чињеница постојања „гдјекојих ствари“ узима 
се, с једне стране, као доказ за истинитост казивања, а с друге 
као повод за тумачење њиховог настанка“ (Милошевић-Ђорђе-
вић 2000: 104–105). 

У новијој ауторској прози наслањање на елементе етиолош-
ких предања можемо, на пример, видети у делима Т. Росића. 
Етиолошке обрасце Росић обликује као приче о постанку лока-
литета, бића природе у складу са структуром предања (имено-
вање бића / топонима по јунаку предања представља завршни 
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део приче). Међутим, етиолошки елементи нису главни моти-
ви у бајкама Г. Олујић. Прича у којима препознајемо елементе 
етиолошког предања је мало и односе се превасходно на тран-
сформацију. За разлику од уобичајене структуре предања, сами 
јунаци (из водене сфере), маргинализована бића која трпе изола-
цију околине, желе трансформацију и зато се за помоћ обраћају 
Сунцу. У причи о постанку локвања („Локвин цвет“) молилац је 
бела жаба, а у „Воденом цвету“ шаран. Посредством сунчаног 
божанства (или Чаробњака, у другом случају) трансформација 
помаже и молиоцу и инхибираном бићу природе. У „Небеској 
реци“ потреба за променом дешава се противно вољи патрона, 
више силе: Небеска река постаје дуга противно краљичиној 
вољи, која њену жељу разумева као непослушност и покушава 
да је спречи.14

У сваком случају, приче о настанку речних бића нису про-
извод огрешења јунака о устројство света и не настају ни као 
казна ни као награда. У том смислу оне се благо удаљавају од 
етиолошког предања. Наиме, бајке у којима је настанак новог 
појавног облика производ казне или награде јунака, имају сло-
женију композицију и објашњавају постанак небеских тела 
(звезде, дуга, Кумова слама, Месец...). Метаморфоза јунака у 
небеско тело, као израз казне, приказана је у бајци „Златокоса“. 
Ова бајка, као што смо већ поменули, користи и преобликује мо-
тиве бајке а завршава се као етиолошко предање. Младић који 
одбија да испуни себичне Златокосине захтеве одлази, пење се 
на небо; Златокоса не престаје да га следи те од њих настају 
Месец и звезда Даница.

У бајци „Мирунин вео“ сва бића припадају свету чудес-
ног а љубав са препрекама бунтовне виле Мируне и Вилењака 
Златних крила крунисана је њиховом трансформацијом у Млеч-
ни пут. Слика сазвежђа у бајци саздана је по обрасцу усмене 

14 О томе и у поглављу Хронотопи бајке Г. Олујић.
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књижевности, у коме се небеска тела приказују метафоричким 
сликама.15 Користећи усмену традицију, Г. Олујић изглед Млеч-
ног пута пресликава на изглед и особине јунака бајке: трепе-
рење светлуцавог вилинског вела представља сазвежђе а слика 
је допуњена златним сјајем Вилењака с Мируном у наручју и 
војском вилинске краљице која их по небу јури: „Пред јесен, 
кад су звезде најближе земљи, преко читавог неба путује моћна 
звездана река коју обични људи зову Кумова слама или Млечни 
пут. Једино заљубљени знају да то Вилењак Златних крила још 
увек небом лута носећи у наручју малу вилу, а за њима, као рој 
звезда, трепери раскошни Мирунин вео“.

Веома често настанак звезда на небу повезује се с бежањем 
или успињањем јунака бајке (што би одговарало функцији XXII 
1. Јунак се спасава од потере. Јунак одлази ваздушним путем), 
при чему узношење јунака и њихову трансформацију можемо 
сагледавати вишеструко: као награду за добра дела али и као 
њихов нестанак, смрт. Многи јунаци из бајки постају звезде: 
Златопрста, Татага и њена чудесна деца, Плачко и Смејачко, 
Звездан из „Звезданове тајне“. Успињање Плачка и Смејачка 
поздрављају сви становници неба: Месец им намигује („Гле, 
нове звезде“, весело им намигну Месец!“, што би, у оквиру 
исте функције, одговарало одредби XXII 6. Јунак се спасава 
бекством брзо се претварајући, постаје непрепознатљив), а 
звезде око њих хватају се у коло. Гоњена људима који разваљују 
њену кућу и откривају њену магијску способност да од дебла 
дрвета прави децу, Татага се спасава бегом увис; њена „деца“, 
као и она сама, постају звезде („Као на договорени знак малено 
јато поче да се пење увис“). 

Прелазак Златопрсте („Златопрста“) у звезде дешава се за-
рад остварења љубави. Везиља Златопрста заточена је у кули а 

15 Златне јабуке из крошње у „Златној јабуци и девет пауница“ метафоричка 
су слика ноћног неба прекривеног звездама (Нишевљанин 1912: 111).
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своју љубав младићу преноси порукама у везу. Кад младић чује 
за појављивање бисера у везовима, схвата да су то њене сузе, 
и одлучује да побегне из заточеништва. У тренутку кад, павши 
с куле гине, и крикне јој „Чекаћу те!“, на западној страни неба 
(запад значи смрт) рађа се „блистава млада звезда“, и Златопрс-
та зна да је младић тамо чека. Љубавно сједињење Златопрсте 
и младића могуће је само у небеској сфери: убрзо и Златопрста 
нестаје из своје куле и постаје „крупна усамљеничка звезда на 
западној страни неба“, која путује да нађе своју љубав. И када 
постану звезде, јунаци настављају да чине оно што су чинили и 
у свом земаљском животу – тако Златопрста по небу „још и сад 
везе“, Смејачко весело трепери и смешка се, Плачко је тмуран, а 
Татага са својом децом „не престаје да бежи“.

Елементи културно-историјских предања. Савремени 
српски писци за децу и младе на различите начине транспонују 
сижејне мотиве демонолошких, етиолошких и културно-исто-
ријских предања усмене књижевности. Специфичан спој исто-
ријског и чудесног чини овај вид прозе блиским моделу култур-
но-историјских предања, чија је улога да митизују и допунски 
фикционализују историјске личности и догађаје, митско „обја-
шњење“ појава и личности утиснутих у национално памћење. 
Међутим, њихова проза локализована је у одређену историјску 
раван, а то није карактеристично за текстове Г. Олујић. 

Бајке Г. Олујић немају историјски оквир (и поред тога што се 
радња сразмерно често смешта у препознатљиву, али бајковно 
неодређену садашњицу) већ задржавају карактеристичну уопш-
теност хронотопа. Изузетак који потврђује правило видљив је у 
збирци Јастук који је памтио снове. И у овом случају Г. Олујић 
остаје доследна својим поетичким ставовима: одступање се 
врши једино у погледу препознатљивости јунака (позната ис-
торијска личност); у свим осталим елементима приче имају 
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карактеристичне мотивско-структурне особености бајке. Чак и 
у одабиру јунака Г. Олујић се опредељује за личност мистика, 
научника за ког се сматра да је био у дослуху са затајним силама 
– тако је у бајкама „Плава мачка“ и „Бела голубица“ фикциона-
лизовано детињство Николе Тесле. 

Додавање бајковних мотива (дослух с оностраним силама, 
појава чудесних помагача као саветника и водича, предодређе-
ност за значајан живот) у детињство историјске личности, ос-
новни приповедни концепт Књиге за Марка,16 карактеристично 
је и за поменуте две бајке Г. Олујић, само што се, за разлику од 
својеврсног историјског додатка у којем се наводи о којој ис-
торијској личности је реч и у чему су његове заслуге (који има 
превасходно педагошку улогу), две бајке Г. Олујић завршавају 
типичним отвореним крајем: дечаци се питају је ли њихов до-
живљај био само сан, и уверавају се да чудо постоји; самим тим 
и обећање чудесних бића о будућим подвизима остаје у домену 
чуда које ће се остварити. 

Гроздана Олујић опредељује се за личност из савремене 
епохе, с ореолом мистерије (Тесла је био познат као усамље-
ник „обавијен тајном“), која је својим проналасцима откривала 
тајне света, проницала у оно што је дотад било само у домену 
чудесног. Једном речју, личност погодна за бајку. Г. Олујић пре-
узима две карактеристичне анегдоте из живота научника, које 

16 Приповедни концепт Књиге за Марка С. Велмар-Јанковић подразумева 
да се знаменита историјска личност приказује у „неисторијском“ тренутку 
свог детињства, при чему се тематизује кључни, преломни моменат који ју-
нака одређује као предодређеног за велику будућност и знаменита дела. Као 
и у бајкама Г. Олујић, јунаци С. Велмар-Јанковић су појединци иницирани у 
свет чудесног, и једино они виде или чују људски говор својих помоћника, а 
као „залог“ из магијског света носе чудотворни дар или белег који их штити. 
Такође, контакт са затајним силама јунака може да се преноси с генерације у ге-
нерацију; у прози обе списатељице родитељи препознају тренутак иницијације 
у чудесни свет код својих синова, и неким коментаром дају им до знања да их 
разумеју (Немања то препознаје код сина Растка; Стефан Урош код Душана).
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и он сам наводи у својим мемоарима Моји изуми (Тесла 1995): 
епизода када је, мазећи мачку, остао фасциниран природом еле-
ктрицитета („Ја сам као занесен размишљао. Није ли природа 
једна велика мачка? Ако јесте, ко је милује по леђима?“) и ње-
гово тајанствено пријатељство са белом голубицом. Обе бајке 
структурисане су на препознатљив начин: тематизују контакт 
усамљеног детета с оностраним: по спуштању мрака, седећи у 
соби („Плава мачка“), односно посматрајући снежни сутон са 
врха своје Стаклене куле („Бела голубица“), јунак бајке осећа 
објаву тајанственог, ступање у магијску сферу, што га, као и 
друге јунаке у овим фантастично-чудесним причама, плаши – 
мачка почиње да трепери плавичастим искрама, проговара и 
појављује се Патуљак из магијског света, а у другој причи на 
прозор слеће светлосна голубица. У оба случаја појава чудес-
них бића има својеврсну функцију благовести, она представља 
објаву, знак дечаку да ће бити изузетан човек и да ће увек имати 
помоћ чудесних бића: „Кад одрастеш, додир твоје руке проме-
ниће читав свет, донети људима светлост и топлоту“ („Плава 
мачка“); „И у невољи и у слави, у тренуцима када будеш нај-
славнији човек на свету (...) бићу крај тебе...“ („Бела голуби-
ца“). (Ова објава појачана је и применом устаљене симболике: 
бела голубица симболизује Свети Дух.) Помоћници означени 
магијским предзнацима карактеристичним за бајке Г. Олујић 
(појава у сутон, уз снег, плавичаста јарка светлост и сл.)17 јунаку 
остављају чудотворно средство и магијски знак који ће му по-
моћи у будућности: голубица му оставља свој лик као белег на 
руци („преко читавог дечаковог длана, као да ју је неки небески 
сликар нацртао, указа се Голубица с круницом на глави из које је 
избијала јарка плава светлост...“), што одговара функцији XVII. 
Јунака обележавају, одредба обележавање, односно XVII 1. Бе-
лег се оставља на телу, а патуљак му дарује штапић (алузија 

17 О томе у поглављу Хронотопи бајке Г. Олујић.
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на штап којим је Тесла изводио своје експерименте): „Кад воде 
једне моћне реке (мисли се на Нијагарине водопаде, прим. З. 
О.) њиме дотакнеш, читава Земљина кугла светлеће као џинов-
ска Плава мачка, не заборави и чувај чаробни штапић као око 
у глави...“ Као и у осталим бајкама, објава магијске сфере није 
видна другим људима, осим онима који су и сами имали так-
ву врсту контакта: белу голубицу неће видети нико осим њега 
(„видљива сам само за тебе ...бићу крај тебе, али други ме неће 
видети... мислиће да је мој лик на твоме длану нека случајна 
бела мрља...“); дечакова мајка разуме синовљево онострано ис-
куство пошто га је и сама имала („Знам ко ти је долазио! – рече 
мајка смешећи се и помилова га по коси“). Мотив „преношења“ 
контакта са магијским бићима са генерације на генерацију, као 
што смо навели, карактеристичан је за бајке: примењен је и у 
бајци „Стакларева љубав“. Овај мотив истовремено представља 
пример успешне фикционализације фактографске грађе: Тесла 
у својим мемоарима наводи како је свој дар наследио највећ-
ма од мајке; примећује како је његова мајка имала проналазачке 
способности и описује је као „генијалну жену посебно надарену 
интуицијом“ (Тесла 1995). И коначно, бајке о великом научнику, 
грађене приповедним поступцима карактеристичним за бајке Г. 
Олујић, показују како историјски податак може бити успешно 
уклопљен у бајковиту структуру и оживети на нов начин.

Из свих наведених примера видљиво је да се Гроздана Олујић 
наслања на фолклорне обрасце, али их преобликује и подређује 
сопственим поетичким начелима. Уопштено гледано, веза са 
фолклорном прозом очигледнија је у првим приповедним збир-
кама, док у каснијим слаби, у корист фантастике и алегорије. У 
овом поглављу усредсредили смо се на препознатљиве жанров-
ске обрасце фолклорне прозе и показали како, изузев фолклорне 
бајке, у бајкама Гроздане Олујић доминирају елементи предања 
и новеле. Најприсутнији ликови потичу из демонолошких пре-
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дања, преобликовани су у помагаче јунака и неретко предста-
вљају симболичке пројекције њихове подсвести.

Симболика биљног света
Човек може да комуницира са биљним светом и он то 
и чини. Биљке су жива бића, осетљива и укорењена у 
простору. (…) Оне зраче енергетске силе које су од до-
бробити за човека. (…) Када им је то било потребно, 
Индијанци су одлазили у шуме. Раширених руку, они би 
се леђима ослањали на бор, на тај начин обнављајући 
сопствену енергију (Томпкинс, Бирд 2006: 41). 

Дрво, у народном веровању, може бити склониште људске 
душе (Чајкановић 1994а: 410). „Душа дрвећа“, с друге стране, 
отелотворена је у демонским бићима која у њему обитавају као 
чувари („Гајеви су били култна места и сматрани су стаништима 
богова и демона, а тамо су одлазиле и душе предака“ – Зечевић 
2007). Веровање по коме свака биљка има своју душу (нимфу, 
вилу) која с биљем живи и мре (Нишевљанин 1912: 243–244), 
присутно је и у уметничкој књижевности (и то у веома разно-
родним делима: Андерсенова „Дријада“, Колодијев Пинокио, 
„Стефаново дрво“ С. Велмар-Јанковић, Метерлинкова Плава 
птица).18 

Симболика вегетативног света у бајкама Гроздане Олујић 
у великој је мери заснована на фолклорној традицији; биље се 
јавља најчешће у функцији чаробног средства и као станиште 
вегетативних демона. Осећање јединства материјалног и нема-
теријалног света суштинско је уверење Г. Олујић, уграђено у 

18 У Плавој птици деца уз помоћ магичног кристала ослобађају „душу“ 
дрвећа: „Стабла, најстарија и најимпозантнија, отварају се да пусте душу која 
је у њима затворена. Изглед ових душа разликује се према изгледу и каракте-
ру дрвета које представљају. (...) Једне излазе полако из својих стабала, троме, 
протежући се, као после ропства или вековног сна, друге искачу једним скоком, 
чиле, ревносне, и све се ређају око два детета, остајући, колико је то могуће, 
близу дрвета из кога су изашле“ (Метерлинк 1946: 78).
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сваки њен текст („Свака звезда, камен и биљка имају свој језик, 
мада се међу собом не разумеју“ – Звезд. луталице: 48). Ово 
уверење проистекло је из бројних и разноврсних извора – ста-
рословенског култа дрвећа: „Словени прехришћанске епохе су 
целим својим животом били везани за природу“ (Зечевић 2007: 
19),19 усмене књижевности („У фолклорним делима /песмама, 
баладама, етиолошким предањима/ постоји слика о претварању 
човека у дрво“ – СМ: 162), индијских веровања у трансмигра-
цију душа, као и поетике универзалних аналогија. 

У прози Гроздане Олујић цвет или травка са посебним 
својствима неретко представља циљ потраге јунака, што треба 
да му омогући превладавање болести, животног проблема или 
хендикепа (функција XIV). Чудотворна биљка обично расте на 
неприступачном, магијски означеном месту (врх планине, дно 
мора), до ког јунак доспева дугим и мукотрпним трагањем или уз 
помоћнике: на пример, Златогриви болесног дечака носи на врх 
планине, до чудотворног биља које ће му помоћи. Онај ко тражи 
мора доказати да ће биље употребити за добро, и зато прво мора 
да га заслужи, шегртовањем (због болесне сестре, брат мора три 
године да служи чаробњаку Златилу тако што ће сањати за њега 
– „Зелени мајмун“) или добрим делом („Сребрна кошуљица“).

Чудесни цвет за којим се трага обично је маркиран и бојама 
са карактеристичним симболичким значењем: сребрном, злат-
ном или плавом. У спомињаном „Месечевом цвету“ Ведран, да 
би излечио сопствену физичку девијантност, мора да крене у 
потрагу за чудесним сребрним цветом. Цвет који расте на врху 

19 „Тајанствени живот шуме учинио је да јој је човек почео приписивати ту 
особину као да она све зна и све може да дозна. Она у шапату свога лишћа гово-
ри птицама а птице опет у певању своме саопштавају јој што су чуле и виделе. 
Ово је космички, васионски језик, који је наш народ оштроумно назвао немуш-
тим језиком. Једна француска народна пословица вели да шума све тајне чује и 
да све тајне зна. (...) Из оваквог веровања су поникли код свих многобожачких 
народа свети лугови и храмови у њима“ (Нишевљанин 1912: 20).
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планине (до њега се, дакле, стиже успињањем што, симболички, 
означава развој јунака) и цвета једном у сто година, симболизује 
Природу. Сребрни Месечев цвет помало је налик цвету удан-
бара из индијске митологије („Уданбара, у митологији будизма 
чаробни цвет који расте на једном дрвету на врху Хималаја (...) 
има четрдесет два изданка, симбола, боја дуге... Према легенди, 
уданбара цвета сваких три хиљаде година“ – Вучковачки-Савић 
1995: 283). Врхунски резултат васпитања у свету природе је де-
чакова одлука да цвет не убере јер је тако редак и драгоцен, тј. 
одлука да се сопствено постојање подреди вишем устројству: 

Занеме дечак од дивљења. Нежан и сребрн Месечев цвет као 
џиновски љиљан пред њим право у небо расте, а стабљика му 
љеска и трепери. Али, како да пружи руку кад зна какав ће бол 
нанети цвету? Како да убије Месечев цвет? Као да сам од себе 
бежи, окрете се и стаде трчати дечак низ планину, остављајући 
Месечев цвет да блиста на врху Сребрне горе, сав нежан и уса-
мљен сјаj као звезда.

У овој бајци јавља се и купина, биљка са снажном хришћан-
ском симболиком, која има улогу привидне штеточине на Вед-
рановом путу ка сребрном цвету (Ведран је изгазио купинову 
врежу која га је изгребала). Купинов жбун не допушта јунаку да 
крене даље, ка цвету, све док не почне да разумева природу (ону 
око себе, али и своју сопствену) – све док не сазри; када дође тај 
тренутак, она му постаје драгоцени помагач – мост који га пре-
носи преко понора, чиме се „успоставља јасна асоцијација на 
искушење душе која, у низу религија, управо преласком преко 
моста од оштрице ножа, нити, или влати косе, доказује да није 
обремењена грехом, да је способна да досегне рајски простор и 
очишћење. Овде се, иако посредно, ревитализује и потенцијална 
светост ове биљке, симболика несагориве купине, грма из којег 
се анђео господњи обратио Мојсију“ (ПЉ 2010: 152). 
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Најчешћи цвет – чаробно средство у бајкама је ружа, позна-
та и као алхемијско средство, симбол мудрости, љубави, хар-
моније. У више наврата указали смо да је ружа стални симбол 
у бајкама а јавља се у два основна вида: као чаробно средство и 
као жељени облик постојања (јунаци желе да трансформацијом 
измене своје животно стање). У функцији чаробног средства, у 
бајкама Г. Олујић углавном се трага за сребрном или златном 
ружом. Марко Дивац у Звезданим луталицама трага за Сребр-
ном ружом (као и јунак „Звезданове тајне“), средством које тре-
ба да спасе угрожену природу: „Зар не видиш да смо, откад су 
бетон и стакло притисли земљу, почели да умиремо? (...) Куда да 
бежимо кад је цела Земља затрована?“ каже му патуљак (Звезд. 
луталице: 15).20 Појављује се и плава ружа, која не расте у реал-
ном већ у вилинском свету („Плава је ружа симбол немогућег“ – 
РС: 572). Примери за ружу из Плавог врта присутни су у бајкама 
„Златна пчела“, „Олданини вртови“, „Врт плавих ружа“ и др. 
Златна ружа била је симбол духовне моћи и знања, као и симбол 
васкрснућа и бесмртности (РС: 571). Павле Софрић наводи да је 
митска симболика златне руже (као вечерњег неба) транспоно-
вана у народној приповеци „Маћеха и пасторка“.21 

По моћима које има Сребрна ружа из бајке „Звезданова тај-
на“ („Постоји таква ружа, а онај који је нађе открива реч од које 
процвета камен, нестану бол и туга, на дивљој реци створи се 
мост, у пустом пољу град“) закључујемо да она има својства 

20 Мотив дечакове потраге у име патуљака сличан је потрази Б. Багинса у 
Толкиновом роману Хобит.

21 „По овој приповетци маћеха (земља зими) отера од куће пасторку (сунча-
ни зрак који се одвојен замишља од сунца) те ова зађе у шуми. Овде она услуге 
чини некој жени коју нађе на извору (вила у зимњем руху?). И зато је жена бла-
госиља: ’Куд ходила срећна била; кад плакала бисер ти ишао из очију (јутарња 
роса); а кад говорила, ружа ти златна из уста излазила (румена зора).’ Овако 
благословљена пасторка се уда за царевића (пролећње сунце)“ (Нишевљанин 
1912: 194).
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расковника: „Некаква (може бити измишљена) трава, за коју се 
мисли да се од ње (кад се њоме дохвати) свака брава и сваки 
други заклоп отвори сам од себе“ – Вук 1977, Српски рјечник: 
638); та трава „раскива многе болести“. У „Врапчевом дару“ 
цвет плаве боје се тако и назива: „Чудесно миришући, сав про-
зрачан, плави цвет са високим руменим прашницима треперио 
је у струји сунчевога праха, постајући сваког дана све блиста-
вији, све већи. А онда, у самом његовом срцу ниче плод. Цела 
соба била је пуна његова сјаја и мириса“. Расковник, чије семе 
болесна девојчица добија од врапца помоћника, лечи јунакињу 
и дарује јој способност немуштог језика (и има улогу преносио-
ца у магијски свет – земљу Плавих ветрова). 

Осим цвета, магијско биље за којим се трага може бити и 
гранчица дрвета са израженим апотропејским својствима. У 
„Месечевој гранчици“ тражено чудотворно дрво је гранчица 
глога, и на његовом значењу гради се симболика бајке. Бодљи-
кавост глоговог дрвета доводи до народног уверења да се њиме 
могу штитити од нечистих сила: „Бодљикаве биљке и предмети 
најчешће се користе у својству заштите људи и стоке од нечисте 
силе и болести. Да би заштитили кућу од нечисте силе, китили 
су капију, врата, прозоре на кућама и шталама гранама бодљика-
вог растиња, код Јужних Словена превасходно глогом и трњем 
(СМ: 40). У овој бајци, међутим, глог постаје симбол нечисте 
силе, па се према томе види на који начин се митолошка уве-
рења могу преобликовати у уметничкој бајци. Гранчица која ће 
младом сликару дати способност да наслика оно што је за руком 
пошло једино творцу Плавог анђела из манастира крај Извора, у 
народном предању свето је, космичко дрво, коришћено у борби 
против демона. („Глог је, поред осталих својих супранормал-
них особина, имао још и ретку част да се сматра за козмичко, 
васионско дрво“ – Чајкановић 1994: 179). Трагајући за Срећним 
пропланцима, младић у сумрак среће биће које је слутио у сно-
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вима, и на основу сна насликао. То је девојка-лептирица која у 
коси носи мирис глоговог цвета – што симболизује њен патро-
нат над дрветом глога. После контакта с оностраном девојком 
сликар доживљава неку врсту просветљења, о чему сведочи и 
тајанствена плава боја његових слика.

У бајци „Зачаране ципелице“ дрво леске, које се налази на 
неприступачном месту, чува чудесни поклон за јунакињу. Ово 
дрво у паганству је познато по сеновитости и магијским моћи-
ма: „Леска је свето дрво, које у себи има божанску снагу.“ Чај-
кановић наводи како се уз помоћ лесковог штапа могу испунити 
жеље и отерати зле силе. Очигледно је да уверење (из словенске 
митологије) у магијску моћ леске налазимо и у овој бајци (Чај-
кановић 1994а: 147–148).22 Путоказ како да до дрвета дође пру-
жа чаробњак Бела Брада: „На врху Маглених планина расте бела 
леска, а на њеној највишој грани њишу се Зачаране ципелице, 
које још нико није дотакао. Када се месечина као млеко проспе 
низ планину, попни се до врха леске и не плаши се ни муња, ни 
разбојника.“ Ципелице које потичу са леске у овој бајци имају 
магијску моћ јер испуњавају девојци жеље, путем додира (обу-
ла их је и срасле су с ногом). Мотив из „Пепељуге“ и бајке Г. 
Олујић садржи још једну подударност: ципелице пристају само 
изабраној девојци, ниједна друга их не може обути („може их 
обути само девојка којој оне нису ни кратке, ни дугачке, ни 
тесне, ни широке. Само њој ће ципелице прионути уз стопала“). 
Међутим, за разлику од „Пепељуге“, ципелице нису знак препо-
знавања суђенице већ чудесно средство. Девојка по жељи добија 
драгоцености: хаљину, огртач посут бисерјем, стазу по којој ће 
плесати... Вишак жеља и неумереност у бајци су кобни, па се 

22 Магијска снага лесковог дрвета видљива је и у верзијама бајке „Пепељу-
га“. У „Пепељуги“ Браће Грим на дрвету леске, израслом на мајчином гробу, 
налазе се одећа и обућа за бал (и Вукова верзија ове бајке чува траг о сенови-
тости дрвета помињући дрво израсло на гробном месту мајке, али без навођења 
врсте дрвета).
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и овде кажњавају: девојка не може престати да игра све док не 
покаже несебичност; казна престаје онога тренутка када дарује 
свој драгоцени огртач како би спасла болесну старицу.

Уређујући митски простор бајке „Вилењакова тајна“, аутор га 
смешта „међу звезде“, у поље патроната громовника Перуна. Иако 
се ово паганско божанство нигде не именује, оно дејствује из под-
текста приче. Симбол царства – перуника, и природни елементи 
који га штите, бршљан и сребрни облак, имају јединствену сим-
болику: непробојни облак зато што је у непосредној власти бога 
громовника, а бршљан и перуника као биље са снажним апотро-
пејским дејством. Бршљан, називан још и Перкуново биље, ко-
ришћен је за заштиту од демона; он „игра улогу медијатора између 
људског света и натприродних бића“ (СМ: 54), а његово сплитање 
симболизује породичну хармонију и чврсте везе. У складу с тим, 
Царство Жуте перунике јесте врста митизованог простора склада и 
среће, у њему нема зла и зависти. Зид од бршљана служи као снаж-
на магијска брана па је разумљиво што војска наказног Троногог 
патуљка царство не може да освоји. У тренутку када Царица по-
жели зло троногој птици, магијска заштита више не може да брани 
царство – зла мисао дошла је изнутра. 

Због своје чврсте љуске орах се приказује као станиште нат-
природних бића („воћка за коју се нарочито интересују демо-
ни доњег света“ – Чајкановић 1994: 124 – нпр. патуљак Ташко 
Орашко у Звезданим луталицама живи у ораху). Уосталом, на-
станак бића из вегетативног света познат је из усмене тради-
ције („Позната су веровања према којима из ове или оне биљке 
постаје живо биће“ – 1994а: 468) и коришћен у бројним аутор-
ским бајкама. Орах се јавља и као чувар тајне, што је иско-
ришћено у „Кули на седам ветрова“. Као што смо већ помињали, 
сликарева душа сакривена је у златном ораху те је потрага јуна-
ка трагање за тајанственом пећином у којој је он сакривен. Про-
налажење ораха доноси изненађење за јунака – из њега излази 
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анима – девојчица коју је спасао током потраге. Сви ови приме-
ри сведоче како Гроздана Олујић у својим бајкама смишљено 
примењује фолклорну симболику биља. 

Симболика боја и светлости

Боје су увек биле повезиване с осећањима, и симболизовале 
психичка стања („човек за одређена осећања бира одређене боје 
и, насупрот томе, одређене боје асоцира са одређеним стањем, 
са весељем, љубављу и гневом; према томе, плаво као и бело се 
асоцирају са хладноћом. Ова симболика боја је, према К. Г. Јун-
гу, архетипска и код људи представља праузоре“ – Шуберт 2001: 
67).23 Значење боје може се разликовати од културе до културе, 
али постоје универзална значења боја која важе у читавој циви-
лизацији и као таква уграђена су и у књижевни текст. Основна 
вредносна опозиција митског мишљења везана је за разлико-
вање светлости и таме, супротстављених као начела живота и 
смрти: „Изгледа да је човек у давној прошлости најпре разлико-
вао таму и светлост, па тек онда бело и црно“ (2001: 70), из којих 
произлазе готово све семантичке вредности боја: 

Опозиција бело : црно основна је у спектралном коду и предста-
вља један од универзалних модалитета људског мишљења; као 
таква, она има важно место у митском сагледавању света, ула-
зећи у састав бинарних опозиција космолошког реда као „свет-
ло“ : „тама“, „дан“ : „ноћ“, „небо“ : „земља“ и служећи за симбо-

23 Међутим, без обзира на утврђено значење које боја има у једној култури, 
човек може имати и личне асоцијације у доживљају боје, које потичу из раз-
личитих животних околности. Према томе разликујемо конотативно значење 
боја, утврђено стереотипима у култури, и денотативно значење, које поједи-
нац има у односу на боју. Конотативна и денотативна вредност боје могу се 
разликовати и двозначно одређивати симболичко значење боје („Свака боја 
може да буде и светла и тамна, и хладна и топла, у зависности од актуелизације 
њеног позитивног или негативног прототипа у свести реципијента“ –  Поповић 
2001: 24). 
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лично изражавање таквих егзистенцијалних опрека као „живот“ 
: „смрт“, „срећа“ : „несрећа“ (Лома 2001: 159). 

У том смислу и стране света вреднују се у односу на ону 
одакле долази светлост и ону где сунце залази (симбол таме).24 
Као текст који почива на симболичком језику, бајку карактери-
ше симболичко кодирање боја. Треба нагласити да највећи број 
боја из усмене књижевности потиче од метафорички приказане 
небеске сфере, односно светлости небеских тела и дневне, све-
тле / односно тамне боје ноћног неба. Стога су основне боје које 
се појављују у бајкама златна (соларна) боја, сребрна (лунарна 
боја) – светлост Месеца и звезда, плава / модра (боја вечерњег 
и ноћног неба) и румена (боја јутарњег неба и залазећег сун-
ца). Боје су у бајци, како каже Лити, јаке и јасне; за разлику од 
стварности, која је сва у полутоновима и нијансама, „бајка (...) 
преферира јасне, чисте боје: златно, сребрно, црвено, бело, црно 
и уз то можда и нешто плаве. Истанчаније, специфичније боје, 
жућкасти или браонкасти тонови потпуно недостају“ (1994: 
31–32). У том смислу, златна, сребрна, бакарна, румена, плава и 
сл. представљају небеску митогонијску гаму пренесену на план 
бајковите приче.25

Чак и само присуство боје у књижевном тексту указује на 
важност ликова, предмета и појава у бајци. Наиме, само оне 
појаве, бића и предмети значајни за развијање сижеа бивају 
„обојени“, „они се утолико јасније издвајају од осталих који су 
безбојни“ (1994: 31–32). Читаочева пажња јасно је привучена 
обојеношћу лика или предмета, поготово зато што боје припа-
дају племенитим металима (злато, сребро, бакар и сл.) или ос-

24 Видети поглавље Хронотопи бајке Г. Олујић.
25 „Боје су, нарочито у старим временима служиле за оријентацију у прос-

тору. У то време људи су свет објашњавали помоћу боја. Тако су поступали и 
Словени, при чему су узоре примили са Истока. На истоку је тај принцип упо-
требе боја најјаче био изражен код Кинеза“ (Шуберт 2001: 70–71). 
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талим драгоценостима (бисер, седеф) које се издвајају јачином 
„металног“ одсјаја, скупоценошћу, реткошћу („У бајкама по-
некад наилазимо и на вредносну градацију: свила–сребро–зла-
то; узда бакарна–сребрна–златна“ – Радуловић 2007: 107). Ову 
појаву Лити назива својство „метализације и минерализације“. 
Бојом се истиче и степен важности мотива па се, често, поступак 
градације (степеновање препрека, лепоте, изузетности одеће, 
предмета, бића и др.) остварује вредношћу племенитог метала, 
од најмање вредног до најскупоценијег: јунак треба да прође 
кроз бронзана, сребрна и златна врата; Пепељуга у српској на-
родној бајци облачи бисерну, сребрну па златну хаљину.26 Стога 
оно што је „сребрно“, „бронзано“ или „златно“ у бајци, „градо-
ви, мостови и ципеле“, као и „шуме, коњи, патке и људи“, „ме-
тално прстење“, „нарочито омиљене златне јабуке“, издвојено 
је својом необичношћу, поготово кад је реч о бићу или предмету 
који се на такав начин не јавља у стварности: „Златни или сребр-
ни коњ не делује нестварно само због тога што у стварности не 
постоји; већ се и сама његова боја и њен чисти сјај јасно одвајају 
од појединачне стварности“ (Лити 1994). 

И ауторка у својим бајкама боје користи по начелу издвајања 
од стварности. Наиме, бића, предели или предмети који су 
обојени упадљиво се издвајају од могућег физичког света. Боје 
из природе готово никад се не употребљавају у складу с њи-
ховом појавом у природи и традиционалним симболичким зна-
чењима у култури. Објашњење за овакав поступак изриче лик 
из романескне прозе, сликар Прокопије (Не буди заспале псе), 

26 У верзији Лужичких Срба Пепељуга са златним месецом на челу (по-
мешани лунарни и соларни симбол) за бал облачи прво сребрну, затим златну, 
а, као највреднију, хаљину са драгим камењем (симболичка слика звезданог 
неба). Интернационални мотив у овој националној варијанти издваја се по 
начину препознавања и одсуству мотива ципелице: Пепељугу препознају по 
сребрном прстену а не по ципели – в. Народне бајке Лужичких Срба, www.
rastko.org.yu.
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који слика бића у бојама које сигнализују њихову доминантну 
особину. Када га Раша упита зашто слика црвене псе, сликар 
му објашњава како се савремена уметност заснива на немиме-
тичкој, симболичкој употреби боја: „Шта означава плава боја 
у медицини, друже Вукота? – викнуо је, а ја сам одговорио: – 
Стрпљење и мирноћу. – А црвена? – Темперамент и жестину. 
– Зар краве нису мирне? Зар пси нису жестоки?“ (Не буди: 97). 
Можемо рећи како ауторка у својим бајкама уједињује поетику 
савремене уметности и традиционалну митску симболику боја. 
Боје бића и предмета, непостојеће у стварности, наглашавају 
припадност ликова зачудном свету бајке: у бајкама се јављају 
црвена жаба, плава змија, зелени мајмун, плава крушка, жута 
река, црвена летећа корњача, плава мачка, и слично. Начело из-
двајања од стварности присутно је и на један још упечатљивији 
начин: ауторка осмишљава ликове који су провидни, бестелес-
ни; начињени од светлосних зрака, воде / леда или стакла. Овак-
ви ликови често су видљиви само онима који ступају у контакт 
с натприродним светом. С друге стране, реч је, најчешће, о ли-
ковима који јесу бића природе и егзистирају у некој врсти напо-
редне реалности.

Боје у бајкама Г. Олујић треба да изразе просветљеност 
лика. Наиме, у текстовима налазимо боје које симболизују свет-
лост небеске сфере, при чему је светлост схваћена као духов-
на категорија: „Светлост благосиља и даје обиље, ослобађа, 
чисти и спасава, она све види и све зна, и из ње проистичу мо-
рал, истина и правда“ (Нишевљанин 1912: 227). И по Башлару 
светлост је превасходно унутарња, онтолошка категорија бића: 
„Ово тело светлости не долази од неког спољашњег тела. Оно 
се рађа у самом средишту наше сањареће имагинације. Зато и 
јесте настајућа светлост, светлост зоре у којој се спајају плаво, 
ружичасто и златно. Ништа оштро. Ништа јарко. Нешто што је 
истовремено – лепа синтеза – округло и прозрачно“ (2001: 142–
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143). У овом начелу препознајемо трагове источњачког учења о 
светлости као симболу животне енергије. На пример, душа се 
у индијској митологији замишља као птица златних крила која 
своју златну боју добија од сунчеве светлости (Вучковачки-Са-
вић 1995: 210) – што можемо упоредити са бајком „Земља вет-
рова“ у којој јунаци јуре за златном птицом што им непрекидно 
измиче. Потврду за ово налазимо и у речима саме ауторке. „У 
ономе што сам написала“, истиче се у једном интервјуу, „свет-
лост се јавља у свим видовима, свим нијансама. (...) Нарочито 
је много има у бајкама, али она је ту пригушена, зачарана Ме-
сечева или звездана светлост, ређе сунчана, што је и нормално 
јер бајка настаје и обитава у полусвести, између сна и јаве“ (Г. 
Олујић, „О светлости“, подв. З. О.). Најчешће боје у бајкама су 
сребрна (лунарна светлост и светлост звезда), златна (солар-
на) и модра (тамноплава или љубичаста, боја ноћног неба). 
Веома често се, као што смо напоменули, уместо боје биће ка-
рактерише елементима светлости, као што су сјај, исијавање, 
зрачење светлости, етеричност (каже се да је лик „провидан“, 
„светао“, „сјајан“, „као стакло“ и сл.). На пример, Сунчани 
коњић из „Златогривог“ и Бела мишица у „Олданиним вртови-
ма“ су светлосни зрак, а Пахуљица из „Пахуљичиног дара“ је 
светлокоса, са очима које светле. Бојама се одређује природа 
лика – његов онирички односно земаљски карактер. Биће које 
припада магијском свету или је са њим у дотицају, односно биће 
које се у бајци узноси – духовно развија, обележено је светло-
шћу и једном од ових боја; његове очи, коса, лице, делови тела, 
чак и име су сребрни, златни или модри (у зависности од тога је 
ли под патронатом соларне / лунарне енергије, односно дневне / 
подземне таме). 

Из наведених примера видљиво је да се за одређивање фик-
ционалних ликова и предела не користе само светлосни зраци, 
већ и сви елементи природе који имају својство провидности 
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или преламања светлости, као што су лед, кристал и стакло 
(Вирл у карактеристичне мотиве бајке убраја „magische Kristalle, 
Steine und Glas“ – Wührl 2003: 17). У бајци „Јастук који је пам-
тио снове“ чудесна гора назива се Стаклена гора, а у њој се на-
лази „шума посута ињем које је блистало на сунцу тако јако да 
је морала да заклони очи длановима“; Модроока риба-девојка у 
„Лептировом облаку“ живи у стакленој вилинској кући; чудес-
но биће од стакла Светлоока настаје из меха дечака стаклара у 
„Стакларевој љубави“. И поред тога што Г. Олујић у своје бајке 
не укључује, свесно, хришћанску симболику, она провејава из 
подсвесног: наиме, мотив кристала и стакленог мора над којим 
горе огњени жишци помиње се у Откривењу Јовановом, у сли-
ци небеског престола: „Пред престолом беше још и стаклено 
море, као кристал“ (Откр. Јованово: 5–6).

У бајци „Плава лисица“ Г. Олујић зачудни део бајке смештен 
је у реалистички простор, на Северни пол, али он носи и нека 
својства имагинативног света. Због белине леденог простран-
ства, поларне светлости и плавичасте боје смрзнуте воде, овај 
простор као да није „од овога света“, те треба напоменути да 
нису искоришћене све могућности за обликовање приче. Пла-
вичаста светлост леда уједно је и онострана светлост магијског 
света. Г. Олујић занемарује могућности какве пружа овај прос-
тор те белу пустош кроз коју принцеза путује, и ветар, описује 
као негацију простора, а зачудну радњу смешта у затворени 
простор – имагинарну кристалну дворану. Плава боја магијског 
и боја леда остају утиснуте једино у магијски лик лисице – за-
чараног младића (трансформација човека у лисицу потиче из 
кинеских предања – в. Кинеска лисица, Борхес 2008: 75–76). На 
сличан начин, трагајући за златном птицом ликови бајке „Земља 
ветрова“ доспевају на крајњи север и пред њима се указује пре-
део окован ледом, који, као и у другим случајевима, има плави-
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части одсјај: предео је „искрио на сунцу у небројено плавичас-
тих варница“. 

Пошто се одиграва у космичкој сфери, „међу звездама“, ро-
ман Звездане луталице има наглашену светлосну симболику. 
Простори којима путују Марко и његови помоћници етерични 
су па се у „бојењу“ звезданих сфера примењује читав светлосни 
спектар. У овом роману Марко на Сунчаном коњићу – светлос-
ном зраку (сунчани коњи везани су за Аполонове кочије, али 
и за религијско: „Посебно значење је имала боја коња: бели 
(златни) коњ био је атрибут Господа Бога; веза с оним светом 
и будућношћу“ – СМ: 281) путује по небесима а свака звезда 
исијава одређену светлост. Велика маштовитост употребљена је 
у обликовању низа звезданих светова кроз које Марко пролази, 
а њихов различит карактер постигнут је пре свега бојама. Ово 
је роман с упечатљивом колористичком димензијом: Марко и 
његови помоћници пролазе кроз различите светлосне сфере: 
блештаво белу, светлост примарних боја Тројне звезде (жуту, 
црвену и плаву), зелену, љубичасту, млечнобелу, златну. Пошто 
су звездана бића етерична, њихова „обојеност“ у складу је са 
зрачењем звезде на којој се налазе. Светлуцави предео Ледене 
шуме сећања, са звезде Будавара Ло, показује нам упечатљиву 
имагинативну слику још једног „кристалног“ света: 

Свуда око њега било је блештаво и бело, толико бело да су га од 
белине болеле очи. Из блиставог зрнастог песка шикљало је у 
висину бело дрвеће глатких стабала и грана тако прозрачних као 
да су начињене од стакла или залеђеног млаза воде. Из љеска-
вих, провидних грана избијало је ситно прозирно лишће а када 
би затреперило, зачуо би се лак сребрнаст звук као да криста-
лићи ударају једни о друге. Као и у дрвећа, гранчице жбуња биле 
су беле и провидне а завршавале се крупним звездастим цвето-
вима који су, обасјани Сунцем, мењали боју. Биле су то дугине 
боје пуне радосног, успављујућег сјаја. (...) Кроз гране дрвећа 
летеле су птице, мењајући боју перја од нежнорумене до модре 
и љубичасте (Звезд. луталице: 30–31 и 43). 
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Плава светлост и у овом случају има снажну симболику. На-
име, светлост плавог кристала осветљава трећи прстен Тројне 
звезде, у којем се налази Златна књига судбине (метафоричка 
слика сунчаног култа). И чудесни помоћници јунака у роману 
су прозирни: Минга, девојчица из сузе, „прозрачна, светлоока, 
светлокоса, насмејана“, као и пахуљице;Чанд је блистава кугла. 

Позната драмска бајка такође се заснива на симболици плаве 
светлости и, уопште, плаве боје као знака магијског света. Реч 
је о Плавој птици Мориса Метерлинка. Иако је реч о ауторима 
удаљеним временски и поетички, указује се неочекивана срод-
ност у примени симболике плаве боје: потрага за Плавом птицом 
као симболом жеља и снова, кроз имагинарне светове (Земљу 
успомена, пределе ноћи и Азурни дворац), блиска је потрагама 
јунака бајки Г. Олујић, пре свега Марка у Звезданим лутали-
цама. Прелазак ликова из реалности у фантазмагориј-ску раван 
одвија се уз помоћ чудотворног средства, Кристала – дијаманта 
који Тилтилу и Митилу дарује вила, и који им омогућава ма-
гијски поглед а и поништава законитости физичког света (могу 
без тешкоћа да пређу из прошлости у будућност). Све је у Мете-
рлинковом магијском свету заоденуто „плавичастом искром ире-
алног“ (1946: 136) и осветљено, као и у бајкама Г. Олујић, месе-
чином. Ониричка стварност у којој лепршају плаве птице снова 
(које се хране месечином) подразумева анимистичко схватање 
по ком све ствари имају свој скривени живот, своју „душу“ и 
свој антропоморфни облик, који показују под светлом кристала: 
Светлост, Звезде, Месец, хлеб, мачка, вода, ватра, Ноћ, Велике 
Радости, па чак и Материнска Радост приказане су као лепе ви-
линске девојке обучене у „боје месечине“. Магијско је и у овом 
делу схваћено као лунарно. Опис одеће антропоморфизованих 
небеских тела (Звезде) и појава (Ноћ, Светлост), намењен коре-
ографу (и читаоцима), подупрт је симболиком плаве боје и бли-
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зак представама Г. Олујић о бићима лунарне светлости, вилама, 
звездама и месечевој деци.27

Још један пример митског кодирања боја / светлости у 
бајкама Г. Олујић можемо видети у бајци „Птица Дугиних 
боја“. За разлику од Плаве птице, која представља симбол снова 
и седи „на грани месечине“, Птица Дугиних боја је соларна – 
Птица Светлосница. О траговима Сунчевог култа у њеном бићу 
сведочи реп дугиних боја – светлосни спектар, као и ватре-
ни зид који окружује (небески) врт у којем живи, што је јасна 
асоцијација на Сунчеву корону. Појава Птице Светлоснице 
позлаћује облаке и планине (обасјава их) и има животворну уло-
гу (старе људе претвара у младе, односно дарује вечни живот) 
– као сунчева светлост што носи живот земљи. (И у индијској 
митологији постоје представе о небеским птицама: ђарита, ча-
робна птица из Махабхарате, ђатаја небеска птица, затим Рок 
/Рокх/, гигантска птица бесмртности из Арабљанске ноћи и из 
Веда – Вучковачки-Савић 1995: 81 и 229). Уз основну, живо-
творну / соларну моћ, овој птици приписана је и чаролијска моћ 
поезије: њен глас помера облаке и планине. (Појављивање из 
ватре указује на елемент мита о птици Феникс, а комбиновање 
божанске природе и пламена, светлости као сунчевог елемента, 
са животворном песмом, као обзнаном божанског, приближава 
овај чудесни лик Андерсеновој представи птице Феникс – „Пти-
ца Феникс“, „Рајски врт“ и др.).

27 „СВЕТЛОСТ: хаљина месечеве боје, тј. боје белог злата са сребрним од-
блесцима, блистави велови у облику зрака, на глави: нека врста диадеме или 
лаке круне.“ 

„ВЕЛИКЕ РАДОСТИ: сјајне хаљине тананих и љупких прелива: буђење 
руже, осмејак, воде, роса од амбре, плаветнило зоре итд.“

„Звезде, у облику лепих девојака, са веловима разнобојне светлости, расту-
ре се по сали и образују, по степеницама и око стубова, љупка кола запљуски-
вана неким светлим сумраком. Мириси Ноћи готово невидљиви, Дивље Ватре, 
Свитци, прозирна Роса придружују им се, док Песма Славуја таласима куља из 
пећине и плави ноћни дворац“ (Метерлинк 1949: 5 и 69).
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Одблесак светлости појављује се и у мотиву огледала („Ог-
ледало изазива прва метафизичка питања, доводи у сумњу све-
дочанство чула, поставља проблем илузија. /.../ Игра дијалек-
тичких размена између предмета и одраза не престаје“ – Мабиј 
1973: 26). По Тодорову, огледало је „присутно кад год јунаци 
приче треба да направе одлучујући корак према натприрод-
ном (овај однос потврђују готово сви фантастични текстови)“ 
(1987: 125).28 По старим веровањима, одраз у огледалу повлачи 
и „душу“ оног који се огледа па су стари народи зазирали од 
огледања, у уверењу да ће им душа остати заробљена у „пара-
лелној реалности“ одраза (Зечевић 2007a). „Стара германска реч 
за огледало значи ’предмет који (у себи) задржава сенку’. Сли-
ка или сенка (...) исто је што и душа; огледало, дакле, има моћ 
да душу човекову ухвати и задржи“ (Чајкановић 1994a: 455). 
Оптички феномен преламања светлости и умножавања лика у 
огледалима искоришћен је, у бајци „Дворац изукрштаних огле-
дала“, на несвакидашњи начин. Иако овај мотив највише подсећа 
на мотив препознавања, односно тешког задатка (XXV. Препо-
знати тражену особу међу више једнаких), он суштински при-
пада функцији XXII. Јунак бежи подмећући за време бекства 
прогониоцу препреке. Наиме, јунак у годинама, Цар Бела брада 
користи огледала како би заварао противника (препознавање 
правог одраза треба да Смрти отежа да га пронађе). Пјер Мабиј 
у Огледалу чудесног описује боравак са девојком у Дворцу опсе-
на Музеја Гревен, и фасцинацију умножавањем ликова („наши 

28 Наводећи пример Хофманове „Принцезе Брамбиле“, Тодоров уочава како 
се расплет – тренутак препознавања љубавног пара, принцезе Брамбиле и Кор-
нелија Кјаперија, одвија у „чудесном јарком огледалу“ језера (1987: 125). 

У огледалу воде и Бог је видео своју сенку и створио од ње „друга“, наводи 
се у неким скаскама. „Веровање да огледало, (...) било да је то просто глатка 
површина воде у бунару или тепсији... има неодољиву моћ привлачења и задр-
жавања“ родило је хидромантију (врачање уз помоћ водене површине – Чајка-
новић 1994a: 457 и 459).
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су се ликови множили у бескрај“ – 1973: 31). Он истиче како 
умножавање ликова укида хронотоп и ствара илузију бескраја 
и вечности: „Одвојени од буке друштва, нашли смо се ван вре-
мена; сем откуцаја крви које смо у себи чули, све је учествова-
ло у вечности тренутка. Затворени у зачараном кругу, док је 
полигон огледала у нашим очима стварао бескрај у простору, 
који смо свуда ми настањивали, били смо потпуно потчињени 
свом уживању“ (1973: 32, подв. З. О.). Наводимо овај одломак 
јер се у бајци-параболи „Дворац изукрштаних огледала“ оди-
грава исти процес. Наиме, Цар Бела брада гради Дворац огле-
дала, симулацију свог животног простора – „бескрај у просто-
ру“ и „вечност тренутка“, које Мабиј описује, јунак претвара у 
трајну негацију животног тока. Иако ужива у осећају победе, 
временом схвата да је и његов живот постао једна од светлос-
них опсена: он је заробљен у дворцу, удаљен од спољног света 
где га се више нико ни не сећа. Бежећи од смрти он се удаљава 
од свога сопства, чиме ступа на раван парадокса. Када споз-
на своју људску границу, Цар уништава оптичку замку и сам 
призива Смрт. У „Вилењаковој тајни“ задатак препознавања / 
препреке пренесен је на психолошку раван приче и односи се 
на самоидентификацију: ликови светлосним опсенама морају 
да допру до свог бића, изаберу своје право ја. Цар Срећно око 
пред собом има препреку Троногог патуљка, коју мора да пре-
влада како би спасао породицу, а задатак му је да у „раскошно 
осветљеној дворани обложеној огледалима“, у пећини, препо-
зна иза ког се огледала налази прави чудотворни извор. Начин 
решавања задатка не заснива се на чудесном дару помоћника 
већ на интроспекцији: „Понекад се у огледалу појаве слике које 
никакав спољни предмет не објашњава; опажање тих слика (...) 
се поклапа са стањем снажног узбуђења“ (Мабиј 1973: 33). 

Водена површина представља природно огледало: „Одрази 
на површини мирне воде, првог природног огледала, деле свет. 
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С једне стране скуп опипљивих предмета... а с друге слике, на-
опаки, варљиви свет“ (25–26). У воденом огледалу огледају се 
и небеса. Улога воде као „небеске постојбине“ и нераскидива 
веза с небесима приказана је у бајци „Патуљков венац“. У њој 
патуљак из доњег света има улогу медијатора, а излазак сун-
ца, односно рађање дана започиње из воде: блештава светлосна 
вила излази из језера а са њом и светлосни венац (метафорич-
ки приказан одсјај на небу пред зору). Наиме, улога Мићуна је, 
како смо навели, да позлати венац и вилу из језера, односно 
да потпомогне прелазак ноћи у дан. Рађање дана представљено 
је променом осветљења, односно променом ноћних боја (бело, 
сребрно) у боју дана (златно). У тренутку кад Мићун излази на 
површину земље, влада ноћ: „На небу је блистао Месец, круп-
нији и блиставији од оног из Тутушевих прича, трепериле звез-
де над водама језера...“, врхови планина и вила која израња из 
језера светле сребрном светлошћу – светлост њеног лица доводи 
је у везу са самим Месецом: „Таква је светлост из њеног лица 
избијала да се унаоколо све сребрило“. (Оваква представа виле 
у чуну на површини воде веома је блиска лику Зоре девојке у 
бајци „Рибар Палунко и његова жена“ Иване Брлић-Мажура-
нић: „Зора дјевојка плови морем на сребрном чуну са златним 
веслима.“) Сребрни дечак са светлом развијореном косом јаше 
на белој риби (лунарни симболи) и патуљку пружа златну ружу, 
којом ће позлатити венац изнад вилине главе. Преламање боја 
на јутарњем небу, у зору, метафорички је представљено као ве-
нац цвећа који се пружа преко неба, „једним крајем зарањајући 
у језеро, другим дотичући сребрни врх планине“. Венац цвећа 
је заправо венац звезда које се огледају на воденој површини.29 

29 Исту метафоричку слику одраза звезданог неба на површини воде као бу-
кета звезда које Нарцис дарује Луни користи Жоакин Гаске у „Нарцису“ („Луна 
ми се обрати. – ’Дај ми твој букет (букет убран на бледом небу), рече ми она, 
као да је заљубљена.’ И, сличну Офелији, видех је бескрвну у љубичастој и ши-
рокој хаљини. Очи, које су јој биле боје нездравих и нежних цветова, трепта-
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Зора је симболички приказана променом светлости, изазваном 
Мићуновим чудесним прстима који позлаћују све што дотакне: 
цвет из „венца“ непосредно уз површину воде, затим прамен 
вилине косе „блесне златом“, на вилин захтев и цела њена коса 
почиње да сија златним сјајем. Очигледност симболичке слике 
свитања наглашава и приповедач: тренутак свитања привидно 
поставља као двосмислицу питањем је ли то златни блесак ви-
лине косе или „сунце које тога трена изађе из језера?“30 Исто 
тако, у бајци „Водени цвет“ црвенило сунца које се рађа пред-
ставља се слично индијском миту: Сунце се у зору и сутон купа 
у водама, „и само налик на крупан, румени цвет“. 

Удружена снага светлости примарних боја разложеног 
соларног спектра користи се у бајкама као симбол енергетске 
снаге. Примарне боје (жута, црвена и плава), које непрестано 
прелазе једна у другу, имитују дугу. Тројство спектралних еле-
мената видљиво је на примеру бајке „Златна греда“. Ушће три 
реке (црвене, жуте и плаве), у којем пливају рибе истих боја, 
крије змију чуварицу блага – као и у роману бајци, на примеру 
Тројне звезде састављене од светлости примарних боја. (Некада 
се не говори о примарним елементима спектра, већ, једностав-
но, о бојама дуге: светлосни спектар симболизује магијску сна-
гу и неуништивост вилинског прстена у истоименој бајци.)

ле су. Пружих јој мој венац звезда. Неки натприродан мирис потече тада из 
њега...“ – Башлар 1998: 116, према: Joachim Gasquet).

30 Излазак сунца, са сличном антропоморфизацијом и у Риг-Веди, предста-
вља се као рађање божанства пламена Агнија, који је, истовремено, и син воде: 
„рођен у недрима воде где је лежао као животиња савијених удова, он расте а 
његова светлост се распростире надалеко. Појављујући се међу водама, сјајни 
Агни расте, уздиже се изнад немирних пламенова и шири своју славу. (...) Сли-
ка сунца, ватрене звезде, која излази из мора, овде је доминантна објективна 
слика“ (Башлар 1998: 129).
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Сребрна боја симболизује „зрачни сребрни свет“ (како се 
каже у бајци „Златогриви“) – ноћну светлост небеских тела. Као 
таква, сребрна се јавља као знак лунарног – „за разлику од злата 
које је активни, мушки, соларни и небески принцип, сребро је 
пасивни, женски, лунарни и водени принцип“ (РС: 623). У гра-
дацијском низу боја заузима средишње место (у „Принцу обла-
ка“ дечак пролази кроз бакарна, сребрна и златна врата). Често 
се јавља у комбинацији са светлошћу и сјајем (у основи индо-
европског назива сребра налази се ознака везана за боју, ознака 
(метала) „белог“, „блиставог“, „светлог“ – Јармак, Пономаренко 
2001: 129). Простор осветљен месечином и сам добија сребр-
насти одсјај (најчешће је то магијски врх планине, на пример 
сребрни врх планине у чијој стени извире вода живота, у „Зла-
тогривом“). У „Звездановој тајни“ зраци месечине приказују 
се као нити којима се звезде спуштају на земљу: „Низ сребрне 
нити месечине спуштало се на ливаду јато звезда, од чијег сјаја 
постаде ливада још плавља.“ Приказивање светлосног зрака као 
жице / нити користи се и у народној књижевности („Одвила се 
златна жица од ведра неба“, „Извила се златна жица врхом из 
мора“ и сл.),31 али је у народној књижевности жица сунчана, 
а у бајкама Г. Олујић она припада превасходно лунарној свет-
лости.

Пошто се лунарна светлост јавља на подлози модрог ноћног 
неба, то су и бића под њеним патронатом прозирна, светлокоса, 
крхка, са модрим или љубичастим очима, а неретко се описује и 
ореол светлости који избија из бића – утисак „као да су исковане 
у сребру“. „Сребрна боја је свеприсутни елемент“ и јавља се од 
прве објављене бајке – у којој се јата риба упоређују са сребр-
ним стрелама, наводи З. К. Палански (1980: 133). Сребрном 
бојом обележена су: вилинска деца, прозирна, модроока, беља 

31 „Златна жица која се извија час иза планине, час из ведра неба, а час из 
мора, ништа друго није, но светлост“ (Нишевљанин 1912: 239).
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од прамичка облака („Вилински прстен“); сребрнокосе девојчи-
це – месечева деца („Златогриви“); беле девојчице сребрнасте 
косе у светлуцавој одећи, као и блештаве девојчице-пахуљице 
са сребрном круном у Звезданим луталицама; „сва светла, сва 
прозрачна, као да долази из земље вечитог снега и леда“, вила 
Пахуљица модрих очију, из бајке „Пахуљичин дар“; девојка ле-
птирица са сребрнастим и модрим крилима у „Месечевој гран-
чици“... И људи који се означавају као сребрнасти или са модрим 
очима под патронатом су лунарног, односно магијског. Тако 
опис сребрнастог и танког старца особењака из „Звона које је 
опомињало“ мање одређује његов физички изглед (седу косу) а 
више упућеност ка вилинском свету; дечак из „Зеленог мајму-
на“ представљен је као модроок и провидан. Пошто је водени 
свет одблесак небеског, и бића воде носе својство сребрности и 
сјаја: тако се Седефна ружа, шкољка из дубине мора, сребри као 
и небеска бића („Седефна ружа“). Описна имена јунака у бајка-
ма која имају ознаку сребрности / модрине означавају њихову 
магијску природу – на пример, сребрноока девојчица пахуљица 
у бајци „Сребрноока“; модроока вила огрнута сребрним велом у 
„Вилинском прстену“.

Чудесни предмет или биће – циљ потраге или чудесни дар 
често се означавају сребрном, односно златном бојом. Тако се 
у „Звездановој тајни“ и Звезданим луталицама трага за Сребр-
ном ружом, девојчица у Олданиним вртовима добија на поклон 
сребрни цвет – као награду за своју племенитост и везу с вилин-
ским светом. У „Огледалу“ Лепотица трага за сребрном шкољком 
у којој ће бити чудотворна травка. Посебан елемент магијског, 
који подсећа на бајковну традицију и „вилинске приче“, јесте 
сребрни прах (познат по Баријевом роману Петар Пан), пове-
зан са способношћу летења која се дарује јунаку. Сребрни прах 
јавља се као „звездани прах“ (подједнако као златни и сребрни) 
на крилима или роговима магијског бића – уп. сребрнасти прах 
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са крила лептирице у „Месечевој гранчици“, прах који отпада 
са рогова летећих јелена и светли у роману Звездане луталице 
и др. Дечак на леђима Камене птице („Камен који је летео“) у 
рукама носи прах који се згушњава у сребрну куглу и он полеће, 
баш као и сликар на крилима лептирице, у ноћно звездано небо, 
док у бајци „Вилински прстен“ прстен дугиних боја чини везу с 
магијским, те, држећи га, дечак може да лети ка звездама.

Сродна сребрној и са њом у вези је плава боја, боја вечерњег 
неба; јавља се у више нијанси: модра, тамноплава, љубичаста... 
Ова боја представља наличје светлости, тамнину (и самим тим и 
дубину, тајанство) дубине воде и ноћног неба. (Занимљиво је да 
црне боје нема, или је врло ретка, и никад се не употребљава до-
словно, већ само у метафоричком виду, као симбол зла. Црном 
се никад не означава боја ноћног неба јер се ноћ и не представља 
у негативном контексту. На пример, Црно сунце или Црна звез-
да прекривају небо црним сјајем у бајкама „Вилински прстен“ и 
„Пешчано уже“). Месечева светлост често се, као и код Метер-
линка, приказује као плава светлост: у бајци „Снежни цвет“, 
врх горе се, обасјан месечином, плави. Под плавом светлошћу 
читав простор преображава се у зачудни, сва бића и топоними 
постају монохромни, односно преузимају чудесну боју, као у 
бајци „Звезданова тајна“ – „Преливена месечевим сјајем ливада 
је била плава, а кроз плаву траву ходао је плави јелен.“ Плава, 
односно модра боја јавља се и као боја биља, плодова, предела 
или топонима који припадају магијском, вилинском свету (по-
зната је, такође, космолошка вредност коју је у Месопотамији 
имао lapis lazuli: плава боја овог камена боја је звезданог неба 
– Елијаде 1999: 165). Плав је извор – извор чудесне инспира-
ције, у бајци „Месечева гранчица“; плав цвет у напуклини сте-
не који држи дечаков живот, у „Јастуку који је памтио снове“; 
плав је камен, у бајци „Снежни цвет“; врт је са плавим ружама 
и шаранима-синовима на дну језера прекривеног плавим облу-
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цима, у „Златној пчели“, или вилински врт са плавим крушкама, 
у „Олданиним вртовима“. Исто тако, животиње и инсекти из 
магијског света монохромни су: плава мачка, птица, лептирица 
плавих крила, змијица модрих очију, плаве рибе и сл. Модре / 
љубичасте / плаве очи лика у бајкама Гроздане Олујић поуздани 
су знак магијског: вилинска деца су прозирна и модроока, Ме-
сечева принцеза има љубичасте очи, модре очи има Пахуљица, 
змија у „Златној пчели“, дечак у „Патуљковој њивици“, и мно-
ги други. (Поступком маркирања магијског карактера плавом 
бојом служе се и други савремени бајкописци – на пример, го-
спа Уна из романа Нила Гејмена Звездана прашина, господарица 
магијског света, упечатљивих је модрољубичастих очију.) 

Пошто је небо „свет крила“, „свако динамичко плаветнило, 
свако краткотрајно плаветнило је крило. Плава птица је произ-
вод ваздушног кретања“, тврди Башлар, наводећи као пример 
Метерлинкову Плаву птицу (2001: 90), па није случајно што се 
за ониричка и магијска бића везују плава боја и крила: „Изгле-
да да се плаветнило, каткад и златна боја, јављају на врхови-
ма до којих нас уздиже сан. Често сасвим спонтано, успињући 
се у машти, сањар улази у неку светлу средину у којој опажа 
светлост у њеном супстанцијалном виду. (...) Сањар има утисак 
да плива у светлости која га носи“ (141). У Плавој птици боја 
сањарија је плава па је и у Азурном дворцу све у истој боји: деца 
будућности, још нерођена, седе у плавим хаљинама; чудесни 
врт испуњен је плавим цвећем и плодовима. За представљање 
плавог света користе се бројни синоними и драго камење у овој 
боји. Царство будућности, Азурни дворац, има опална врата и 
испуњено је азурним статуама, цвећем, азурним красуљцима и 
џиновским плодовима „који као да су од сафира и плавог дра-
гог камена“ (Метерлинк 1946: 136). (Монохромни вилински 
вртови јављају се и у бајкама Г. Олујић: вртови виле Олдане, 
Златне пчеле.) Постоји бајка Гроздане Олујић у којој је слика 
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магијског света заснована на метафоричној слици блиској Ме-
терлинковим имагинативним просторима. У „Врапчевом дару“ 
магијска Земља Плавих ветрова није Азурни свет будућности 
а ни Дворац Ноћи, али у њеном обликовању налазимо субли-
мисане елементе имагинативног света Плаве птице. Наиме, у 
Земљи Плавих ветрова постоји дворац светлости са блиставим 
прозирним вратима, магијским цвећем и птицама, у који, као и 
у Метерлинковом делу, улази иницирано дете: „Заблесну је сјај 
врта, какав никад није видела, ошамути мирис цвећа за које ни-
кад није чула. Изнад високих, крупних цветова летеле су плаве 
птице налик крупним плавим лептирима, али шум крила није се 
чуо.“ У имагинативној слици света Плавих ветрова сублимиса-
ни су елементи небеске сфере: светлост, прозирност, сјај, ваз-
душно кретање које је двоструко кодирано: плаветнилом неба, 
односно плавим крилима птица.

У свим религијама и културама златна боја има значење 
највише драгоцености: централни алхемијски симболи одређују 
се златном бојом. Златна боја је соларни симбол, јавља се као 
траг соларног култа, али има улогу и подземног, „минералног 
сунца“. У градацијским низовима препрека златна је хијерар-
хијски највреднија (Принц облака прелази златна врата као 
најтежу препреку, у златној небеској књизи крије се судбина 
земаљског света). У неким бајкама запажамо трагове соларног 
култа – Сунце се јавља као сила која трансформише ликове и 
одређује им судбину. У очима ликова, зависно из које сфере и 
ког света долазе, Сунце има различит облик: у оку Беле жабе, 
гледано из позиције локве, оно је златна ружа („Локвин цвет“), 
док је за талас Златна риба („Талас и стена“), што само сведочи 
о небеској сфери као инверзној, аналогној равни у односу на 
водену површину. Додир сунчевих прстију трансформише жабу 
у локвин цвет – лотос. Локализовање радње у митску прошлост 
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(„Беше то доба кад се свет тек стварао...“) доприноси истицању 
Сунца као творилачког божанства. 

Имена ликова у бајкама фреквентно садрже описну одредни-
цу „злато“: Златокоса, Златоока, Златопрста, или онај који по-
злаћује (Чаробњак Златило) и сл. Префикс у имену односи се на 
изузетност јунака: на пример, Златокоса из истоимене бајке је 
девојка изузетне лепоте, али и превише горда због тога; загонет-
не очи Златооке изазивају дивљење и страх („сви су добро пам-
тили њен лаки, лелујави ход и нешто чудно, загонетно што је 
избијало из њеног бића, ипак највише из њених очију, налик на 
два златна језерца, пред којима се и велико и мало заустављало 
с дивљењем и страхом да их Златоока може зачарати и одвес-
ти путем без повратка“); Чаробњак Златило има снажне магиј-
ске способности. Вилењак Златних крила, заручник Краљице 
вилинског царства, у бајци „Мирунин вео“, носи космолошке 
елементе и представља небеско тело које из подземног света из-
лази у небеса. Наиме, он борави у подземном свету, заробљен, 
а по изласку бежи по небу пред љубомором Краљице, носећи 
вилу Мируну у наручју. Кретање по небу Вилењака и Мируне, 
и небеске војске за њима, у тексту се доводи у везу са сликом 
Млечног пута. 

Бајке „Златопрста“ и „Златни тањир“ златном бојом сим-
болизују злата вредну способност појединаца. У оба случаја 
дар се јавља као животна компензација за хендикеп лика, у ло-
гици животне равнотеже / небеске правде која влада у бајци: 
Златопрста је изузетна везиља која својим креативношћу и чу-
десним прстима надомешћује своју немост, а дечак који постаје 
надалеко чувен због своје уметности резбарења нема све прсте 
једне шаке, а ипак, великом упорношћу и жељом, успева да 
преброди реални хендикеп; у том смислу, златни тањир постаје 
симбол његовог успеха. И бајка „Патуљков венац“ заснива се 
на способности патуљка Мићуна Спавалице, која је сликовито 
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приказана као „златни прах на прстима“. Сликарска способност 
јунака „Куле на седам ветрова“ постане злата вредна тек кад 
сликар докаже своју људскост: „Кичица, коју му је старац из 
његовог сна поклонио, оживљавала је све што је дотакла, оста-
вљајући за собом распршен златни сјај...“

Златни сјај чудесних бића, међутим, није обавезно знак за 
соларни карактер ликова, већ просто уобичајена одлика натпри-
родних бића („повезивање златног с оностраним присутно је и 
у живом веровању на српском и јужнословенском подручју“ – 
Радуловић 2007: 106), што видимо на следећим примерима: иза 
тајанственог старца, који се јавља у сликаревом сну, остаје злат-
на кичица; Златогриви коњић из истоимене бајке нема соларни 
већ лунарни карактер јер се јавља ноћу, уз месечеву децу, и не-
стаје пре јутра; Златокоса из „Вилинског прстена“ је вила злат-
не косе и љубичастих очију (магијски знак), насупрот каракте-
ристичној представи о вилама као ноћним демонским бићима (у 
„Патуљковом венцу“ вила са језера моли Мићуна да јој позлати 
косу како би се разликовала од беле косе осталих вила). Злато-
ока из „Зачараних ципелица“ је такође чудесног карактера: ство-
рио је Белобради а чудесни дар (ципелице) мора да узме ноћу, 
по месечини, са врха Маглене планине. (Треба напоменути да је 
последња збирка Јастук који је памтио снове карактеристична 
по чешћој примени симболике златне боје, па и она бића и пред-
мети који су у претходним збиркама били бели / сребрнасти / 
провидни – у овој су збирци обично златни.) 

„Као атрибути фантастичних бића јављају се златни предме-
ти.“ У усменим бајкама и предањима златни предмети се везују 
за виле, док су чувари злата змај, змија, ђаво (Радуловић 2007: 
105–106). Чудесни предмет – циљ потраге истакнут је златном 
бојом, као и сребрном: златна ружа, златно слово Небеске књи-
ге, златокоса девојчица суђеница („Јастук који је памтио сно-
ве“); златна пчела („Златна пчела“); златни лептир („Вилини ле-
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птири“); Златна краба („Златна краба“); златна кичица и златни 
орах чувар душе („Кула на седам ветрова“); златне ципелице, 
хаљина, златни огртач посут бисерјем, златна стаза – Злато-
окине жеље („Зачаране ципелице“); златна змија, чуварица Па-
туљковог блага („Златна греда“), дечаку за доброту и показану 
скромност поклања златно грумење које се умножава... 

С друге стране, „минерално сунце“ представља симбол бо-
гатства а у вези с тим јавља се карактеристични мотив похле-
пе. Златни град се, негативно одређен, појављује више пута 
као симбол моћи и таштине. Владари златних градова желе да 
буду најмоћнији, а ова жеља узрок је њихове пропасти: Златни 
град патуљака подигнут на врху брда пропада у унутрашњост 
планине; Златни град цара оцеубице у „Вилинском прстену“. И 
коначно, сатира „Златна маска“ приказује како злато може пред-
стављати и блиставу спољну варку: иза маске вође „о чијој су се 
лепоти песме певале“, који се представља као спасилац а води 
народ у пропаст, крије се лице – звери. 

Блиске овом мотиву су и бајке у којима доминира жута 
боја, која носи негативни предзнак.32 Она је најчешће везана за 
похлепу и описује владаре оптерећене таштином, грехом или 
нездравом жудњом (владар Жутог царства у „Златној пчели“, 
Цар Жуто ухо /који мале свираче тера да свирају без престанка/ 
у „Малим свирачима“, Цар Жуто око /који почини оцеубиство 
због власти/ у „Вилинском прстену“ итд.). Јасна вредносна ква-
лификација жуте боје најочигледнија је у бајци „Златна пчела“ – 
жутило прекрива читав појавни свет царства, поданике и самог 

32 Жута представља симбол царског достојанства и центар света у кинеској 
традицији: „Жута боја се асоцира са сунчаном светлошћу и златом, са жутим 
цвећем и са зрелом пшеницом, добила је позитивну оцену пре свега у Кини, 
односно Источној Азији, где је представљала боју центра и постала симболом 
царске власти и части.“ Четири боје у кинеској традицији симболизују четири 
географска правца: исток је зелена, ређе плава, југ црвена, запад бела и север 
црна боја (Шуберт 2001: 70).
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Цара: „У Жутом царству све је било жуто: и ветрови, и облаци, 
и птице. И Цар је био жут: жути образи, жуте очи, жута коса 
сплетена у раскошну плетеницу украшену жутим тракама. (...) 
А поданици? Какви би били него жути! И покорни.“ У народној 
традицији жута, односно жућкаста боја тена противставља се 
руменој као боји здравља и физичке снаге; другим речима, онај 
ко је у лицу жут, није здрав. Даље, жуте очи (обично се живо-
тињске, односно вучје очи доживљавају као жуте) симболизују 
негативне карактерне особине, што се у бајци и открива када 
цар убија и пустоши крајеве кроз које пролази па остаје зачаран, 
заведен девојком змијом („Нико не постаје зао ако зло не носи 
у себи“). И коначно, негативно квалификовање жуте боје огледа 
се и у жутом народу, који је гладан али је покоран, па га за слепу 
послушност чека казна – трансформација у жуте мраве. 

Црвена боја се ређе јавља у прози Г. Олујић. Ако постоји у 
бајкама, онда се најчешће не односи на предмете или флорал-
ни свет, који су и иначе у тој боји (на пример, нема цвећа са 
црвеном бојом) већ је придодата бићима (људима, животињама 
или магијским бићима), којима није својствена. Магична моћ 
црвене боје у свим културама тумачена је с изразитом амби-
валентношћу, као симбол са позитивним и негативним пред-
знаком, симбол живота и смрти (један од примера налазимо и у 
хришћанству, где је црвена и боја Христове крви, нпр. боја кар-
диналске одоре – али и боја инферна / демона, па су, према томе, 
црвенокоси људи сматрани „обележеним“, а црвенокосе жене 
вештицама). Мит с Меланезије чува сведочанство о магијској 
моћи црвене боје; по њему, на почетку света сви ракови били 
су црвени „јер су били зачарани“; када им је човек одузео тајну, 
постали су црни „јер је са њих скинута чаролија“ (РС: 80). Цр-
вена коса означава припадност лика магијском свету (у верзији 
Г. Олујић чудесни рак / краба је златне боје – в. „Златна краба“). 
У бајци „Острво видри“ видра-девојка, водени демон / русалка 
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има црвену косу. Црвенокоса белолика вила има важну улогу и у 
бајци „Црвена жаба“. Она (по боји косе закључује се да је и сама 
демонског карактера, чаролијом претворена у жабу) не постаје 
љубав младића већ има функцију дародавца: помаже му да про-
нађе своју љубав и животну срећу. Захвалан на помоћи, принц 
носи капу на којој је извезена црвена жаба (жаба је симбол среће 
и плодности; између осталог, у Јапану се, као амајлија, носи лик 
жабе заступнице која штити од несреће – в. РС: 819).

Дечак који је у бајци „Крилата корњачица“ провео време у 
магијском свету, по повратку у људско обличје носи јасан знак 
оностраног – црвену косу, наместо своје пређашње смеђе: 

– Каква ти је то коса? – промуца.
–  Црвена! – дечак се тихо насмеја. – Због корњачица! Да их не 
заборавим! Да ме не забораве, зажелим ли да им се вратим! 

Одговор дечака показује још једну особеност контакта чове-
ка са магијским светом: једном успостављене, везе с магијским 
светом тешко се кидају; додирнут моћима магијског света човек 
је увек на искушењу да се у њега врати – уколико има проблема 
у сопственом, јер га магијска бића увек у њега маме. 

Ова бајка карактеристична је по још једном виду употребе 
симболике црвене боје. Наиме, „црвено, најтоплија у лепези 
боја, обично се асоцира са ватром и крвљу, са олујом и сунцем, 
са љубављу и гневом“ (Шуберт 2001: 68). У овој причи слика 
света је приказана симболички а чудесно се користи као психо-
лошка реакција јунака на животне недаће. Узнемирено психо-
лошко стање дечака који се враћа кући после (још једног) неус-
пеха у спортском такмичењу, и зна да га код куће чека очев бес 
и, највероватније, батине, симболички је изражено смраченим 
небом, грмљавином, олујом (манифестације беса) и кишом цр-
вених корњачица које по њему падају, као што ће падати ударци 
и настајати црвене бразготине по његовим леђима („црвене пру-
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ге налик на муње у небу или неко тајанствено, непознато писмо“ 
– Олујић 2007: 94). Иако су крилате корњаче у тексту психолош-
ки симбол злостављаног детета, оне постоје и у словенској ми-
тологији: „Корњачу и гамад обједињава веза са громом, кишом 
и градом“, а по неким украјинским легендама корњача је некада 
летела, слетала на људе и нападала их (СМ: 285). Црвено као 
боја гнева оличено је и у корњачама – и саме оне имају повреде 
од очевих удараца. И коначно, желећи да психолошки отврдне, 
дечак пожели оклоп па се претвара у симбол своје патње: летећу 
црвену корњачу.33 

Једино у бајци „Црвени макови“ симболика црвене боје бли-
жа је традиционалном разумевању црвене боје као боје љубави. 
У овој причи сан мајке нероткиње која жуди за дететом, у пољу 
црвених макова који, заједно с њом, узлећу на небо и претварају 
се у „мајушну насмејану децу“, најављује мотив чудотворног 
рођења сина који се, после завршеног сна, рађа из сузе. Међу-
тим, за срећу свог сина мајка мора да поднесе велику жртву, а 
његова срећа крије се у истом, магијском пољу макова, у де-
војци са звездом на челу. („Позната су веровања према којима из 
ове или оне биљке постаје живо биће“ – Чајкановић 1994а: 268.) 
Дечак и девојчица настала из мака, обоје чудесна бића, живе 

33 У причи „Анђели или корњаче“ иконописац Авакум размишља како је 
човек, као и корњача, биће између неба и земље: и демон и анђео, истовремено 
и божански леп и ругобан, недостојан Божје промисли: „Авакум се нехотице 
трже, сетивши се забелешке да је човек, у ствари, биће застало у свом развоју 
негде између анђела и корњача, немоћно да одлучи камо спада“ (Афр. љуби-
чица: 120). Спознаја да шаре корњачиног оклопа крију заумну поруку шокира 
живописца: „Сагао се и ставио је себи на длан, уздрхтавши на помисао да је 
могућа таква лепота и таква ругобност истовремено, у истом бићу. Читаво то 
јутро није могао да одвоји поглед од шара на корњачином оклопу... Али, оно 
што га натера да крикне нису биле шаре, већ малени усеци око њих, налик на 
знаке неког тајанственог писма... Сада му се чинило да му то, преко корњачи-
ног оклопа, Врховни живописац шаље поруку коју он није у стању да разабере“ 
(Исто). 
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срећан живот, а из мајчиних суза радосница (мајка постоји као 
облак, па су њене сузе киша) расту најкрупнији макови. Поље 
које се црвени око младићеве куће, које „као да га је захватио 
неки изненадни пожар“, на најсликовитији начин симболизује 
безмерну љубав мајке која и дословно окружује сина.

Зелена, боја живе природе, јавља се у бајци упадљиво ретко. 
Шума из бајке је „велика шума“, повремено је „мрачна шума“, 
али готово никада „зелена шума“, примећује Лити (1994: 31–
32). У бајкама Г. Олујић, као и у бајкама Десанке Максимовић, 
ова боја најчешће се појављује као боја одеће патуљака, уз цр-
вене чизмице. И ову боју Г. Олујић користи по истом механизму 
издвајања од стварности: придодаје је бићима којима иначе не 
припада, као, на пример, зеленом мајмуну ког дечак ствара по 
свом сну, у истоименој бајци („у јакој наранџастој светлости де-
чак виде како два корака удаљен чучи зелени мајмун, најбезоб-
разнији од свих“). У бајци „Јастук који је памтио снове“ магијска 
девојка из сна названа је Зеленоока, што није карактеристично 
за остале бајке, и јавља се само у овом примеру.

Да закључимо – боје у бајкама Гроздане Олујић имају сим-
боличну вредност. Доминантне боје су боје ноћи: сребрна и пла-
ва јер означавају бића ноћног неба а она су доминантни ликови 
у бајкама (звезде, Месечева деца, сребрне виле, плаве мачке и 
сл.). Бајка је, по речима Г. Олујић, везана за ноћ, стање између 
сна и јаве. Користећи традиционално начело бајке, по ком се 
бојом одређује важност лика, Г. Олујић боји бића / предмете 
бојама које им не припадају у стварности и, издвајајући их тиме 
од физичког света, наглашава њихов чудесни карактер.





 

VI
ХРОНОТОПИ БАЈКИ 





Простором се процењује значај онога што се збива. 
Живот, то је испољавање самога себе у простору. 

Д. С. Лихачов 1972: 405 и 415.

Хронотоп народне бајке има чврсто, властито устројство 
симболичког простора: „Простор скаске је необично велики, 
безграничан, али је у исто време тесно повезан са радњом, није 
самосталан, а нема никакве везе ни са реалним простором“ (Ли-
хачов 1972: 407). Организован је по хоризонталној и вертикал-
ној оси, односно на трихотомној подели света на небо, земљу и 
подземни свет (уп. „вертикални космички модел“ – Мелетин-
ски 1983: 218).1 Народна космографија систематизује просторне 
„сфере“: „Три су свијета: један је на врху, један пропао у земљу 
униже, један увише. Под нама су врагови у јамама. Кад је овдје 
ноћ, онда је тамо дан“ (Чајкановић 1994: 425).2 Митски дожи-
вљај временских и просторних „сфера“ јасно разграничава оне 

1 Космогонијски мит, по Мелетинском, карактерише „одвајање неба од 
земље“, а затим „издвајање трију сфера – земаљске, небеске и подземне (пре-
лаз са двојне поделе на тројну), од којих је средња – земља – супротстављена 
воденом свету доле и небеском горе. Тако настаје нека врста „нормалне“ три-
хотомијске схеме космоса, која укључује неопходан простор између земље и 
неба (тај простор се у многим случајевима одређује као космичко дрво)“ – Ме-
летински 1983: 210. „Земља, као боравиште људи, смештена између ’горњег’ и 
’доњег’ света, често се означава као средњи свет, средња земља“ (Исто: 218).

2 „Важна одлика простора у бајци је његова нехомогеност. Он је дељив на: 
горњи и доњи, предњи и задњи, чист и нечист, свој и туђ. Топос пута произлази 
из те нехомогености и заснован је на опозицијама (напред–назад, право–странпу-
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које су људске / земаљске од оних које припадају свету мртвих, 
односно магијском свету. Тако се јунак народне бајке креће у 
одређеном смеру ка остварењу своје потраге / циља, а читаоцу 
је готово унапред познато у којем тренутку из подручја реал-
ности ступа у магијски, онострани свет, и обрнуто. Као што се 
уз одређене просторе могу очекивати одређене категорије ма-
гијских бића („Простор у бајци може бити активиран и као се-
мантички приповедни сегмент јер се /.../ пејзаж појављује као 
наговештај учесника догађаја, њихов атрибут. Помињање неба 
подразумева помињање бога и светаца /.../, шума се везује за 
звери – животиње помагаче, гора за виле, пећина за дивове, је-
зеро за аждаје, забита места за ’пустинике’, ђаво за реку или во-
деницу, у дворовима живе цареви, али и чудесна бића – вештице 
и паунице“ и сл. – Самарџија 1997: 94–95), временски тренутак 
је најчешће нераздвојан од просторног. „Време скаске“, каже 
Лихачов, „није ни у каквој вези с реалним временом. Догађаји 
скаске одиграли су се незнано кад у давнини или недавно. (...) 
Постоји само сукцесија догађаја, и управо та сукцесија догађаја 
и јесте уметничко време скаске“ (Лихачов 1972: 407). Хроно-
топ бајковног света подразумева прелазак у сферу чудесног, у 
одређеним временским периодима (ноћу / у мраку или у сумрак 
/ свитање, на граници дана и ноћи) и одређеним просторним зо-
нама. Симболичка уопштеност и правилност хронотопа читао-
цу сугерише „не време или простор спољашње реалности, већ 
једно духовно стање“, односно „смешта причу у јединствено 
време бајке...“ (Бетелхајм 1979: 76).3 

тица, исток–запад, север–југ). У већини бајки постоје само два правца кретања: 
хоризонтално и вертикално оријентисан пут“ – Станковић-Шошо 2006: 37.

3 Карактеристика усмене бајке, по Лихачову, јесте њена коначност; завр-
шетак бајке зауставља уметничко време „констатацијом да је наступило ’од-
суство’ догађаја: срећом, смрћу, свадбом, гозбом. Завршне формуле фиксирају 
ово заустављање“ (1972: 271). 
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Ауторска бајка се, између осталог, издваја и по измени хроно-
топа, односно изласку из уопштеног времена и простора усме-
не бајке („У 19. и 20. веку скаска се почиње локализовати. Радња 
се почиње одвијати у одређеном месту; у Москви, на Волги, на 
Ангари и сл.“ – Лихачов 1972: 272) и укључивању података о 
конретним топонимима и историјском приповедном времену у 
чудесну раван догађаја. Последица одлуке аутора да у чудесну 
причу укључи појединости из актуелног, односно историјског 
временског периода и топонима (најчешће града) јесте губљење 
једнодимензионалности усмене бајке, што у структуру бајке 
уноси значајне измене. Конкретизовањем хронотопа ауторска 
бајка суочава се с двојством реалне и чудесне равни догађања, 
односно раслојавањем приповедног света: свет чудесног унутар 
текста постаје други свет, друга раван стварности, што аутор-
ску бајку умногоме ближи фантастичној прози. У приповедању 
у ауторској бајци стога често постоје приповедни поступци у 
функцији пребацивача (тзв. „прекидачи“) јунака из свакидашње 
у раван чудесног. Прелазак јунака у чудесну раван може се оди-
грати налик усменој бајци – просторним удаљавањем јунака, 
али се такође прелазак у чудесно представља као увид у другу, 
паралелну раван постојања, која постаје видљива само јунаку 
који је за ту прилику издвојен или осамљен у односу на своје 
окружење (сам у своме дому или у шетњи). С друге стране, ау-
торска бајка често задржава начело уопштености хронотопа из 
фолклорног модела, и у том случају се проблем приповедног 
раслојавања не поставља. Из тога разлога можемо закључити 
да хронотоп постаје један од показатеља структурне трансфор-
мације ауторске бајке. Можемо, дакле, издвојити два основна 
приступа обликовању хронотопа у савременој бајци: задржа-
вање уопштеног хронотопа карактеристичног за фолклорну 
бајку и раслојавање реалистичког и магијског хронотопа. У 
бајкама Гроздане Олујић можемо уочити оба приступа. Будући 
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да она често тематизује савремену цивилизацију, градску топо-
графију и актуелно време, питање „помирења“ уопштеног и ур-
баног хронотопа постаје још интригантније. 

Одговор на ова питања заснован је на списатељичином кон-
цепту ауторске бајке: жанр се види, истовремено, као продук-
тивни приповедни образац фолклорне књижевности (уп. Олујић 
1981, 2006) и савремени ауторски текст. Из ове дворогости про-
излази и природа односа према фолклорном обрасцу. Г. Олујић 
истиче како је њена намера да актуелизује фолклорни жанр и 
смести га у савремени свет. „У суочавању ’митског’ и ’урбаног’ 
Гроздана Олујић заузима прави песнички став: митско је јед-
на врста трансфузије, психичке и имагинативне природе, која 
треба да и у овим модерним пустињама оживи ватру живота и 
стварања“, наводи и А. Вукадиновић (1980: 173). Она се, у том 
смислу, придржава основних конвенција жанра, али приповеда 
истовремено из две перспективе: ванвременске, митске и перспе-
ктиве савременог света. Из тога разлога у бајци је приметно 
истовремено постојање митског начела (које Г. Олујић сматра 
архетипским) и гледиште човека садашњице, који у актуелном 
свету трага за универзалним. У великом корпусу бајки задржа-
но је време удаљене / неодређене прошлости (истовремено и 
блиске и опште), док се у другима савремено приповедно време 
подвргава тзв. универзализацији, чиме му се придодаје утисак 
неодређености, што ћемо видети на примерима.

Уопштени хронотоп налик на усмену бајку. У бајкама 
Г. Олујић које смо означили као чудесне радња се одвија у не-
одређеној, давној прошлости, уз типичну уводну формулу „Био 
један...“, односно „Био једном један...“ („Варалица и смрт“) или 
без одређења времена: „Спавао извор у утроби планине, сањао 
и у сну своме порастао...“ („Белутак“); „Ратови су долазили и 
одлазили...“ („Село изнад облака“); „Над Царством Плавих мас-
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лина недељама се није гасило пламено око сунца…“ („Кишно 
дете“); „На обали реке давно, тако давно да је већ и име мес-
та заборављено...“ („Златокоса“); „У подножју планине, некад 
давно, расла је чета сунцокрета“ („Маслачак“) (подв. З. О.). По-
себно се издвајају бајке локализоване у удаљено митско време, 
које је приказано као облик „златног доба“ (уп.: „златни век“, 
„време снова“, „изгубљени рај“ – Мелетински 1983: 226). „Да-
нас постоји сагласност да мит говори о догађајима који су се 
збили in principio, то јест ’у почетку’, у првобитном и безвреме-
ном тренутку, у једном одломку светог времена. Ово митско или 
свето време је квалитативно другачије од световног времена, од 
непрекидног и неповратног трајања у које је уклопљено наше 
свакидашње и десакрализовано постојање“ (Елијаде 1999: 65). 
Идеја митског склада подразумева некадашње јединство света у 
којем су сједињени митско и људско, у ком је стварност, недељи-
ва и чудесна, заједничко станиште магијских бића и људи. Мит-
ско „златно доба“ карактеристично је по нестабилности облика, 
сталној трансформацији и кретању појавног света: „У доба кад 
су брда била крилата...“ („Месечева принцеза“); „У време кад су 
реке одлазиле на небо и постајале шарене небеске дуге...“ („Ца-
рица и зевалица“); „У часу кад су цветови одлучили да лете...“ 
(„Мирунин вео“). Такође, у чудесном свету нема хронологије 
пошто нема историјског времена: 

Довољно је рећи да мит одваја човека од његовог властитог вре-
мена, од његовог индивидуалног, хронолошког, „историјског“ 
времена и преноси га – барем симболички – у Велико Време, у 
један парадоксални тренутак који се не може измерити јер је без 
трајања. Другим речима, то значи да мит подразумева одвајање 
од времена и околног света; он отвара пут ка Великом Времену, 
ка светом Времену. (...) Када се прича неки мит, на известан на-
чин се реактуелизује свето време у којем су се одиграли догађаји 
о којима се говори (Елијаде 1999: 65–66).
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То видимо и у следећем наводу: „У доба када је земља била 
млада (...) све је било вечно, јер Небески сат још није почео да 
откуцава животе биља, птица и људи“ („Дечак који је слушао 
тишину“). Оваквим поступком служи се, уосталом, и Џон Р. Р. 
Толкин, који у својим романима примењује механизам усмене 
бајке: радња се одиграва у неодређеној прошлости, у њој учес-
твују магијска бића („Ово је веома стара прича. У то давно доба 
језици и писмо беху сасвим различити од оних који постоје да-
нас“ – Толкин 1986: 9) а имагинарна топографија приказана је 
уз помоћ фикционалне Тророве мапе и исписана рунама: „Пог-
ледајте само необичне знакове које примећујете на овој мапи. То 
су руне“ (Исто). 

Многи аутори савремену епоху у бајци приказују као изгон 
из раја, „складног круга“, епоху демитологизације, потиски-
вања и бруталног угрожавања магијског света урбаним. Разуме-
вање данашњице као „злог“ доба развијено је у Индији: учење 
о космичким циклусима, при чему је најмањи циклус / доба 
– yuga. Један потпуни циклус, mahayuga, састоји се од четири 
доба неједнаког трајања. Krta yuga је савршено, златно доба, 
раздобље блаженства у којем владају правда, срећа и обиље; по-
штује се морални закон (dharma). Насупрот њему је kali yuga, 
„зло доба“, у којем човек и друштво достижу крајњи ступањ ра-
сапа. Ово је доба у којем богатство постаје једини извор врлина, 
лицемерје и лаж су једини услов успеха у животу итд. Ми, на-
равно, живимо у злом добу и то већ више хиљада година, закљу-
чује Елијаде (1999: 71–72). 

Доживљај садашњице као несрећног доба, у којем су се људи 
одродили и не разумеју језик природе, видан је, између осталог, 
у „Златном лонцу“. Кнез духова Фосфорус кажњава саламанде-
ра да живи као човек „у несрећно доба, када говор природе не 
буде више разумело одрођено поколење људи и када прогнани 
у своје границе, буду могли само издалека да говоре људима у 
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муклим призвуцима…“ (Хофман 1964: 314). У садашњици, свет 
чудесног издвојен је од људског света, и јавља се само кроз на-
говештаје: „…када (’елементарни духови’) прогнани у своје 
границе, буду могли само издалека да говоре људима у муклим 
призвуцима…“ (Исто). На сличан начин, у бајкама Г. Олујић 
процес урбанизације изједначен је са развенчавањем човека и 
природе, тамном ером, што се нарочито запажа у уводним „ло-
кализовањима“: „Догодило се то кад су земљом престали да лу-
тају патуљци, а месец одлучио да се не спушта превише ниско“ 
(„Бела кртица“); „У часу кад је дрвеће одлучило да побегне из 
града“ („Принц облака“); „Високо! Више! Још више! Шикљале 
су ка небу градске куле. Чинило се да ће једног дана небо расте-
рати, стићи до облака, до звезда“ („Бела кртица“). 

Постоји, такође, значајан број бајки у којима се радња одвија 
у наглашено уопштеном хронотопу. У овим бајкама ликови 
су становници царства, земље, односно сазвежђа симболично 
именованог бојом: Плаво царство („Царица и зевалица“), Жуто 
царство („Жута пчела“); имагинарним топонимом: Царство 
Ватрених брда („Дечак који је слушао тишину“), Царство Пла-
вих брегова („Рат ветрова“), Царство Огњених трава („Птица 
дугиних боја“), Царство Светлосних брежуљака („Пешчано 
уже“), Царство Брзих потока („Дворац изукрштаних огледала“); 
или цветом / дрветом, односно бићем које га симболизује: Цар-
ство Плаве маслине („Кишно дете“), Сазвежђе Белих лептиро-
ва, Земља Бисерних чапљи („Црвена жаба“), Царство Сребрне 
лисице („Златна врата“). Симболизација „царства“ може бити 
повезана са фабулом у мањој или већој мери и на различите на-
чине. Уосталом, уопштеним описним називима топонима служи 
се и Џ. Р. Р. Толкин у својим романима (Мрке шуме, Самотна 
планина, Маглене планине, Језерград и сл. чине топографију 
Хобита). 
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Савремени хронотоп. Овај тип хронотопа подразумева 
напоредно постојање бића из бајке и савременог света: у жи-
вот јунака садашњице улазе натприродна бића повинујући се 
законитостима које важе у томе свету. Обједињавање равни 
свакидашњег света и натприродног у делима различитих писаца 
производи разнолике стилске ефекте: гротеску, хумор, иронију, 
сатиру. Карел Чапек у својим бајкама примењује сличан посту-
пак. Митска бића у савременом свету изазивају шок или непри-
лике (па јунаци таје свој контакт с њима – јунак аждају крије у 
стану) и обухваћена су бирократским правилима, што има траги-
комичан ефекат. У истицању конкретних појединости савреме-
ног хронотопа издваја се Антонија Бајат у „Џину из славујевог 
ока“ (Бајат 2003). Бајковита раван која се директно позива на 
елементе Хиљаду и једне ноћи (џин из бочице који приповеда 
епизоде о својим господарицама и испуњава жеље) експлицит-
но је смештена у 80-е године 20. века (Џилијан Перхолт путује 
авионом на конференцију о слици жене у књижевности у Ис-
танбул; топоним је реалистички, али богата и бурна историја 
овога града и оријентална култура заодевају га мистериозношћу 
и придодају му елементе чудесног света; одмарајући се, она 
гледа тениски меч Бекер–Леконт на ТВ-у; на научном скупу 
о књижевности, у Канади, присутни су познати наратолози, 
као, на пример, Жерар Женет итд.). Истовремено, приповедач 
примењује поступак уопштавања, типичан за савремену бајку, а 
карактеристичан и за бајке Г. Олујић: 

Некада давно, кад су људи и жене јурили кроз ваздух на метал-
ним крилима, имали ноге са опном за пливање и ходали на дну 
мора, учећи говор китова и песме делфина, кад су бисеропу-
ти ликови тексашких пастира и гусара украшених драгуљима 
светлуцали у сумраку никарагванских обронака, када су људи 
у Норвешкој и Тасманији усред зиме могли да сањају о свежим 
јагодама, урмама, гуавама, воћу парсифлоре, и следеће јутро би 
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их нашли на својим столовима, била је једна жена, углавном не-
важна, и стога срећна. Њен посао је био приповедање... (65). 

Поменули смо да један део бајки Г. Олујић тематизује ак-
туелни живот и простор града. Ауторка у тај простор укључује 
препознатљиве елементе градске топографије: зоо врт, градске 
улице, телевизоре, канцеларије, вишеспратнице, градску гужву: 
„Растао град, порастао...“ („Олданини вртови“); „На последњем 
спрату Стаклене куле... самује дечак чекајући да се мајка врати с 
посла или од оца стигне писмо“ („Мачка која је лизнула небо“); 
„У буци Зоолошког врта малишани су обично застајали...“ 
(„Шаренорепа“) и др. За разлику од других савремених писа-
ца, ауторка тежи да градску топографију уопшти, симболизује, 
прикаже као зачарани простор, а елементе градске топографије 
као метафоричке слике нехуманог живота (солитери су „стакле-
ни кавези“, „котарице окачене о небо“, телевизор је „чаробна 
кутија“, градске улице су „камена шума“ и сл.).4 Онеобичени, 
симболизовани хронотоп града посебно је истакнут у првој 
бајци Седефне руже: „Прoстoр у бајци ’Месечев цвет’ одликује 
се ’кoлaжним’ кaрaктeром: састављен је из мањих сегмената 
углавном неименованих простора, који се, управо по тој без-
имености и по спoсoбнoсти дa мoдeлуjу и исказују нeпрoстoрнe 
(сeмaнтичкe и врeднoснe) oднoсe приближавају простору ус-
мене бајке, па у извесним сегментима и спeцифичнoм митскoм 
схвaтaњу прoстoрa“ (ПЉ 2010: 148). У неким случајевима (у 
каснијим збиркама) комбинују се наглашено уопштени хроно-
топ и фабула заснована на садашњици у којој су препознатљи-
ви елементи свакидашњег живота школског детета: на пример, 
фабула „Крилате корњачице“ одвија се у Земљи Срећних облака 

4 „Притом, захваљујући одсуству именовања и конкретне локализације 
простора (што, иначе, карактерише и усмену бајку), Гроздана Олујић свесно 
гради сугестију апстрактних, идеализованих простора који имају снажни сим-
болички набој“ (ПЉ 2010: 149).
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(симболизовано царство обично се везује за уопштени хроно-
топ) а јунак приче је дечак који се враћа са спортског такмичења 
у школи, његов брат лежи у болници итд.

Вертикално устројство бајке

Иако је реч о ауторским бајкама, хронотоп бајки Г. Олујић 
умногоме задржава карактеристични космогонијски модел жи-
вотних сфера народне приповетке: поделу на горњи и доњи свет, 
односно на небо, земљу, подземни свет – и међупросторе. Јасно 
се истиче одељеност свакидашње (земаљске) и магијске (небес-
ке) сфере а њихово суштинско мешање је недопустиво: „Свето-
ви небеских створења и људи раздељени су, кћери!“ („Месечева 
принцеза“); „Свет људи и свет звезда неспојив је“ („Звезда у 
чијим је грудима нешто куцало“). Међутим, за разлику од хори-
зонталне потраге јунака у фолклорној бајци, простор у бајкама 
по правилу је оријентисан по вертикалној оси. Под вертикалном 
осом обично се разуме опонирање света над земљом (живих) и 
под земљом (мртвих). 

Вертикално устројство у бајкама Г. Олујић подразумева на-
чело успињања у сферу изнад сопствене, без обзира живе ли ли-
кови на земљиној површини (подножје планине, површина воде, 
настањено место) или у свету испод ње (на дну мора, у подзем-
ном свету, у води). („Бројне су варијанте у којима се релација горе 
/ доле остварује као земља / над земљом или земља / планина, 
гора“ – Самарџија 1997: 119.) Јунаци из доње сфере притом жуде 
за горњим светом, и све своје снаге користе како би до њега до-
спели. Но, њихово успињање нема само просторну, већ и сим-
боличку улогу – подразумева еволуцију / развој. „А духовни жи-
вот обележен је својом доминантном операцијом: тежи да расте, 
тежи да се уздиже. Нагонски тражи висину“ (Башлар 2001: 54). 
Успон јунака у горњи свет у усменој бајци има циљ да открије 
тајну постанка и логику стварања (Станковић-Шошо 2006:170). 
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Ову специфичну „чежњу за висинама“ јунака бајки (суштински: 
потребу за саморазвојем) А. Јовановић тумачи као једну од бит-
них одлика ових текстова: „Висине су њихов зов и у овој књизи 
уочавамо, за разлику од традиционалног хоризонталног, једно 
вертикално устројство света. Готово у свакој причи сусрећемо 
опозиције типа: дно мора – његова површина, земља – небо, до-
лина – брег и тако даље. (...) У висинама они и траже вредности 
које им непрестано измичу. Свет бајки, за Гроздану Олујић, јесте 
истовремено и свет вредности...“ (Јовановић 1980).

 Жеља за преласком у вишу сферу често подразумева спо-
собност летења. Летење представља манифестацију слободног 
кретања, ослобођење у физичком и симболичком смислу, па 
тако песникиња коју је Г. Олујић уврстила у своју антологију 
поезије пева: „Дочепаћу се крила, окрилатићу једнога дана / и 
полетети светом као што латице на ветру / лете“ (Камала Дас, 
„Једнога дана“, Приз. светлости: 124). Успињање у небе-
са је бескрајно јер „небо нема обала, на њему нема препрека 
успињању“ (Башлар 2001: 58). Окрилаћивање ликова у бајкама 
Г. Олујић равно је чуду јер у ваздух се уздижу они који нису за 
то створени (деца, патуљци, чак и камена птица), али је могуће 
јер проистиче из неизмерне жеље јунака: дечаци лете на леђима 
светлосних коњића или камене птице (Звездане луталице, „Зла-
тогриви“, „Камен који је летео“); дечаку у кули патуљак Миц-
ко помаже да полети („Брег светлости“); лете и магијска бића 
доњег света („Патуљак и вила“), а зрнце песка узношењем у ваз-
дух постаје Кћи ветрова. Узлетање у бескрајни небески простор 
висина представља, дакле, материјализовање најдубље духовне 
потребе за самоостварењем. 

Међу звездама се, у романима, налазе душе блиских људи, 
па се Мињи, у првом роману, уочи њеног венчања чини да је 
Петрова сен посматра са звезде („На некој од њих он чека и 
ништа није сасвим и заувек изгубљено“ – Излет у небо: 66). 
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Уљуљкана њихањем воза, јунакиња романа сањари да се узноси 
до „крупне усамљене звезде“ на којој ће оживети љубавну ноћ 
из прошлости: „Учини ми се, наједном, да нисам у возу који 
тандрче равницом (...) већ у чамцу који клизи кроз облаке ка јед-
ној крупној, усамљеној звезди на источном рубу неба. На њој, 
или на некој другој, његова је душа“ (Исто). 

Присутан је и обрнути смер вертикале: јунаци који живе у 
горњим сферама (врх планине, небо) спуштају се у доње сфе-
ре (с неба на земљу / површину воде или са земље у дубину 
мора / подземље). Разлози за силазак у доњу сферу су различи-
ти, жељени или изнуђени. Силазак у доњи свет у усменој бајци 
резултат је потраге за женом, братом, сестром, чудотворном 
водом, изузетним предметима (Станковић-Шошо 2006: 163). У 
доњу сферу у бајкама Г. Олујић силази се због љубави: опијена 
музиком пастира звезда се спушта до језера („Звезда у чијим 
је грудима нешто куцало“) а Сребренка носи Maрjaна у морске 
дубине („Maрjaн и Сребренка“); остварења потраге: Дрво-се-
ча силази у град („Човек који је тражио своје лице“), мајка до 
стене / отвора ка Горњем свету („Сунчано јаје“); чудотворног 
средства које јунаку омогућава остварење циља потраге: Ле-
потица на дну мора стиже до чудотворне травке („Огледало“), 
а Цар Срећно око до извора младости („Вилењакова тајна“). 
Најчешће се у доњи свет креће због спасавања ближњег: де-
чак силази у водени свет да пронађе своју породицу несталу у 
поплави („Светлосна врата“), Мируна у доњи свет да пронађе 
Вилењака („Мирунин вео“).

Вертикално устројство света представљано је и метафорич-
ком сликом дрвета света (корењем захвата доњи свет, дебло 
се налази у земаљској сфери а крошња у небеској), које својим 
кореном, стаблом и крошњом повезује трихотомно устројство 
света („Дрво насред свијета“ – Карановић 1990: 31; такође и 
„космичко дрво“ – Мелетински 1983: 210; Лотман, Минц, Меле-
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тински 1986).5 Плодови са крошње метафорички сликају звез-
дано небо, као на пример у бајци „Златна јабука и девет пау-
ница“. И у индијској митологији постоји веровање о митском 
дрвету сазнања париђати: „Париђата, корално дрво… у леген-
ди о стварању света митско дрво сазнања… украшено небес-
ким нимфама (Вучковачки-Савић 1995: 201). Транспоновање 
овог мотива налазимо у бајци „Варалица и смрт“. Наиме, испод 
јасена (сеновито дрво у словенској митологији), који има јасно 
описане елементе „дрвета света“, извире извор живота: „иза 
девет планина и пустиња џиновски јасен расте везујући рај са 
паклом. Крошња му до седмог неба допире, а корење је до срца 
земље спустио. Под тим корењем кључа извор живота.“

Смер кретања. Наташа Станковић-Шошо издваја три типа 
путовања јунака у српској фолклорној бајци: праволинијско 
кретање, које доводи до промене социјалног статуса јунака 
и остварења циља („Биберче“); путовање с прекидом, проме-
ном тока и успешним повратком („Златна јабука и девет пау-
ница“) и циклично путовање, којим се описује сижејна круж-
ница те повратак у почетну позицију након успешно окончаног 
остварења циља („Аждаја и царев син“) (2006: 41–42). Иако 
је већина бајки Г. Олујић заснована на првом типу кретања, 
постоје и оне са цикличном структуром, у којима јунак пре-
лази различите сфере и враћа се у почетну позицију. Овакве 
бајке почивају на самоистраживању и самоспознаји: путујући 
простором, јунак трага за унутрашњим кључем. Када схвати 
да се циљ потраге налази у матичном простору (психолошким 
језиком: у унутрашњем бићу), јунак се враћа и у почетној тач-
ки проналази оно за чим жуди: Капљица путује из пустиње на 
небо, у море, дубину земље, па се, небом, опет враћа цвету („О 

5 Са дрветом света повезана су и зооморфна бића која обележавају разне 
нивое космоса, по вертикали: на врху су птице, испод корења змије, на средњем 
нивоу травоједи (Мелетински 1983: 216–217).
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капљици и цвету“); дечак трага за оцем и враћа се сопственом 
дому („Изгубљени кључ“).6 

Хоризонтална оријентација фолклорне бајке у бајкама Г. 
Олујић јавља се знатно ређе (уп. „четвороугаони хоризонтални 
космички модел“ – Мелетински 1983: 220). Овај тип оријентаци-
је према странама света на известан се начин повезује с верти-
калним моделом, по коме су исток и југ „добре“ стране света а 
запад и север „лоше“. Говорећи о старој руској књижевности 
Лихачов истиче сједињеност просторних одредница са вред-
носним, етичким, и каже: „географске и етичке представе су 
се налазиле у вези једне с другима“ (1972: 414). Стране света 
одређиване су у складу с дуалистичком симболиком светлости и 
таме, односно изласком / заласком сунца, тј. настанком / нестан-
ком светлости. Исток симболизује живот, као правац из ког до-
пире светлост, насупрот западу – симболу света мртвих / доњег 
света (Чајкановић 1994: 55). Митски доживљај простора старих 
Словена, у складу с тим, одређивао је исток као „почетак“ а за-
пад као „завршетак, крај“, те је и смер кретања био вреднован у 
односу на полазиште из „добре“, односно „лоше“ стране света: 
„Усмеравање са истока на запад је доживљавано као позитив-
но, а са запада на исток – као негативно“ (СМ: 231). У бајке Г. 
Олујић уграђен је управо овај принцип оријентације у простору. 
Свест о западној страни као свету мртвих јасно се изриче у бајци 
„Птица дугиних боја“. Одлазак јунака у потрагу у смеру запада 
његова околина табуише директно, одвраћа га од непожељног 
смера потраге: „На Запад!? – Тамо одлазе само мртви! Чак и 
Сунце умире на западу! – повика већина углас.“ Насупрот ово-
ме, јунаку се указује на пожељан смер кретања – југ: „На Југу 

6 Смер кретања у Хобиту је такође цикличан: од рупе у којој живи хобит, 
хоризонтално и вертикално, преко горње сфере, до планине, доле кроз Самотну 
планину и назад, у сопствени дом, по окончању авантуре. Ова околност пока-
зује да се и у тзв. епској фантастици активира космогонијски доживљај света.
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расте најраскошније цвеће и дрвеће. Тамо би морао бити њен 
дом...“ И циљ потраге – чудесно биће, Птица Дугиних Боја – 
асоцира на соларни принцип па се и мора тражити на југу.

Раслојено време магијског и људског света. Поменули смо 
безвременост, изостанак протока времена у магијском, односно 
вилинском свету. У „златном времену“ начело нехронологије об-
ухвата све: природу, људе и магијска бића. Почетак савременог 
доба, доживљен као рушење првобитног склада, у бајци „Дечак 
који је слушао тишину“ приказан је као пад у време – почетак 
откуцавања Небеског сата: „Истог часа, Небески сат који је ми-
ровао у вечности дарујући свима досуђену прегршт светлости, 
поче да куца и живот људи, биља и животиња постаде краћи и 
мрачнији.“ Од тачке прекида, односно почетка хронолошке ере, 
време у магијском и људском свету се раслојава. Док за људски 
живот оно подлеже временском расту и пропадању, за бића 
магијског света то не важи. Њихова раван постојања задржава 
ванвременски склад а разлика се успоставља у односу на фи-
зички, пропадљиви свет – стога јунаци који пређу у вилински 
свет више не старе („Острво видри“, „Maрjaн и Сребренка“ и 
др.). Јунак који борави у магијском свету не стари, не мења се и 
упадљиво се разликује од људи у своме окружењу, када се врати. 

Бајка Лудвига Тика „Виле и вилењаци“ (Тик 2006, према: 
Ludwig Tieck, „Die Elfen“ 1812) заснована је на различитим вре-
менским равнима вилинског и људског света. Девојчица Marie 
(у нашем преводу Марица) проводи мање од једног дана у ви-
линском свету а установљује да је међу људима протекло пуних 
седам година (вила Церина – у оригиналу Zerina, постаје њена за-
штитница, а касније и заштитница њене кћери). У роману Звезда-
на прашина (Гејмен 2005) Тристран Трн је по повратку из вилин-
ског света у село Зид изненађен изгледом чланова своје породице 
и суседа (полусестра је постала девојка: „Баш си порасла од кад 
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ме није било, од маленог девојчурка у фину младу госпу“ – 180). 
С друге стране, његова вилинска мајка, госпа Уна, господарица 
Олујне куле, не стари („изгледала је тек мало старија од самог 
Тристрана“ – 178). Уз то, ни јунак који је под дејством магијског, 
на неки начин не стари, не мења се – као Лепотица која је поже-
лела вечну младост и разбила зачарано огледало („Огледало“); то 
својство постаје све упадљивије с временом: њена генерација, а за-
тим и потоња генерација подлежу старењу и временском опадању 
док она остаје иста. За онострано биће које живи међу људима не 
важи, дакле, дејство времена – таква бића не старе и не мењају се 
у односу на своју околину: Срећно око, горска вила која готово у 
свакој људској генерацији долази да помогне људима, каже стари-
ци која ју је препознала (на основу њеног ранијег појављивања): 
„Они који не расту и не старе, не умиру!“ доказујући начело без-
времености („Срећно око“). Количина времена коју је неко про-
вео у магијском свету мери се променама у физичком свету: дечак 
корњача враћа се у људски лик једнако млад, док је његова мајка 
старица („Крилата корњачица“) – дужина његовог постојања у 
облику корњаче мерљива је мајчиним животом од зрелог доба до 
старости. Међутим, онај ко је боравио у другом свету често, по 
повратку, носи и неки траг, знак магијског (Мегина мајка у ро-
ману Срце од мастила – Функе 2004, која је деценију провела 
у чудесној фикционалној стварности /роману/ није остарила, 
али је изгубила способност говора; дечак има црвену а не, као 
раније, смеђу косу, у „Црвеној корњачици“, а у понашању Три-
страна Трна, и пошто је вратио људски облик, остало је нешто од 
понашања пољског миша, у Звезданој прашини).

Хронотоп границе 

Граница свакидашњег и магијског. Симболичко кодирање 
простора подразумева и типично митско опонирање како со-
цијално уређеног (кућа, салаш, насеље) тако и разграђеног, неу-
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ређеног простора (мочвара, шума, планина, равница), при чему 
отворени простор припада оностраном, магијском свету, а со-
цијално уређени простор означава сигурност и реалност. Јуна-
ци који живе на местима која се налазе на граници социјално 
уређеног (насеље, село, град) и отвореног – магијски означе-
ног простора природе, пријемчиви су за сусрет и контакт с ма-
гијским бићима. Исто тако, јунаци (најчешће рибари или рата-
ри) који живе на граници између два природна елемента, земље 
/ копна и воде (обала реке, мора, мочваре) ступају у контакт са 
магијским бићима вода (рибе-девојке, речне / мочварне виле): 
„Управо ремећењем одвојених светова, прелажењем из сфере 
сопственог у туђи простор и почиње догађај“ (Самарџија 1997: 
95). У бајкама овог типа гранични простор представља се већ у 
уводној формули и чини продуктивно језгро бајке. Смештањем 
радње на границу природних елемената, односно насељеног 
места и воденог пространства или пустог / напуштеног просто-
ра (сметлиште, кукурузиште и сл.) најављује се фабула заснова-
на на елементима демонолошког предања. Јунаци који долазе 
из отвореног у уређени простор (из планине, шуме, мочваре у 
насеље, односно окриље породице која их прихвата) заправо су 
митска бића која прихватају да живе међу људима (таквих лико-
ва је много: Пахуљица, Сребрноока, Срећно око, Златопрста...). 
Да би јунак дошао у контакт с магијским светом, он треба да 
изађе из социјалног простора (Веруша иде у планину да избави 
заробљену љубав, у „Снежном цвету“), да живи на граници или 
у горњој сфери – деца која живе у становима на врху солите-
ра просторно су изнад земље и већ припадају небеској сфери, 
магијском свету, те је њихов контакт с магијским бићима тиме 
природно условљен.7 

7 Други знак за пријемчивост магијском свету јесте физичко или карак-
терно маркирање јунака: физички знак (рођење у кошуљици, модра боја очију, 
светла коса, сићушни раст или физичка слабост, односно хендикеп); велика па-
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Опозиција насељe – ненасељени простор. У бајкама засно-
ваним на дотицају несоцијалног (дивљег) и овостраног (људ-
ског) света јунаци живе на граничном простору, односно на 
самој ивици насељеног места, од које почиње „нечисти“ свет: 
мочвара, поља, шума, њиве или градске депоније.8 Сличну уло-
гу и значење има и насељено место које је изоловано – као што 
је, на пример, салаш окружен њивама и равницом, као у бајкама 
„Мали хлебни људи“, „Ташко Орашко“ и „Страшило“, или кућа 
у пешчари („Изгубљени кључ“). Ови ликови чешће, у односу 
на друге, залазе у „отворени“ простор, и бивају у дотицају с ма-
гијским бићима. Неретко, описани су као особењаци, усамље-
ници који своје друштво и не траже међу људима: Старац из 
„Звона које је опомињало“ („На самој ивици мочваре живео је 
старац сребрнаст и танак...“); старица Татага у бајци „Татагина 
деца“ („На самом крају града, тамо где улице прелазе у њиве, па 
у светлу дубину неба, у кућерку пригнутом до земље живела је 
старица звана Татага“); жена из „Вилине кутијице“ („Жена из 
куће на ивици града, где се улице уливају у тршћак последње 
неисушене мочваре...“).9 Када описује ивицу градског просто-
ра, Г. Олујић као напуштени, „туђи“ простор често помиње од-
редницу „иза пруге“ јер се железничка пруга у мањим местима 
обично налази на изласку из града и представља природну гра-
ницу социјализованог и отвореног простора. Гранични простор 
насељеног места може бити и сметлиште, простор који људи 
доживљавају као „ничији“, „ванградски“ па на њега одлажу 

тња (због породичне несреће или неразумевања родитеља) и усамљеност (која 
изазива помоћ вила заштитница).   

8 „Истеривање нечисте силе у народним бајкама заснива се на представи 
о нарушавању границе између социјалног (људског) и несоцијалног (дивљег) 
света“ (Раденковић 1986а: 76).

9 И у роману Гласови у ветру мочвара има исту симболику: у њој живе 
чудаци који се уклањају од људи.
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смеће. „Буњиште, сметлиште – место на коме се, по народним 
веровањима, окупљају демони, душе покојника, вештице, пого-
тову увече. Зато су људи избегавали да одлазе на буњиште, како 
им ови не би нашкодили“ (СМ: 59). У неким примерима одред-
нице разграђеног простора се удвајају па се радња зачиње на 
сметлишту – иза пруге: „Девојчица, очигледно, није случајно 
ушла заједно с пахуљицама у кућу саграђену између мочваре 
и пруге“ („Пахуљичин дар“); „Тамо где престаје град а почињу 
кукурузишта бацају људи старе и непотребне ствари...“ („Сат 
са клатном“); „На сметлишту иза пруге појави се једног дана 
дечак модроок и прозрачан као да је с облака пао“ („Патуљкова 
њивица“). 

И унутар градског простора могу постојати својеврсне со-
цијалне зоне. Делови града у којима живе социјално маргинали-
зоване групе људи такође се, у очима просечног становника, до-
живљавају као отворен простор, пун опасности. У симболичком 
смислу, проблематични градски квартови могу бити схваћени 
као гранични, као у бајци „Звезданова тајна“: дечак са знаком 
оностраног („светлокос, светлоок, сав прозрачан /.../, као да до-
лази из неког другог света“) појављује се у „најпрљавијој улици 
града“, међу маргинализованим становницима – „чистачима и 
носачима, пијанцима и бескућницима“. 

Вода као небеска постојбина – хронотоп воде. Вода је, у на-
родним веровањима, један од првих елемената универзума. Због 
многих сличности, небеса и водене површине (пространство, 
провидност, етеричност и сл.) доживљавају се као симетријске 
и фантазмагоријске. Једна се у другој огледају, преламају, међу-
собно се прожимају и својим одблесцима образују фантазмаго-
рични свет сачињен од светлосних феномена. „Својим одблесци-
ма, вода удвостручује свет, удвостручује ствари“ (Башлар 1998: 
68). У том смислу ове две сфере, као и простор између етеричних 
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равни, доживљавају се као простор чудесног. Како водена и ете-
рична сфера обгрљавају земаљски, социјални простор односно 
простор свакодневице, оне је, заправо, заодевају феноменом чу-
десног. С тим у вези, речи Гастона Башлара објашњавају суштину 
доживљаја света у делима Г. Олујић:

Као што је живот сан у сну, свет је одблесак у одблеску, свет 
је апсолутна слика. Слика неба остаје непомична јер језеро 
ствара небо у својим недрима. У својој (...) прозирности, вода је 
изокренуто небо на којем звезде добијају нови живот. (...) Где је 
стварност: на небу или на дну воде? У нашим маштањима, бес-
крај је исто толико дубок на небу као и под водом... Овде, у овом 
чвору, вода узима небо. Сан даје води смисао најдаље постојби-
не, небеске постојбине (Башлар 1998: 67–68).

Блискост водене и небеске сфере јасно је видљива у бајци 
„Небеска река“, у којој антропоморфизована вода жуди за пре-
ласком у вишу сферу, на небеса. („Небо, пак, изокренути бездан, 
безмало је универзални симбол блаженства чије облике одређују 
социолошке норме. Небо ће тако, према културама, представља-
ти пуноћу свести и сазнања, савршенство духовног живота, 
трансценденцију, моћ и тако даље“, напомиње Брил 1993: 187). 
Трансформација реке у дугу, виђену као небеска река, указује на 
суштинску сродност воденог и небеског света – пошто је вода 
схваћена као „изокренуто небо“, река (која је овде приказана 
антропоморфизовано, као непослушно, бунтовно дете) узноси 
се, пресликава на аналогну небеску сферу („Код свих Словена 
постоји веровање да дуга сакупља, исисава, ’пије’ воду из је-
зера, мора, реке или бунара...“ – СМ: 167). Тренутак чудесне 
трансформације је временска непогода. Велика олуја, грмљави-
на и киша које се спуштају на воду премошћују и уједињују две 
сфере па, као што вода (дажд) са неба пада на земљу / површину 
воде, на исти начин, логиком кружења, речица одлази горе, ка 
небесима. Преливање светлости и боја на површини воде пре-
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сликано на небеску раван постаје интензивније, као лук дугиних 
боја („преко читавог неба, сва блистава, путовала је мала река“). 
И својства светлосних зрака дуге протумачена су као водена: 
светлосни зраци теку на небесима симетрично, аналогно про-
тицању реке на земљи. (Мотив небеске реке појављује се и у ја-
панској поезији. Јапански песник уочава више аналогија небес-
ке и водене сфере: он пева о воденим травама небеске реке „које 
полежу под јесењим ветром“, „шуму весала ноћне барке“ која 
по њој плови и сл.) Мотив небеске реке као метафоричку слику 
Млечног пута налазимо и у делу Лафкадија Ерна: „Не посма-
трам више Млечни пут као застрашујући космички круг. Видим 
га као... небеску реку. Видим треперење њеног блиставог тока 
и облаке што лутају крај њених обала... И знам да је роса која 
пада водена прашина коју дижу весла Великих кола“ (Башлар 
2001: 244, према: Lafcadio Hearn, подв. З. О.). 

Граница воде и копна има појачано симболичко значење:10 
„водени простор је осмишљен као граница између земаљског и 
загробног света, као место на коме привремено обитавају душе 
мртвих и средина у којој бораве нечисте силе“ (СМ: 87). Земаљска 
и водена бића (овоземаљски / магијски свет) ступају у везу нала-
зећи се, како смо навели, на месту додира два елемента. Близина 
воде може да представља и конкретну опасност, као што дечак у 
бајци „Светлосна врата“ у поплави остаје без породице. „Топос 
воде раздваја светове не само у релацији изнад / испод, него и 
преко воде. Прелазак те хоризонталне границе може бити опасан 
за човека“ (Самарџија 1997: 116).11 Уопште, ликови који живе на 

10 Говорећи о „суседству са водом“ у Настасијевићевој поезији, Петковић 
истиче како се магијска моћ воде преноси на простор до ње, обалу: „тиме што 
улази у простор који припада води, оно (чудо) као да постаје део ње саме, њене 
садржине“ (Петковић 1999: 157).

11 „Нека словенска племена, док су била у приморју, сахрањивала су своје 
мртве у чамац и тај чамац отискивала у море“, „јер се онај свет налази с ону 
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самој обали (реке или мора) изложенији су оностраним воденим 
силама, што видимо у бајкама Г. Олујић: „На самој обали мора 
живео је рибар Лука с унуком Maрjaном. Таласи су им скоро до 
постеље долазили“ („Maрjaн и Сребренка“); „У кући поред реке 
растао је дечак“ („Светлосна врата“); „На самој обали мора ра-
стао је висок, моћан бор“ („Мали свирачи“) и сл. 

Они који живе и рађају се уз реку или море често су пред-
стављени као другачији од осталих, изузетни по свом изгледу 
или способностима. (Њихова изузетност издваја их и изолује 
од заједнице па често пате због одбацивања или неразумевања.) 
Изузетна лепота Златокосе, из истоимене бајке, која расте, како 
је у уводној реченици наглашено, уз саму обалу реке, и у њој 
се непрестано огледа, у јунакињи изазива самосвесну гордост, 
што постаје основни узрок њеног удеса. Крилати Белко, једин-
ствени мрав, бео и крилат (бела боја симболизује оностраност и 
упадљива је негација боје осталих мрава), рађа се у мравињаку 
подигнутом у врбаку крај реке. Другачији од своје браће, галеб 
из „Галебове стене“, изузетан по својим способностима, рађа се 
на стени окруженој морем, а на сличан начин јединствена Бела 
жаба из локве пати због одбацивања околине („Локвин цвет“); 
тајанствени мали свирачи беже на магијски бор на стени над 
морем („Мали свирачи“) итд. 

Временска граница. У митолошкој слици света представа о 
времену подразумева свест о „календару“ природе и „животном 
времену“, односно временским циклусима у животу поједница, 
те њихову аналогију (СМ: 101). Пошто светлост и тама симбо-
лички раздвајају свет живих и мртвих, тренутак када се дан дели 
од ноћи / другог дана, или између две Месечеве мене (називан 
„на међи“, „на мени“), често је коришћен у усменој и уметнич-
кој књижевности као „отворена капија“ између магијског и све-

страну мора“ (Чајкановић 1994: 237 и 348).
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та реалности. Навешћемо два примера. У Хофмановом „Злат-
ном лонцу“ прелазак јунака у онострану раван сигнализован је 
временом, простором и симболиком биља: у сутон, на обали 
реке Елбе, испод жбуна зове. Из грања зове (сеновитог дрвета: 
„Немци верују да се душе умрлих људи радо држе ње. Отуда је 
држе весником смрти“ – Нишевљанин 1912: 102) студент Ан-
селмус чује тајанствени шапат зелених змијица, ћерки чаробни-
ка Линтхорста, и заноси га магијски звук кристалних звончића 
(Хофман 1964: 267). Анселмуса опија магијски поглед змије-
-девојке Серпентине. Танани магијски тренутак између дана и 
ноћи, у којем му се чини да чује хиљаде флаута и осећа мирис 
цвећа, прекида се последњим зраком сунца. Смена дана и ноћи 
активирана је као магијски тренутак и у Хобиту: Б. Багинсу по-
казује се пролаз кроз камени зид у доњи свет – срце Планине, у 
сутон (тренутак двојства соларног и лунарног: истовремено на 
небу траје последњи сунчев зрак и сјаји Месец), а улазак у доњи 
свет планине одвија се, симболички, по мраку: „Звезде су се 
управо помаљале иза њега на бледом небу испресецаном црним 
пругама када је хобит склизнуо кроз зачарана врата и шмугнуо 
у планину“ (Толкин 1986: 201). Слабљење границе реалног и 
оностраног света у сутон, односно зору приметно је и у бајкама 
Г. Олујић: лептирица плавих крила, која подсећа на Лилит, ноћно 
женско биће, утвару – сликару се обзнањује у сутон, а боја ње-
них крила као да излази из ноћног неба („Месечева гранчица“); 
девојка-лептирица долази дечаку у сан пред зору („Јастук који 
је памтио снове“); Златогриви коњић и Месечева деца се поја-
вљују ноћу и нестају с доласком дана („Златогриви“); капљица 
и цвет рађају се „у часу када се дан од ноћи дели“ („О капљици 
и цвету“); виле мочварице рађају се са првим сунчевим зрацима 
из цветова локвања („Патуљак и вила“, „Пахуљичин дар“) итд. 
Симболичка улога хронотопа видљива је у савету виле Олдане 
кад девојчици открива начин да је призове – „поступак“ за пре-
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лазак у магијску раван подсећа на ритуалне бајалице и одиграва 
се у изолованом / несоцијалном простору и времену (уп.: Ра-
денковић 1986а): „Довољно је да у глуво доба ноћи, на пустом 
месту, трипут изговориш моје име и Мишица ће доћи по тебе 
– ма где била“ („Олданини вртови“). 

Лунарно начело

Време појаве магијског обично је ноћ (или близина ноћи). 
Месечина, као симбол ирационалног, оностраног, чини један од 
најпродуктивнијих временских тренутака за слабљење грани-
це реалистичког и магијског света у бајкама Гроздане Олујић 
– „Мјесечева је зона особности ноћна, несвјесна, сумрачна зона 
наших тропизама, наших инстинктивних нагона. То је искон-
ско које дрема у нама, живо још у сну, у приказама“ (РС: 409). 
У бајкама се она обично одређује као јака плавичаста, односно 
сребрна светлост која покреће упад магијског: како нестаје днев-
на светлост (у бајци „Плава мачка“), у огњишту јачају плавичас-
те искре светлости – светлост чудесног. Прелазак у натприрод-
ну раван реализује се и другим временским околностима које 
јунака удаљавају од спољног света. Наиме, климатске појаве 
(олуја, магла, снажан ветар, снег и сл.), употребљене у уводном 
одређењу приповедне ситуације, имају улогу да одвоје од реал-
ности и потпомогну прелазак у магијски свет. Као знак преласка 
често се користе временске непогоде: олуја, снажан ветар, суша 
и, нарочито, снег. По Г. Башлару, „космос зиме изван настањене 
куће је упрошћен космос. Он је једна не-кућа... У свету изван 
куће снег брише трагове, мрси путеве, гуши шумове, покрива 
боје. У универзалној белини осећа се дејство једне космичке не-
гације“ (1969: 71).12 И док је у романима снег симбол смрти, у 
бајци он означава знак магијског. „Зима је најстарије годишње 

12 То је видљиво и у роману Излет у небо. Снег је у овом случају симбол 
смрти, он прекрива, поништава свет – Миња држи у наручју прегаженог Нена-
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доба“, каже Башлар, алудирајући на митско време. Прелазак 
у онострано на почетку бајке „Сребрноока“ постиже се упра-
во незапамћеним снегом који поништава спољни простор: „Те 
зиме снег је падао и падао, док није и село и планину претворио 
у белу, ледену пустош. У тишини која је силазила с брегова није 
се чуо ни цвркут птица, ни лавеж паса.“ Тишина („главна одлика 
митолошке планине где се тера нечиста сила јесте одсуство гла-
са“ – Раденковић 1986а: 79) и празан простор знак су за појаву 
Сребрнооке, виле која исијава светлост.13 Њу, која је уснула у 
замрлој (пустој, тихој) залеђеној шуми (негација реалистичког 
простора) људи проналазе у снегу изван насеља, као и Пахуљи-
цу из „Пахуљичиног дара“, и уносе у топло породично окриље. 
Име и изглед обе вилинске девојке у вези су са снегом па закљу-
чујемо да се снег јавља као епифанија магијског.

Човек у кући завејаној снегом има појачан осећај ушуш-
каности и топлине јер је кућни простор наглашено супротан 
спољном „не-простору“. По Бодлеру, оштра зима идеална је 
за сањара јер оснажује интимност човека, његово усредсређи-
вање на сопствене мисли (према: Башлар 1969: 68–69). Мир и 
белина могу бити удружени са спуштањем ноћи, чиме се ви-
шеструко негира свет реалности. У снежном сутону прелазак 
у магијски свет готово је неприметан. У бајкама „Плава мачка“ 
и „Бела голубица“ снежни сутон представља окидач за прела-
зак у магијску раван. У оба случаја ликови се налазе у окриљу 
куће, посматрају спуштање мрака и слуте објаву оностраног. У 
„Плавој мачки“ дечак сенке сумрака доживљава са типичним 
дечјим страхом, слутећи да нестанак светлости / топлине-ватре 
у огњишту доноси „бића каква је тешко и замислити: репата, 

да док кроз прозор улећу ветар и снег: „Иза њега је белина у коју су потонуле 
све куће, све улице, дрвеће, ничега више нема“ (142).

13 Лик Сребрне Звезде, снежне виле, мајке свих пахуљица, појављује се и у 
бајкама Десанке Максимовић („Бајка о лабуду“ – Максимовић 1979).
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рогата, свакаква“. У ноћној зони и познато постаје непознато па 
кућна мачка постаје магијска, плава мачка (мачка има способ-
ност да види нечисту силу која је човеку невидљива – СМ: 350). 
У другој бајци дечак у „мразни снежни сутон“ види магијску 
голубицу. Из његовог питања „јеси ли се то међу звездама или 
пахуљицама изгубила?“ уочавамо да је дечак свестан магијске 
природе голубице која, помажући му, враћа дуг његовој мајци. 
У бајци „Татагина деца“ примењена је обрнута ситуација: тран-
сформација флоралног света дешава се унутар куће оковане 
снегом уместо у затајном свету шуме. Парадоксално, али јака 
зима утиче не на скривање, већ на откривање Татагине тајне. 
Забринута због Татагине изолације, деца долазе до куће: „Мож-
да би вечно тако остало да зима која дође није била изузетно 
снежна и хладна. Сви прозори су били прекривени мразним чи-
пкама а снег је допирао до рамена.“ Људи из села не налазе ма-
гијско биће у отвореном простору шуме већ, обратно, разваљују 
Татагину кућу како би разрешили њену тајну. Бекство Татаге 
и њене „деце“ могуће је само по вертикали, са снегом завејане 
стазе у небо, међу звезде („Наједном, као на договорени знак, 
малено јато поче да се пење увис. А онда, као крилата, полете и 
Татага и, док су суседи три корака направили, нестаде у дуби-
нама неба“). Нестанак Татаге и њена земаљска смрт означени су 
њеним астралним постојањем на „западном рубу неба“ (запад, 
као што смо напоменули, означава смрт). 

Као што смо видели, било каква изглобљена климатска при-
лика у уводном делу бајке може добити улогу пребацивача у свет 
чудесног. У „Вилиној кутијици“ објава доласка вила је неверо-
ватан климатски догађај: цветање јабуке усред јануара. Улазак 
у онострано на почетку романа Звездане луталице означен је 
простором и животним приликама дечака: висином (дечак живи 
на врху солитера) и тишином, изолованошћу (дечак је сам док 
му родитељи раде), али, пре свега, маглом, која, на сличан начин 



349

као и снег, поништава спољни свет: „Све остало гутала је магла. 
На махове су чак и врхови суседних небодера нестајали, па из-
рањали из магле измењени и туђи.“ Спољни свет најбрже мења и 
поништава изненадна олуја, посебно у граду: „За Рилкеа је олуја 
нарочито опасна у граду, и небо у граду најјасније исказује свој 
гнев. На селу би нас олуја, по њему, мање угрожавала“ (Башлар 
1969: 72–73). Међутим, олуја која захвата дечака на повратку 
кући, у „Крилатој корњачици“, симболична је обзнана његовог 
узбурканог психичког стања: „Нека врста космичког страха пре-
тходи олуји. А онда се отворе сва грла ветра“ (Исто: 75). Трау-
миран очевим ниподаштавањем и, пошто је претрпео још један 
неуспех (спортско такмичење), дечак се кући приближава са зеб-
њом од очевог гнева. Несвакидашња олуја у коју улази симбо-
лизује унутарњи немир, али и најављује његову будућу трансфор-
мацију („тај дан је запамћен по олујном ветру који је засуо поља 
ледом и црвеним корњачицама“). Визија кише црвених корњача, 
коју само он види, указује на његов страх и безнађе, жељу да се 
сакрије од оца насилника и заштити: навуче оклоп (о томе више у 
поглављу Слика детињства у прози Г. Олујић). 

Хронотоп мочваре

Мочвара је простор који садржи двојство природних еле-
мената – врбаци и мочваре реке Тисе, као завичајни простор, 
утиснути су у целокупну ауторкину прозу.14 Простор мочваре 
у њеним романима и приповедној прози повезан је с најинтим-
нијим самоспознајама, али и трауматичним доживљајима. На 

14 „Својим лаганим, мирним током Тиса ме је учила стрпљивости и откри-
вању лепоте која се на први поглед једва запажа. Уз обалу, у врбацима и мочва-
рама живело је безброј сићушних бића; кукаца, кртица, јежева, зечева, птица, 
али и лептирова чији живот траје један једини дан јер се рађају са сунцем и 
умиру заједно са њим, остављајући на површини реке своје лаке, прозрачне 
љуштурице“ (Олујић у: Морачић б. г.: 4).
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пример, јунакиња првог романа се, када је разочарана или по-
вређена, скрива у мочвару. Ту доживљава и љубав коју ће пам-
тити читавог живота. И после Петрове смрти Миња мочвару 
доживљава као њихов заједнички интимни простор, у коме му је 
ближа. У представљању слике мочваре видљива је посебна веза 
с небеском сфером. Док се веза између небеса и водене повр-
шине успоставља одблесцима сунчеве светлости, свет мочваре 
у дослуху је с лунарним и ноћним. (Миња опажа простор ан-
тропоморфизовано, као тајанствено шапутање мочварних трски 
са звездама: „На месечини трске су постајале сребрне и нешто 
поверљиво шапутале са звездама, све до зоре.“) И као што је 
веза небеске и водене сфере двосмерна (па Сунце мења бића 
реке – „Бели локвањ“, а река постаје дуга – „Небеска река“), 
на исти начин и звезде, односно сени умрлих са звезда шапатом 
(изгубивши земаљски живот, изгубили су и глас) комуницирају 
са бићима у мочвари, која се у традицији (као ноћни лептири) 
или списатељској поетици (барске корњаче) сматрају повезаним 
с оностраним светом („Сва најежена, размишљала сам како би 
лепо било бити мртав и на некој од звезда шапутати с облацима, 
ноћним лептирицама и барским корњачама сребрним на месе-
чини“ – Излет у небо). 

Свет мочваре у словенским предањима станиште је ђавола, 
„опасно и нечисто место“ (о чему, између осталог, сведочи руска 
изрека „Где је мочвара, ту су и ђаволи“). Предања Западних и Ис-
точних Словена говоре о мочварним духовима који маме човека, 
богинке се крију од људи бежећи у мочваре (СМ: 367).15 Бајке Г. 

15 Магијски кодиран простор мочваре видљив је и у Причама из давнина: 
наиме, мочвара је не само моћни магијски простор већ и станиште демона и бо-
жанстава, у којем се и Сунце зими подмлађује. Мокош станује „у глибу накрај 
мочвара, гдје је с јесени Сунце сједало. Код ње би Сунце све зиме ноћивало, а 
Мокош знала и љековите траве и крепке бајалице, те његовала и пазила нејако 
Сунашце, док се не би усред зиме подмладило и наново просинуло!“ (Брлић-
-Мажуранић 1952: 110).
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Олујић преузимају ова веровања, али им мењају предзнак: моч-
вара се у бајкама приказује као станиште највећма водених вила, 
али оне људе не маме у смрт већ им, напротив, помажу. И још 
више, у савременом свету, који се доживљава као прагматичан и 
непоетски, мочвара се обликује као последња оаза митског света, 
која и сама, извесно, изумире: у „Вилиној кутијици“ мочвара на-
домак куће је „последња неисушена мочвара“ која убрзано нес-
таје пред новим стамбеним блоковима; мочвара у „Острву вид-
ри“ назива се Заборављена мочвара: њено име и положај између 
неба и земље, „на облаку“, упућују на свет митских бића. Свет 
мочваре представљен је као врста аркадије, целовити митски 
универзум окупан светлошћу и испуњен соларним магијским 
бићима, мочварним биљем, птицама и инсектима. Мочвара чува 
и улаз у доњи свет: вила Мируна рони испод воде мочваре („а 
све виле мочварице знају да роне“) до подземне пећине где је 
заробљен Вилењак златних крила („Мирунин вео“).16 Помену-
ли смо жељу за летењем као манифестацију ослобађања јунака 
у бајкама Г. Олујић. У том смислу, мочвара је нека врста арка-
дијског простора: бића мочваре су крилата, а представљају фре-
квентне симболе магијског света (виле се људима обзнањују као 
бића мочваре: вилини коњици, чапље и сл.).17 Виле мочварице 
су превасходно соларна бића: крилате су, прозрачне, светлуцаве, 
настају и нестају са сунчевим зрацима. У више прича описано је 
рађање из цвета локвања у зору, упоредо са сунчевим зрацима: 

Полако и свечано, расло је сунце над мочваром, кад младић 
сакривен у шашу виде како се отварају цветови локвања а из 
њих у светлост младог дана излећу мајушна, светлуцава ство-
рења (...). Све око ње треперило је у светлости. Лепршали вилин 

16 Код Белоруса је постојала представа о хијерархији међу воденим демо-
нима у зависности од дубине у којој живе; најдубља вода била је станиште 
оржавника, прворазредног ђавола (в. СМ: 367).

17 У „Вилиној кутијици“ виле излазе из јаја птице мочварице, а вила заш-
титница девојчице походи је као чапља.
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коњици и лептири. Дозивале се птице. Блистао у води сјај лок-
вањевог цвета („Пахуљичин дар“).
Збуњен и засењен сунчевим сјајем, застаде на самој ивици воде, 
посматрајући како се у поплави светлости отварају снежнобеле 
латице локвања, њишу трске, гласају птице мочварице (...) заг-
леда се у одраз локвањевог цвета на води и угледа неко малено 
блиставо биће како, спремајући се на лет, шири крила. Ај, па то 
је вила! („Патуљак и вила“).

Овај мотив почива на словенској митологији;18 према пре-
дању „Златна и сребрна роса“, виле се рађају из росе и означа-
вају плодну годину (Карановић 1990: 60). Мочвара је смештена у 
близину насељеног места па се на њу лако примењује опозиција 
насељеног и дивљег простора / граница магијског света и реал-
ности. Овај простор посматра се двозначно: у очима становника 
насељеног места то је табуисани, злокобни простор у који не 
треба залазити, а из перспективе појединца који познаје мочвар-
на бића реч је о простору у којем живот ври, у којем вилинска 
бића дружељубиво дочекују сваког и нуде помоћ, простору који 
пружа срећу и усхићеност свакоме ко у њега ступи. Деца у игри 
често залазе у мочвару, чиме бивају иницирана у магијски свет и 
добијају магичне заштитнице: девојчица у „Вилиној кутијици“, 
дечак и звезда на рубу мочваре, у „Дечаку који је слушао тиши-
ну“; видра, односно вила мочварица захваљује дечаку који јој 
је поштедео живот тиме што лечи његовог деду („Острво вид-
ри“). Чудесне девојчице нађене у близини мочваре, које расту са 
становницима насеља, заправо су виле које, у знак захвалности 
према породицама које су их очувале, помажу читавом месту: на 

18 „Виле се стварају на дрвећу, рађају их виле које су затруднеле од јутарње 
росе; рађају се у трави“; „Када греје сунце и пада киша, деца вичу: Родила се 
вила“. „Судећи по другим српским споменицима, вила се рађа из росе са неког 
црвеног главичастог јесењег цвећа. У Славонији причају да се она рађа кад 
пада киша и греје сунце, или кад се јавља дуга“ (Леже 1984: 81, 142).
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пример, Пахуљица у „Пахуљичином дару“ лечи болесне људе 
док не нестане.19 

Ликови који живе на ивици града, близу мочваре, уједно су 
на ивици и у социјалном смислу: они и припадају и не припа-
дају својој заједници; изоловани живот у дослуху са магијским 
светом издваја их и отуђује од људи (становници их сматрају 
чудацима): „Човек се толико мења под утицајем своје оностране 
дружбенице да његово понашање постаје прави изазов за љубо-
питљиву социјалну околину, неспремну да трпи необјашњиве 
појединачне искораке из зацртане колотечине“, сматра Добри-
ла Братић (Братић 1989: 63). Жена одрасла уз виле, из „Вилине 
кутијице“, приказана је као усамљена, без породице и деце, а 
старац из бајке „Звоно које је опомињало“ живи „сам, уз пса и 
птице мочварице које је од ловаца и мразева спасавао“, посвећен 
птицама, а не људима: „Чапље и роде, вивци и дивље патке кру-
жиле су око његовога кућерка као да га поздрављају. Сељаци су 
били убеђени да он зна језик птица, да је у дослуху са њима и да 
му оне најављују наилазак болештина и непогода“ („Звоно које 
је опомињало“).

Виле које живе у мочвари често се обзнањују својим прија-
тељима људима, у разноврсним облицима, најчешће као птице.20 
У неким бајкама виле мочварице појављују се и као заносне во-
дене нимфе које опијају младиће и одвлаче их у магијски свет 

19 Ова магијска бића својим изгледом се разликују од осталих људи; обично 
их издвајају изразито светла коса и очи које „као да нису од овога света“, јасан 
соларни симбол: „Бело је обележје оностраних бића која су невидљива, али и 
неуништива“ (Станковић-Шошо 2006: 170). 

20 Мотив чудесног звона познат је у словенским предањима. У једном 
пољском предању сиротица налази звоно у реци и односи га у катедралу а по 
њеној смрти звоно почиње сáмо да звони, док се не распадне (СМ: 193). Слич-
ност мотива чудесног звона из предања са бајком Г. Олујић (и у овој бајци зво-
но звони после старчеве смрти, и по кршењу његовог аманета, све док се грех 
сељака не исправи) још је један доказ како дубински слојеви културе дејствују 
и у савременом књижевном тексту. 
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„где се не умире и не стари“. Одлазак с овога света симболизује 
нестанак / смрт јунака: „Постоји и веровање да се доњи свет 
налази на неком острву, на које понекад иду само одабрани, од-
лични људи“ (Чајкановић 1994б: 55–56). Занесен црвенокосом 
девојком-видром, младић заувек прелази у магијски свет, на Ос-
трво видри, које „не плови по води већ лебди по облаку“. Пое-
тска слика небеског острва јавља се и у поезији Едгара А. Поа: 
„необичан појам звезде острва, течне звезде језерске заробље-
нице, звезде која би могла бити небеско острво“ (Башлар 1998: 
67). Одлазак младића преко воде, исто као и Maрjaнов одлазак у 
море са Сребренком, близак је успињању а означава престанак 
живота у реалном свету.21 

Хронотоп горње сфере

Простор изнад земљине површине, било да се односи на 
небеска пространства или земаљско узвишење, спада у домен 
горње сфере, у којем обитавају магијска бића. Хронотоп горњег 
света карактеристичан је за бајке засноване на контакту човека / 
детета с натприродним бићима (звездама, вилама и др.) и узно-
шењу човека у висину – небеску сферу, као и за бајке без људ-
ских ликова (односи међу магијским бићима су алегоријска сли-
ка људских судбина). Надземаљски простор можемо разложити 
на три основна просторна модела: град, планина и небеса. 

Хронотоп града

У прози Г. Олујић присутан је велеград савремене 
индустријске ере. Урбана ахитектура изолује појединца, смешта 
га у стан-кутију изнад земље и укида га као биће природе. „Све 

21 Мотив заносне водене виле присутан је и у народној бајци „Водена де-
војка“ (Ђорђевић 1988: 93). Магијска девојка у овој бајци настаје из воде, а 
јунак је тражи у небеском царству и доњем свету, где служи аждаји.
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је у простору везано међу собом не само физички него и емоци-
онално“ (Лихачов 1972: 422). Развој и ширење градске архитек-
туре нарушава свет природе, „раздире, цепа небо“ па је градски 
простор један од кључних симбола отуђења и дехуманизовања 
савременог човека. Инфернална слика града може се довести 
у контекст савремене српске књижевности. У Настасијевићевој 
поезији (као што смо видели у „Осами на тргу“) слика града 
претпоставља усамљеног човека у људској вреви. У циклусу 
Речи у камену град је приказан још злокобније, као противпри-
родни простор у којем су ближњи, устремљени на међусобно 
уништавање, изгубили људскост, а сурови живот града пореди 
се с инферналном немани која вари, меље и мења своје житеље 
у још „гору крв“: „Живоме живо крвави дуг, / брат брата једе, / а 
друг. // Једе, а поједене / неманска већ утроба их вари / зле у гору 
крв“ (Речи у камену I, Настасијевић 1962: 72). „Крст је заменило 
градско раскршће: то разводно место опште а незадрживе хи-
тње и јагме. (...) а људи су тврдим зидом раздељени. Према томе, 
модел се своди на пад или силазак, на окретање природе и при-
родног с лица на наличје, на извртање божјег у небожје“ (Петко-
вић 1999: 124–125). И у Попиној поезији отуђење се очитава у 
стиховима „Одјекивања“. Појединац је изолован у својој соби а 
простор му је супротстављен: „Празна соба стане да режи / уву-
чем се у своју кожу // Таваница стане да скичи /…/ један зид ста-
не да лаје /…/ Празна соба стане да урла / и сам празан“ (Попа 
1997: 12),22 док су поетски ликови у циклусу „Списак“ заробље-
ни у бетону, „на ивици плочника“, сабијени у „каменом трбуху“, 
у прашини „у којој се не смеју рибе“, понижени „слепим стопа-
лима“ (Исто: 34, 29). Велеград, другим речима, поништава чо-
века: „Становници велеграда живе у кутијама које су наслагане 
једна на другу. (...) Све је ту машина, интимни живот се губи на 

22 „Празна соба што режи свакако је слика опустошеног света, окренутог 
против човека“ (Петковић 1999: 194).



356

сто начина: ’Улице су као цеви које усисавају људе’“ (Башлар 
1969: 56–57). Преласком из куће у облакодер човек губи осећај 
дома, своју вертикалу, и постаје обескорењен у психолошком 
смислу.

Кућа нема корена. Од улице до крова станови су наређани јед-
ни над другима, а цео град покривен је шатором неба без хори-
зонта. Зграде у граду имају само спољашњу висину. (...) Разним 
просторима стана уклештеног у свој спрат недостаје један од 
фундаменталних принципа на основу којих се реализују и сте-
пенују вредности интимитета. Недостатку интимних својстава 
вертикалности треба додати и недостатак космичности куће у 
великим градовима. Њихове куће се не налазе у природи (Баш-
лар 1969: 56–57).

Промена хабитуса суштински мења човека: он је изолован, 
преоптерећен послом и престаје да мари за интересе других 
људи. Скучен као животињица у кавезу малог стана, човек живи 
у новој врсти заробљеништва. Зато се процес преласка у урба-
ни простор означава као поступак инфернализације савременог 
доба.23 У романескној и бајковној прози подједнако, град је ме-
тафорички представљен као „камена шума“, „кањон улица“,24 
„бетонска џунгла“, што у бајковној традицији асоцира на зача-

23 Универзалност слике града као нехуманог простора види се и на при-
мерима савремених индијских песника које је Г. Олујић укључила у своју ан-
тологију. Навешћемо пример: у песми Шива К. Баталвија „Суштина“ описује 
се поглед човека природе (џунгле) који реагује на суровост градског амбијен-
та и упоређује брижљиво сакривену окрутност људи града са светом џунгле. 
„Џунгла града“, каже песник: „гушћа и суровија“ је од „џунгле моје“: „У граду 
људи лица скривају / као болести срамне / код кућа их својих остављају“ (Исто: 
88–89). Наводимо ове песме са толико удаљеног поднебља како бисмо истакли 
универзалност амбивалентног доживљаја града и отпор човека природе према 
урбаном простору.

24 „Горе, изнад кањона улица чистим леденим сјајем светлуцале су звезде 
најежене од хладноће. Учини ми се да их чујем како шуме тамо горе изнад кро-
вова, изнад ретких, оголелих врхова јабланова“ (Излет: 138, подв. З. О.).
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рани негативни простор. У бајкама простор велеграда издвојен 
је од природе не само висином, већ и стаклом и бетоном, који 
појединца ограђују и изолују: „Растао град, порастао, у свом се 
расту осилио. Растерао цвеће и дрвеће, птице и веверице. Пус-
тио градске куле да се такмиче која ће до неба прва стићи, закло-
нити сунце и звезде! Брига их што у њима људи као у кавезима 
живе...“ („Олданини вртови“); „Високо изнад земље, као котари-
чице о небо окачене, њишу се градске куле“ („Месечев цвет“). 
Дехуманизованост и ругобност градског пејзажа наглашена је 
у многим бајкама, најпре као прљавштина града („Звезданова 
тајна“, „Чаробна метла“), брзина и стрес савременог живота (ро-
дитељи у свим бајкама раде по цео дан и децу остављају саму), 
људи који као мрави јуре улицама. Оваква слика града присутна 
је од самих почетака у прози Г. Олујић. Кроз перспективу Миње, 
јунакиње Излета у небо, дезоријентисаност човека у градској 
вреви, његова егзистенцијална слепоћа поништава га до безна-
чајности мехурића смрадног ваздуха („Вртели су се извирући 
као мехурићи смрадног ваздуха, и нестајали исто тако. Тим сле-
пим очима нису видели ни улицу, ни оне око себе, ни саме себе, 
ни небо“ – Излет: 53). Становници града, или они који у њега 
ступе, искушавају своју људску природу и, најчешће, своју таш-
тину плаћају губитком сопственог идентитета (Дрвосеча, човек 
из света природе, губи свој идентитет јер је пожелео туђи; орах 
са Снежне планине страда када га посеку и допреме у град; Ле-
потица пожели вечну лепоту и остаје проклета за своје ближње; 
Чиновник губи људски лик јер се од њега суштински удаљио). 
У град ступају демони (мајка ђаволица шаље сина у град, „За-
чарани чичак“), а немог царства се уплаши чак и ђаво („Иглица 
чаробница“). 

Поглед оног ко живи на врху зграде удаљен је од природе, он 
може видети само „шатор неба без хоризонта“ (као у затвору). 
Засужњеност детета, као животна стварност, јасно је одређена 
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у приказивању живота Марка из Звезданих луталица: „кроз ре-
шетке кавеза окаченог о облаке често је посматрао бескрајну 
пустош неба“ (подв. З. О.). Солитерска деца не виде начин да 
превладају усамљеност у коју су гурнута а која је страшнија 
од „усамљености средњовековних камених кула. У класичној 
бајци та застрашујућа самоћа готово да не постоји, јер је чо-
век био ближи природи, ближи сопственој суштини“ (Олујић у: 
Радисављевић 1997). Поглед нагоре усмерен је ка звездама, не-
беским телима, Богу, налик на поглед Мерсоа, јунака Камијевог 
романа, који пред погубљење посматра ноћно небо. Међутим, 
управо уласком људске сфере у небеску сферу, стремљењем 
града у висину, ликови су изложени дотицају магијских сила. 
Најчешће су то деца – савремени затвореници (само један међу 
многима, Принц Облака, дане проводи приљубљен уз стакло 
свог кавеза). Деца живе на највишим тачкама града, последњим 
спратовима стаклених / бетонских кула („високо у облацима“ 
– „Дечак и принцеза“, „на врху стаклене куле“ – „Брег свет-
лости“, „последњи спрат куле“ – „Мачка која је лизнула небо“, 
„на врху највише градске куле“ – „Принц облака“). Положајем 
блиска небеској сфери, деца најлакше и наслућују магијски свет 
неба: помним посматрањем неба у току читаве године Марко 
Дивац почиње да разликује удаљавање / ближење звезда над 
градом, као и њихову песму („ваздух је био пун некаквог чуд-
ног брујања“). За разлику од отуђеног човека слепих очију, деца 
слуте постојање лунарних и соларних бића (светлосни „миш“ – 
зрак, светлосни коњићи, месечева деца, виле и патуљци, звезде) 
– и од њих добијају помоћ.

Да би се истакла разлика у доживљају градског и природног 
простора, у бајкама је наглашен однос јунака према простору у 
који су доспели, и то јунака који мењају средину, прелазе из при-
родног у урбани простор, и обрнуто. Приповедач истиче јасан 
осећај изгубљености, „немање погледа“ детета које је прешло 
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из куће у шуми у стан на врху вишеспратнице: „девојчица на 
врху највише куле очи не отвара. Па и што би? Да види пустош 
око себе?“ („Олданини вртови“). „Одсуство или проређивање 
уточишта присности и топлине који су омогућавали повраћај 
снаге усмерава јединку према крајњим решењима – аутистичкој 
и унижавајућој регресији. Последице тог неуспостављеног од-
носа, за који одговорност делимично пада и на идеале техничке 
цивилизације – оне коју О. Шпенглер оцењује као ’фаустов-
ску’ – осећају се још од детињства“, сматра Ж. Брил (1993: 248). 
Одрастање у самоћи, у „спутавајућој мекоћи“ изобличује једин-
ку још у најранијем периоду, и управо томе посвећена је бајка 
„Месечев цвет“. 

Не личном кривицом, Ведран ужива у удобном стану (ау-
торка се често критички осврће на погубне последице презаш-
тићујућег васпитања – родитељи и бака пружају дечаку све: 
„Дајте детету мед у млеку! – каже бака“, али су га истовремено 
изоловали и лишили елементарних дечјих потреба – „Шта ће 
му деца, шта птице, шта облаци?“) па он своја сазнања о свету 
гради не на основу личних искустава већ артифицијелно, ин-
формацијама које добија из своје „чаробне“ телевизијске кутије. 
„Овим се сугерише једна готово пренатална самодовољност, 
али, истовремено, и недостатак простора за раст и развој. (…) 
’Чаробна кутија’ у коју је затворен цео свет, аналогна је златном 
јајету дома и родитељске бриге, које одваја Ведрана од ’трња и 
камења’ спољног, великог света. Симулакрум утробне заштиће-
ности и телевизијска симулација света привидно задовољавају 
све јунакове потребе“ (ПЉ 2010: 149). Резултат оваквог изолова-
ног и ушушканог начина одрастања јесте физичко изобличење 
(„Месечев цвет“), које се може поништити једино напуштањем 
таквог простора и боравком у природи. 

Овде је примењен поступак супротан од оног у бајци „Олда-
нини вртови“: за разлику од девојчице која долази из брвнаре у 
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шуми, и градски простор доживљава као туђ, непријатан, Вед-
ран стиже у природу / шуму, и доживљава је исто као девојчица 
град. Симулирана телевизијска слика света драстично се разли-
кује од стварности: „Изађе дечак из камене шуме, али страни му 
и ливада и поток, чудне му и страшне птице и жбуње. (...) Дру-
гачије су мрави у чаробној кутији изгледали, нису гризли“ па 
је Ведран уплашен и мисли да треба да се брани. Зато је груб и 
гази мравињак, кида купинову врежу „за казну“ што га је повре-
дила, не схватајући да тиме природи чини зло: „он угрожава све 
с којима се среће, кида, разара, мути и зато у први мах не може 
стећи помоћнике, већ бива кажњен“ (Исто: 151). Трећи грех 
који учини према природи је, градацијски, најмање оправдан 
пошто произлази из чисте обести, а не из одбране и неразуме-
вања: Ведран запрља извор из којег се напио воде – стога мора 
да се искупи служећи природи (функција тешких задатака овде 
је преобликована у исправљање сопствених грешака и учење, 
упознавање „туђег“ света).

Хронотоп небеске сфере

Небеска сфера доживљава се у народној космогонији као 
одраз земаљске површине; она је изоморфна земаљској или „ог-
ледалски одраз земаљског света“ (СМ: 191, 374). У њој живе 
магијска бића и персонификована небеска тела, нераскидиво ве-
зана за човекову судбину. Ово је зона светлости која се састоји 
од светлосних међусфера. Свет небеских бића има устројство 
аналогно земаљском свету – као и подземном свету, што је ти-
пична одлика усмене приповетке: „Свеколики простор и на небу 
и под земљом организован је као земаљски, то је пројекција жи-
вотних реалија које се утростручавају у стварности бајке. И под 
земљом има планина, пећина, ливада, језера, путева, дворова 
(...) антропоморфизиране природне појаве и небеска тела имају 
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своје кућно огњиште итд.“ (Самарџија 1986: 93), али се јавља и у 
ауторској бајци, као, на пример, у прози Данице Бандић. Антро-
поморфизам у бајкама подразумева митско приказивање звезда 
као лепих девојака, али се највише раслојава у роману бајци. У 
Звезданим луталицама звезде добијају различита својства: звез-
дано јато лисица са црвеним очима и трагом у облику лисичјег 
репа, јато звезда спавалица, звезда Вилин коњиц, звезда у обли-
ку цвета који пева, у облику девојчице и сл. Ауторка примењује 
семантички поларитет на небески свод па тако постоје и зле, 
односно тамне звезде: у роману то је звезда Акида, у „Пешча-
ном ужету“ Црна звезда, а у „Вилинском прстену“ Црно сунце. 
Коначно, и „лик“ непослушне небеске реке – дуге из истоиме-
не бајке, настао је као метафоричка слика светлуцавог небеског 
свода.

По веровању Јакута, звезде су „прозори света“, отво-
ри за осветљавање различитих небеских сфера. У митско-
-религиозним веровањима северне хемисфере, у небески свет 
стиже се кроз „уска врата“: „међупростор између двију кос-
мичких разина проширује се тек на трен у малом опсегу једне 
звијезде, па јунак (иницијант, шаман итд.) мора тај тренутак 
искористити да продре у онкрај“ (РС: 814). Примена митског 
схватања небеске сфере видљива је у начину кретања јунака ро-
мана бајке Звездане луталице: да би ушао у небески свет, Мар-
ко мора да прође кроз симболична Ватрена врата неба. И још 
директније: у свом путовању Марко се спушта кроз отвор звез-
де, приказан као канал плаве светлости. Његово даље кретање 
одвија се као стално пролажење кроз „уска врата“: он иде кроз 
лавиринте ходника до Жутог града, прелази светлосни мост-
-дугу до звезде, и слично. Млечни пут, пак, сматра се стазом 
што води ка свету мртвих: „Некад се сматра да су Млечни пут 
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или дуга стазе у други свет. Шаман треба да води душе мртвих 
по њему“ (Leeming, Page 1998: 116).25 

Свет небеске сфере, у бајци „Звезда у чијим је грудима не-
што куцало“, обликован је као слика аналогна земаљском све-
ту: топоними небеских пространстава одговарају земаљском 
простору (описане су небеске ливаде, небеска башта, звездана 
ловишта) а особине житеља небеске сфере умногоме су пре-
сликани одраз земаљског света: звезде имају одлике младих 
девојака, њима руководи Велика звездана мајка, Месец је же-
ник, а сазвежђа су антропоморфизована у складу с називима 
(Небески стрелац је у лову, Велики Медвед је крвожедан, Вели-
ка кола служе за превоз). У бајци „Мирунин вео“ Вилинско цар-
ство устројено је на сличан начин: безбрижним вилама руково-
ди једнако матријархатна Краљица (аналогна Господарици вода 
у „Светлосним вратима“). Контакт бића из небеске и земаљске 
сфере, у „Звезди у чијим је грудима…“, омогућен је опет по на-
челу пресликавања небеске сфере у воденој, али и проблемати-
зован различитим временским равнима у људском и небеском 
свету. У топлој летњој ноћи две сфере се, на трен, ближе једна 
другој – огледање звезданог неба у мирној површини воде мета-
форички је приказано као купање звездица, а оне су приказане 
налик на русалке у језеру („Месечева светлост привлачи русал-
ке. Оне као да се купају у месечини, љуљајући се на гранама и 
чешљајући косе“ – СМ: 355). Пастир који се налази уз воду на 
тај начин ступа у контакт са звездом-девојком што се спустила 
на воду.

У овој бајци видљива је још једна карактеристика магијског 
света: Звезду привлачи чаробни звук фруле, тајанствени звук 

25 „Sometimes the Milky Way or the rainbow is the path to the other world. 
Sometimes a shaman must guide the dead there” (прев. З. О.). И у приповести 
„Тера баба козлиће“ јунак хода по Кумовој слами као по стази. Звездан се из сна 
враћа кући и породици спуштајући се Кумовом сламом као стазом, држећи за 
руку звезду-девојку (Бандић 1953: 45). 
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који се разлеже у ноћној тишини. У бајкама Г. Олујић се као озна-
ка оностраног света јавља и танани магијски звук који се издваја 
ноћу, или из пустог простора (с врха планине, на пример): „Тиши-
на ноћи увећава дубину небеса“ (Башлар 2001: 64). Спомињали 
смо да је тишина ознака уклетог, оностраног места. Звук који се 
јавља између неба и земље доживљава се као да није „од овога све-
та“: „Поставља се следећи проблем: у ком смислу се може рећи 
да неки звук постаје ваздушан. Онда када је на граници тишине, 
када лебди на далеком небу – нежном и великом. Бескрајно слаби 
звук покреће бескрајну огромност говорећег света“ (Исто). Мотив 
чудесног звука у бајкама Г. Олујић везује се за вилински / небески 
свет: неземаљски звуци чују се међу звездама у Звезданим лутали-
цама, извијају се из споменика праведника на врху планине („Глас 
праведника“), ноћу се чује кикот месечеве деце („Златогриви“, 
„Месечева принцеза“ и др.) и вилинског света („Олданини врто-
ви“). Јединство звука и светлости у небеским пределима наводи на 
помисао да светлост рађа звук. Када се у Звезданим луталицама 
описује прозрачни свет звезде Будаваре Ло, издваја се посебно „лак 
сребрнасти звук“, који настаје услед међусобног дотицаја кристал-
них, прозирних ствари и бића.26 У демонолошким предањима, пут-
ника намерника који „нагази“ на вилинско коло не привуче само 
вилински плес, већ и њихова очаравајућа песма.27 У бајци „Звезда у 
чијим је грудима…“ дешава се супротан процес: надземаљско биће 
привучено је земаљским звуком фруле. За разлику од предања, у 

26 За овај опис као да важи сагласје које описује филозоф Сен-Мартен: 
„Светлост је испуштала звукове, мелодија је рађала светлост, боје су биле 
покретне јер су биле живе; а предмети су истовремено били звучни, прозрачни 
и довољно покретљиви да би се прожимали и у једном маху прелазили читав 
простор“ (Исто: 65, према: Сен-Мартен, Човек жеље, подв. З. О.).

27 „Виле су представљене као лепе жене, вечито младе, обучене у бело или 
плаво (...) глас им је врло сладак и пријатан; онај који га је једанпут чуо, не 
заборавља га никада“ (Леже 1984: 142).
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овом тексту се неземаљско биће прикрада чобанину, и остаје 
„затрављено“ чудесним звуком фруле: 

Звезда која је прва стигла на обалу језера чу некакав танани звук 
и зачуди се... Полако, задржавајући дах, прикраде се Звезда ка 
месту одакле је звук долазио и виде: седи чобанче, свира, гласа-
њем фруле успављује ветар и трске, рибе лови. Загледа се Звезда 
у младића, не дише, не помера се с места. Да је бацио удицу, 
могао ју је у часу ухватити. 

Несрећни љубавници нису раздвојени само другачијом при-
родом и световима у којима живе; њихова љубав немогућа је и 
због разнородних временских равни, пролазног људског време-
на наспрам вечног звезданог света. Један трен звездиног живота 
чини деценије пастировог, а њихова љубав постаје могућа тек 
изменом сфере: звезда која показује типично људску осећај-
ност и заволи пастира добија људску топлину (срце), али губи 
својство ванвремености, а пастир живот проводи чекајући и 
свирајући фрулу. Звезда се гаси падом на земљу а пастир умире 
од старости; њихова смрт приказана је као спајање и узношење 
„ко зна у која небеса“.28

Магијски свет може бити смештен и у сферу између неба и 
земље. Иако јунак народне бајке често одлази у дворац Месе-
ца, Сунца и ветрова, његова потрага се не завршава у висини 
већ у земаљском свету. За разлику од ових примера, спирални 
смер бајке „Месечева принцеза“ јунака води увис: на врх Крша 
(да спасе родитеље), а затим још више, у простор између неба 
и земље (да освоји „дете неба“, Месечеву принцезу). На Орлов-

28 Мотив пале звезде на романтично-пародијски начин обрађује Гејмен у 
Звезданој прашини. Наиме, звезда-девојка пада на земљу и ломи ногу јер је по-
гађа у небо хитнути симбол краљевства Олујне Куле. Вишегодишње путовање 
кроз вилинску земљу, као Трнова заробљеница, мења њено изразито неприја-
тељство према Тристрану Трну у љубав. За разлику од уобичајене представе 
о звездама, Илејн је набусита и мргодна; иако као небесница светли у мраку, 
псује и мрзи на врло „земаљски“ начин.
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ском кршу јунак среће лунарна бића, и своју љубав; уз помоћ 
чудесног помагача извршава немогући задатак (зида дворац од 
месечине) и заслужује принцезу. Месечева принцеза се, исто 
као и Звезда, одриче вечности зарад љубави с младићем (пред-
става о Месецу као невести Сунца позната је и у митовима).29 
Магијски дворац заљубљених налази се распет између неба и 
земље: закачен за руду Великих звезданих кола (још један при-
мер антропоморфног приказивања сазвежђа) и везан за лити-
цу Орловског крша. У магијској сфери, „негде међу звездама“, 
налази се и Царство Жуте перунике („Вилењакова тајна“), изо-
ловано и сакривено магијском браном – зидом бршљана и 
сребрним облаком. Ово, по свим одликама аркадијско царство 
идеалног склада и љубави, опонирано је подземним царством 
патуљка у срцу планине.

Јунак се у небеску сферу може успети уз помоћ магијских 
медијатора30 (најчешће дечаке на леђима преносе светлосни, 
односно пламени коњи): Златогриви носи дечака на планину 
(„Златогриви“), крилати коњ принцезу носи на север („Плава 
лисица“), Сунчани коњић проноси Марка кроз Врата неба (Звез-
дане луталице), Камена птица дечака носи по небесима („Ка-
мен који је летео“). Жена се до Црне звезде успиње пешчаним 
ужетом („Пешчано уже“), чиме се у свест призива древни обред 
церемонијалног успења на небо пењањем: „Знатан број митова 
говори о дрвету, лијани, ужету, пауковој нити или лествама које 

29 Доживљај Месеца као лепе девојке присутан је и у стиховима „Љубавне 
песме“ Махендра Бора: „Отворих прозор и, гле, као девојка / тек изашла из 
воде, сва блистава, / указа ми се месец на самом прагу неба“ (Призивање свет-
лости: 106).

30 „Коњ је у бајкама медијатор прелаза и јунаков помагач у превазилажењу 
границе у оба смера. По народном веровању коњ види појаве у невидљивом 
свету.“ Коњ је такође и јунаков саветник и спасилац. И птица је медијатор пре-
лаза: „Птица у бајкама поседује улогу психопомпоса (води душу јунака на онај 
свет или је враћа)“ (Станковић-Шошо 2006: 130–132).
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повезују Земљу и Небо, а помоћу којих се повлашћене особе 
доиста пењу на небо“ (Елијаде 1999: 53). Такође, смрт јунака 
или његово узношење често се приказује као уздизање у небес-
ку сферу. Овај поступак некада се обликује као врста етиолош-
ког предања – ликови се трансформишу у небеска тела: Татага 
и њена деца од дрвета постају звезде, Звезда и пастир такође, 
Златокоса и младић постају Месец и Даница, Вилењак који у 
наручју носи вилу Мируну представља Млечни пут,31 а светлу-
цање звезда раскошни вилински вео.32

Хронотоп планине

И у усменим бајкама планина / гора симболизује простор 
са снажним магијским дејством: „Гора је сусрет неба и земље, 
боравиште богова и циљ људског успећа (...) а њезино уздизање 
предочује успон небу, начин да се ступи у везу с божанством и 
повратак прапочелу“ (РС: 170). У бајкама Г. Олујић планина, кр-
шевита и често прекривена снегом (антипростором, погодним, 
како смо навели, за постојање натприродног – у бајкама „Срећ-
но око“, „Снежни цвет“) постоји као препрека на коју се јунаци 
у својој потрази успињу („Месечева принцеза“), а неретко и као 
циљ потраге.33 „Бројне су варијанте у којима се релација горе / 

31 „У свим предањима Млијечна се стаза појављује као божанско мјесто 
прелаза што повезује свијет богова и земаљски свијет. Служи путовању душа и 
птица између свјетова“ (РС: 411).

32 Такође, по Г. Кану, „за биће које сањари светлуцање је нешто што је веће 
од светлости, јер је имагинарној суштини светлуцања својствено да се шири, 
да се распростире далеко од граница које јој је одредио први поглед“ (Башлар 
2001: 244–245, према: Gustave Kahn, Le cirque solaire).

33 Циљ потраге Б. Багинса у Хобиту такође је Самотна планина, седиште 
змаја Шмауга. У опису планине писац активира митски доживљај простора: 
пут до планине води реком до језера, а планина је представљена као тамна и 
застрашујућа: „Планина се дизала тамна и ћутљива пред њима и све их је више 
надвисивала“ (Толкин 1986: 192). 
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доле остварује као земља – над земљом или земља / планина, 
гора“ (Самарџија 1997: 119). Ако у бајци постоји локализовање 
радње у подножје / утробу планине, оно служи само као почетни 
простор и вертикална оса према врху планине: „пећина се нала-
зи на самој оси која пролази планином, а која се поистовећује 
с оси свијета“ (РС: 492). Белутак из истоимене бајке спава „у 
утроби планине“ док га извор не измести против његове воље. 
У подножју планине, међу сунцокретима, живи и Маслачак (из 
истоимене приче), несвестан своје праве природе. Његов осећај 
различитости, неприпадања, чежња за далеким просторима 
издвајају га из заједнице и чине несрећним. Подножје плани-
не које му заклања видик постаје иницијални простор са ког се 
уздиже у висину и креће у свет. (И Толкинов хобит у потрагу 
креће из свог насеља у подножју Планине: „Ја сам испод Брда, а 
испод брда и преко брда водио ме пут. И кроз ваздух. Ја сам онај 
који хода невиђен“, каже Багинс Змају – 1986: 210.) 

Уздигнут над земљином површином, висином близак не-
бесима, врх планине спада у магијски простор. „У словенском 
фолклору, а и шире, гора је пребивалиште вила, вештица, змаје-
ва (...) змајеви, по народним веровањима, живе на планинама“ 
(Раденковић 1986а: 79). У магијском простору планине живе 
онострана бића: у народној приповеци „Златорог“ на врху каме-
ните Комне живе демони Беле жене, а у бајкама Г. Олујић то су 
Месечева принцеза, Мудри старац, Лепотица из каменог јајета, 
вила Сребрноока... Ако предмет или биће из горњег, магијског 
света пређе доле, у свет људи, оно се издваја својим оностраним 
карактеристикама (изгледом, моћима, прозорљивошћу): девој-
чица коју ловац проналази у Соколским планинама је „блешта-
во бело“ дете, „око чије главе, као златни облак, лете пчеле“ 
(„Срећно око“). Ова девојчица силази с планине у свет људи 
онда када треба да им помогне, као што и Пахуљица долази 
из мочваре. (Њен повратак препознаје старица која је памти, и 
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зна да за село долази несрећа оличена у змијоликом чудовишту 
Њори.) И у фолклорној причи наглашена је добронамерност Бе-
лих жена према становницима долине: 

Још и данас их се свет сећа са захвалношћу. Појављивале су се 
често у долини и сиромасима помагале у невољи. А нарочито 
су радо помагале женама. Децу чијем су рођењу присуствовале 
увек су чувале од сваке несреће. Училе су пастире да познају 
лековите моћи разних трава. По њиховој вољи расла је по голим 
стенама сласна трава од које су се гојиле козе сиромаха. Али, оне 
нису подносиле да им се неко захваљује (Карановић 1990: 89).

Врх планине често је неприступачан и испуњен природним 
препрекама: провалијама, ледницима, суровим климатским 
условима (снег и лед, олује): на пример, крилати коњ носи не-
покретног дечака да узбере чудотворне бобице које ће га изле-
чити; пут до планине неприступачан је на сваки други начин 
(„Златогриви“). На неприступачном врху налазе се чудотвор-
на средства, предмети или бића која представљају циљ потра-
ге јунака: Мудри старци на Високим планинама („Изгубљени 
кључ“), чудотворни извор живота и кћи Господара Месеца („Ме-
сечева принцеза“) и лековите траве („Сребрноока“) – „лековите 
биљке се смеју брати, по правилу, само ноћу – а ноћ је време 
подземних демона“ (Чајкановић 1994а: 67). Потрага јунака за 
чудотворним средством са планинског врха изузетно је опасна. 
Једна од најнапорнијих потрага у овим бајкама је потрага Веру-
ше за зачараним младићем (у бајци „Снежни цвет“): мученички 
ход по леденом кршу Снежне планине девојци рањава стопала, 
крвави траг по смрзнутом камењу се леди, претвара у „ситно 
црвено цвеће налик на гранчице корала“; она се, клизајући, ус-
пиње по стрмини и прелази понор пузећи по ивици провалије. 

Улазак у онострани планински простор одиграва се ноћу, 
најчешће по месечини: „Испод њега била је ливада поплављена 
месечином као сребрном водом. Изнад ње, као сребрни чамац, 
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пловио је у струји месечине врх планине. Дечак окрете лице 
небу и од силнога сјаја, од неке прозрачне тишине која је капала 
са звезда, заврте му се у глави“ („Златни тањир“).34 Планина је 
својом висином блиска магијском дејству – ликови се у ноћном 
планинском пејзажу сусрећу с лунарним бићима: месечевом де-
цом, Господарем Месеца, Месечевом принцезом. Врх планине 
засењен је и тишином (негација земаљског света испуњеног зву-
цима), у којој се слуте звуци неземаљских „бића“ (песма звезда 
и сл.) коју смо означили као сигнал за онострано. Сребрноока 
само ноћу, на леђима Белог Јелена, лети од звезде до звезде и 
скупља лековите траве („Сребрноока“); златогриви коњић поја-
вљује се заједно с месечевом децом и нестаје с изласком сун-
ца („Златогриви“); младић по месечини залази у магијски свет 
Орловског крша, у потрази за извором („Месечева принцеза“); 
Веруша посматра како се од месечине плави обронак Снежне 
горе... 

Елемент који има најснажнија магијска својства јесте ка-
мен. У бројним митологијама камен се доживљава као живи 
ентитет, који може да преузме и душу човека – и створи нов 
живот. „Kао пoсрeдник и грaничник измeђу oвoг и oнoг свeтa, 
кaмeн је, према традиционалним веровањима, имaо мoћ дa вeжe 
душe и дa хтoнскa бићa држи дaљe oд људскoг прoстoрa“ (Пе-
шикан-Љуштановић 2010: 150), стога планинска вила Срећно 
око побеђује чудовиште Њору гађајући је магијским каменчићи-
ма – њима је „везује“ и склања из људског света. 

„Камен је жив и даје живот“ те се, по митовима, драго ка-
мење рађа из стене, када у њој сазри (РС: 247). По веровању ста-
рих Словена, камење је у далекој прошлости („у прво време“) 

34 Тишина на врху планине као најава опасности примењена је и у роману 
Хобит. „Горе у висини владала је тишина, ненарушена ни птицом нити икак-
вим звуком, осим онога који је ветар стварао у напрслинама камења“ (Толкин 
1986: 195–196). 
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имало све одлике живих бића: „оно је осећало, размножавало 
се, расло као трава, и било је меко“ (СМ: 258). Утроба планине 
ствара драго камење од ког патуљци, чувари подземља, поди-
жу градове и образују ризнице („Вилењакова тајна“, „Патуљков 
венац“); Белутак се рађа у утроби планине и путује, ношен из-
вором, до мора („Белутак“) а планина рађа камено јаје а из ка-
меног јајета рађа се Лепотица („Камено јаје“ – а видећемо, у 
бајци „Сунчево јаје“, из каменог јајета рађа се и Сунце). У ми-
тологији, „између душе и камена постоји уска веза“ (РС: 245), 
што налазимо и у бајкама Г. Олујић. Душа младића заробљена је 
(везана) у плавом камену у Снежној гори („душа покојника или 
каквог човека може ући, склонити се у какав камен“ – Чајкано-
вић 1994: 340), а врх горе прекривен је облуцима плавог камења 
(„Снежни цвет“).35 Магијско камење не пореди се без разлога 
с „јајима препотопских птица“, оно очигледно чува и друге за-
чаране душе, или се спрема на настанак нових магијских бића 
(као у случају бајке „Камено јаје“). И у народним приповеткама 
често се приповеда да је душа каквог дива или цара била везана 
за камен (Чајкановић 1994: 340–341). Рађање људи из камења 
познато је у кинеској традицији, семитским предањима, чак и 
у хришћанским легендама: после потопа људи су се родили из 
камења које је посејао Деукалион (РС: 246); камени споменик 
у облику птице жив је и ослобађа се из непомичности, чак по-
леће храбрен подстицајима патуљка и дечака („Камен који је 
летео“). 

Бајка предање „Глас праведника“ заснована је на веровањи-
ма становника планине у чудесну природу споменика на врху. 
Њихова просторна издигнутост (камени споменици ратника 

35 На полуострву Газели (Нова Британија) сваки члан тајног друштва до-
бија камен у који улази његова душа. Аустралијско племе Арунти на скривеним 
местима чува велике количине камења хуринги. У сваком од њих налази се 
душа живог или мртвог члана племена (в. Чајкановић 1994: 340–341). Арунти 
се спомињу и у роману бајци Г. Олујић.
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на самом су врху, „заривеном у небу“), изолованост и тишина 
(„окружени тишином и тајном“) у очима планинаца чини их 
сеновитим. По неким записима, Словени су паганске храмове 
божанствима подизали на врху планине; они су били „опкољени 
чудотворним изворима чија се вода преливаше у бојама и раз-
ликоваше укусом“, или на гребену „опкољеном једним морским 
рукавцем“ (в. Леже 1984: 151–162). Арапски географ Масуди, 
из 10. века, у „Златним ливадама“ записао је фантастичне при-
повести о извесним словенским храмовима у којима је предска-
зивана будућност, а која ће нас одмах подсетити на ситуацију из 
приче Г. Олујић: „Бејаше код Словена више светих споменика; 
по речима философа један бејаше саграђен на једној највишој 
планини на земљи. (...) Наводе најзад и гласове који се чуше 
са врха тога храма и утисак који на присутнима произвођаху“ 
(Леже 1984: 159).36 У погодно магијско време (ноћ, месечина) и 
у магијском простору, у сфери између неба и земље (врхови ви-
соке планине), „кад се на врхове планине спусте звезде, између 
земље и неба у ноћима пуног месеца“, сен умрлог праведника 
оживљава из камена и јавља се жалобном песмом. Ноћна песма 
из предела који је означен као глув и безгласан, припада, јасно, 
оностраном свету, а у слуху становника оближњих места одје-
кује као опомена из прошлости.

Хронотоп доњег света

Простор у дубини, испод земаљске / водене површине (или 
на одређеним странама света) спада у доњу сферу митског 
простора. У њему бораве демони и душе мртвих. Доњи свет као 

36 Треба напоменути да Леже наводи Масудијеве записе, али их и оповргава 
приписујући их „правој источњачкој машти“; Леже наводи мишљења према 
којима овај опис може да се односи на планине у Чешкој, Карпате или Кавказ. 
У сваком случају, фантастична представа о словенским храмовима-пророчиш-
тима и сама представља један облик митског мишљења.
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дубока јама видљив је у српској усменој приповеци („Биберче“, 
„Пепељуга“ – видети Чајкановић 1994а: 51–74). Док светом 
вода, земље и небеса владају господарице и „велике мајке“ (на-
чело мајке природе као женски принцип), доњим светом вла-
да мушки, хтонски принцип (налик римском миту о Плутону, 
господару подземља, и Персефони – Срејовић, Цермановић-
-Кузмановић 198937). Тако су и у бајкама Гроздане Олујић влада-
ри доњег света мушкарци: Господар подземног света, Троноги 
патуљак ђавољег обличја „лица прекривеног црним длакама, 
дугоносог и ушатог, с канџицама уместо прстију“ („Вилењакова 
тајна“), Поглавица ђавола („Зачарани чичак“) а становници па-
туљци, „духови земље и тла“ („док су виле зрачне, патуљци су 
везани за пећине, спиље на падинама планина гдје крију своје 
ковачке радионице“ – РС: 482).38 

Унутрашњост доњег света није обасјана сунцем. Често се 
спомиње одсијавање воде о камене сводове (и поред тога што 
нема извора светлости. По Платону, пећина је осветљена свет-
лошћу „невидљивог сунца“ – РС: 490). И доњи свет има своју 
лепоту, што се може видети у описима у „Звездановој тајни“: 
„Зидови пећине блистали су од разнобојних кристала, трепери-
ли као да је дуга под земљу сишла“ и „Мирунином велу“: река 

37 У германском фолклору владарка доњег света је женско хтонско божан-
ство: „Код Германаца то је царство Хелино или Холино, подземно царство у 
које се долази кроз бунаре или кроз пећине“ (Чајкановић 1994: 423).

38 За разлику од тога, у Хофмановим „Фалунским рудницима“ описује се 
велика магијска моћ краљице подземља, владарке племенитих метала, која 
рудара Елиса одвлачи у подземно царство (дан уочи венчања Елис нестаје у 
руднику). Елис се осећа располућен, као да његово право ја силази у наручје 
краљице: „Неко неописиво осећање бола и страсти обузе младића, у његовим 
грудима јави се свет љубави, чежње, чулне жеље… „тога тренутка севну из 
дубине нека плаха муња и указа се озбиљно лице неке моћне жене.“ „Она га до-
дирну, повуче га доле, притисну на своје груди; тада му душу протресе жарки 
зрак, и у његовој свести остаде само осећај као да плива у таласима неке плаве 
провидне блиставе магле“ (Хофман 1964: 350 и 362). 
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понорница сведочи о лепоти подземног „пећинског цвећа“, али 
Вилењак га карактерише као ледену лепоту. Осветљење подзем-
ног света може потицати од племенитог камења, сјаја злата и 
драгог камења (на пример, Златни дворац Троглавог Патуљка 
„уместо сунчеве и месечеве светлости обасјавају бисери и драго 
камење“, у „Вилењаковој тајни“), што је познато у усменој при-
чи о драгом камењу из тамног вилајета. „Онај ко има Камен 
и зна његову тајну“ влада тајном стварања, наводи Пјер Мабиј 
речи бенедиктинца Базила Валентина (1973: 90–94). Уверење 
о моћима алем камена који се крије у срцу планине користи и 
Толкин у Хобиту. Камен из срца планине, симбол знања и моћи, 
дословно је именован као „Светокамен, Срце Планине“, драгуљ 
невероватне лепоте и светлости.39

Контакт јунака с доњим светом обично подразумева ње-
гов силазак / улазак у пећину, која има вишеструку симболи-
ку: „Она је и мјесто иницијације, новог рођења, до којега воде 
искушења лабиринта а он и јест најчешће испод пећине“ (РС: 
491). Пећина је често под водом („Доњи свет је смештен и испод 
воде, и тада се увек одређује као станиште ђавола“ – Самарџија 
1997: 115)40 па јунаци због спасења ближњих силазе под воду: 
мајка чудотворног галеба силази на дно мора, у пећину (хтонски 
свет), по савет и пророчанство најстарије и најмудрије станов-
нице мора, корњаче Камена Леђа („Галебова стена“); Мируна, 

39 „Сад кад се примакао, читава њена површина заискри многобројним 
варницама што су се одражавале и прскале у лепршавој светлости њего-
ве бакље. (...) Велики алем-камен сијао је пред његовим ногама властитим 
унутрашњим светлом, но, поред тога, патуљци, који су га одавно ископали 
из срца планине, беху га срезали и избрусили тако да сакупља сву светлост 
која пада на њ, преображавајући је у десет хиљада белих зракова испресецаних 
светлуцањем дуге“ (1986: 222–223, подв. З. О.). 

40 Улазак у пећину као пролаз у доњи свет видљив је у фолклорној причи: 
„Имао један човјек крмачу, па му утекла, а он за њом па ајде, ајде, дође у једну 
пећину, па кроз ту пећину у доњи свијет“ (Чајкановић 1994: 425).
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као и свака вила мочварица, зна да рони те у подземној пећини 
ослобађа Вилењака окова којима је прикован за свод; дечак си-
лази у пећину риђобрадог чаробњака Златила по лек за болесну 
сестру, и годинама му служи дарујући му своје снове („Зелени 
мајмун“).41 Силазак у подземну пећину може представљати и 
пут самоспознаје („Вилењакова тајна“ и, делимично, „Огледа-
ло“). „Бројни иницијацијски обреди започињу пролазом канди-
дата кроз пећину“ (РС: 490) те се и Цар Срећно око спушта у 
пећину огледала да се суочи са својим унутарњим бићем – про-
нађе извор живота. 

Отвор пећине, као симболична граница овоземаљског и 
доњег света, обично је затворен каменом / стеном („кao њeнo 
ждрeлo, грлo прeдстaвљa улaз у свeт мртвих“ – ПЉ 2010: 151) 
те га треба отворити. Улаз у срце планине и у Хобиту је покло-
пљен каменом, а отварање пролаза описано као куљање таме, 
ослобађање хтонског света: „Чинило се да тама куља напоље 
као пара из рупе у планини, и дубока тмина у којој се ништа 
није разазнавало стерала се пред његовим очима, зев уста која 
су уводила унутра и надоле“ (Толкин 1986: 199). У бајци Гроз-
дане Олујић „Сунчево јаје“ користи се исти овај мотив. Лепо-
тица која се огрешила о вегетативни свет (уништавањем руже 
повредила је биљног демона42 и његове синове) – кажњена на-
казним изгледом свог сина43 те стигматизована од своје околи-
не („Затим потече прича да се ништа случајно не дешава. Ко 

41 Плава пећина морске виле је неприступачна („Вилини лептири“) па су 
медијатори између света морске виле и јунака лептири. Они остварују жеље де-
чака из рибарског места, али и нестају када се, противно упозорењу (функција 
забране), дечаци осврну за собом (функција кршења забране). 

42 Демон се доводи у везу с јежићем: „човечуљак, једва већи од крупнијег 
кромпира, обрастао оштрим сребрним бодљама“ (Олујић 2004: 55).

43 „Дететова главица, очи, нос, уста – били су као и код све друге деце, али 
читаво његово тело било је обрасло густим сребрнастим длакама које су брзо 
чврснуле претварајући се у бодље и трње“ (56).
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зна колики је женин грех кад је такво чудовиште родила?“) – 
мора да окаје грех тиме што ће отворити пролаз између доњег 
и горњег света те омогућити да уђе „светлост у таму“. Пролаз 
је запречен стеном, а стена се не може померити другачије него 
другим каменом, црним, сеновитим каменом, из којег избија 
„искричава светлост“ (овај камен је чаробно средство које јуна-
киња стиче својим доброчинством). И у овој причи доњи свет је 
обликован као „пусти, хлaдни, тaмни, дубoки прoстoр, нaсeљeн 
дeмoнским бићимa, имa хтoнскa свojствa“ (ПЉ 2010: 151). Он 
је „посејан ужасима“, чује се „јаук биља и зверчица“, од којег 
се јунакињи „леди срж у костима“. За разлику од претходних 
примера, Лепотица мора да прође кроз доњи свет („страхотни, 
пусти предео“) и стену отвори одоздо. Није случајно што се у 
обликовању хтонског света помиње и вучји чопор – вук је карак-
теристично хтонско биће (подземно божанство, тешко обузда-
вана сила – РС: 771) које својим разјареним чељустима означава 
нагонску силу коју унутрашњом снагом воље треба надвладати. 
Јунакиња отвара пролаз тако што црним каменом (у којем се 
крије Црноока, полиморфни женски демон који јунакињу води 
кроз искушења) запара стену. Тешки камен мора да носи и даље 
(симболизација животног терета, муке), до подножја планине, 
која има обележје осе света (врх планине нестаје у облацима), 
уз коју мора да се, великом муком, успне. (Утроба планине чес-
то се сагледавала као дно осе света, пут прочишћења – РС: 492. 
Још у Епу о Гилгамешу примењен је мотив проласка испод пла-
нине, кроз тунел, до воде живота. Јунак бајке „Звезданова тајна“ 
из доњег света узлази у горњи: на леђима рибе успиње се из 
пећине на површину воде, а касније и у звезде.) Из камена се, 
кад га Лепотица спусти у језеро на врху планине (водена по-
вршина на врху планине, међу облацима, симболизује небеску 
сферу), рађа младо сунце (демоница из камена претходно мења 
облик у корњачу, још једно биће с изразитим симболичким обе-
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лежјима у бајкама Г. Олујић, и одваја се од камена пре његове 
трансформације). Митизована завршна слика приказује рађање 
сунца из каменог јајета, из чега је видљиво у којој мери ауторка 
примењује митску симболику у обликовању својих бајки. 

Закључна разматрања. У бајкама Гроздане Олујић присут-
на су два основна хронотопа: уопштени хронотоп карактеристи-
чан за фолклорну бајку (простор је царство симболички имено-
вано имагинарним топонимом или цветом / дрветом, односно 
бићем које га симболизује) и савремени хронотоп – који је, 
додуше, неименован и уопштен, али метафорички представља 
препознатљиве елементе градске топографије. Карактеристични 
простори су јасно семантички поларизовани: град има снажно 
негативно одређење, он је антипростор који изолује, мења, изо-
бличује своје становнике; са друге стране, свет природе уопште, 
а посебно близина воде / мочвара носи позитивно симболичко 
одређење, као оаза вегетативног и магијског света. За разлику од 
усмене приповетке, у овим бајкама доминантно је вертикално 
устројство: јунаци се чешће крећу у висине него хоризонтално, 
али то, углавном, подразумева да мењају свој животни облик. 

У бајкама је веома изражен и делатан космогонијски систем 
– уочава се велика правилност у симболизацији просторних и 
временских „зона“, прецизно су утврђене просторне мапе у који-
ма обитавају натприродна бића, а изражена је и космогонијска 
класификација типова натприродних бића (бића надземног, од-
носно надземаљског света, бића из водене, односно ваздушне 
сфере, бића мочваре, бића са врха планине и из доњег света). У 
бајкама Г. Олујић јасно су утврђене хронотопске тачке у којима 
се овоземаљска и натприродна бића могу сусрести. Посебно ак-
тивну функцију за развој фабуле има граница, просторна и вре-
менска: обала реке / мора; опозиција насељени, социјализовани 
простор – отворени, дивљи простор, крај града, или висина (врх 
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градске куле или врх планине); мочвара, као простор који садр-
жи двојство природних елемената, улаз у доњи свет (подножје 
планине, подземну пећину), сумрак / свитање и сл. Такође, било 
каква изглобљена климатска прилика у уводном делу бајке има 
улогу пребацивача у свет чудесног а временске непогоде (снег, 
олуја, ветар) улогу да одвоје од реалности и потпомогну прела-
зак у магијски свет. Ликови који живе на граничним простори-
ма и социјално су изоловани те је њихово ступање у контакт с 
магијским светом олакшано, али то их сасвим издваја и отуђује 
од људи.

Посебну важност има лунарно начело: време појаве ма-
гијског обично је ноћ; лунарна светлост (јака плавичаста / 
сребрна светлост) чини један од најпродуктивнијих окидача за 
слабљење границе реалистичког и магијског света; уз то, нат-
природна бића често су лунарног карактера. Посебна варијанта 
везана је за ониричко (магијска бића се појављују у сну, јунак у 
сну креће у потрагу и сл.).

Једном речју, хронотоп бајке Гроздане Олујић важан је из-
градитељ слике света, који пажљивом читаоцу може помоћи у 
разгонетању симболике текста.





 

VII
ОДРАСТАЊЕ И ЗРЕЛОСТ 

У ПРОЗИ ГРОЗДАНЕ ОЛУЈИЋ





Слика детињства 

Целокупна проза Г. Олујић (романи, новеле и бајке) усред-
сређује се на стање свести детета / младог човека у оформљењу. 
И у оним случајевима када јунаци нису деца, искуства раног де-
тињства битно утичу на обликовање њихове личности и каракте-
ра. У прози се одрастање јунака одвија у различитим друштвено-
-историјским околностима, социјалним и породичним условима 
(деца у варошици и великом граду; ратом разорене породице...). 
Г. Олујић у својим делима описује формирање „духовног једин-
ства поколења“ (Кон 1991: 146), тумачи однос према животној 
стварности више генерација (адолесценти и студенти 50-их и 
60-их година прошлог века, деца града 80-их, деца избеглице 
90-их и прве деценије новог века). „Специфично дечје искуство 
је нужна претпоставка очувања одговарајућих културних карак-
теристика, и чим дође до промене у доживљавању деце, ишче-
завају, повезане са њим, карактеристике културе“ (Исто: 85, 
подв. З. О.). Једном речју, приповедна и романескна проза Г. 
Олујић представља својеврсну хронику карактеристичних жеља 
/ проблема деце и младих у другој половини 20. века, трансфор-
мацију система вредности у његовој последњој четвртини и 
нове проблеме одрастања на почетку новог века. Зато можемо 
рећи да Г. Олујић својом прозом сачињава историју детињства 
потпуно особену у савременој српској књижевности. 

Феномен одрастања омеђен је и условљен дубинским проме-
нама у породичним односима током друге половине прошлог и 
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почетка овога века (периоди социјалног благостања смењују се 
с ратовима). Трауматична искуства Другог светског рата утис-
кују се у свест ратне генерације која, заувек закриљена ратном 
сенком и прерано одрасла, „на горком талогу искуства гради 
своју слику света“ (Пијановић 2005: 62). Непосредно суочење 
са смрћу ближњих (Миња, јунакиња првог романа, присуствује 
дединој погибији, отац извршава самоубиство, дечак доживљава 
смрт рањеног војника) прогони јунаке кроз читав живот, утиче 
на дестабилизовање личног интегритета (јунаке испуњава праз-
нина, бесмисао) а свет се доживљава из изврнуте перспективе. 
Једном речју, ако применимо симболику Дана црвеног сљеза из 
Баште сљезове боје, „јутро живота бива помућено добом одрас-
тања и зрења које озарује црвена боја ратног страдања“ (Исто: 
63). Разбијање породице у ратном вихору најконкретније је при-
казано у Дивљем семену и, касније, у Гласовима у ветру, кроз 
галерију ратних судбина али и, још упечатљивије, кроз ригидни 
„посебни третман“ у државним сиротиштима. Друго лице де-
тињства израња из „Игре“ – то је својеврсно огољење нагонске 
стране, скидање цивилизацијског наслеђа у атмосфери сурове 
ратне стварности. Деца ратних заробљеника симболички се по-
нашају као вучји чопор.1

С друге стране, „деца са фронта“, која су касније успела да 
искористе своје „ратне заслуге“ и постану људи од каријере (као 
очух јунака у Гласам за љубав), бескрупулозно се позивају на 
своју жртву народу. За наредне генерације то постају празне 
приче (Гласам за љубав); отпор нараста до својеврсног генера-
цијског бунта против друштвеног устројства које се изврнуло у 

1 Психологија поживотињеног појединца може се упоредити са „Вучјом 
Алисом“ Анђеле Картер: „Ништа у вези са њом није људско сем чињенице 
да није вук; као да се крзно које она мисли да носи растопило у њену кожу и 
постало део ње иако не постоји. Као дивље звери, она живи без будућности. 
Настањује само садашње време, у непрестаном бегу од саме себе...“ (2004: 
172). Крвава одаја је иначе објављена 1979, отприлике у време кад и „Игра“.
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сопствено наличје („Нагле револуционарне промене изазивају 
својеврсни трауматски ефекат, појачавајући осећање међуге-
нерацијских разлика“ – Кон 1991: 148). Одбијајући да поштују 
старије, ови у нечему селинџеровски јунаци 60-их одбацују сва 
њихова уверења и вредности као лажне; у име личне слободе 
допуштају себи и наизглед неразумне и радикалне поступке. 
Приповедање о изгубљеној генерацији врхунац досеже са рат-
ним сирочетом, дивљим семеном, Ликом, ослобођеном свих по-
родичних веза, а њена животна трагедија истовремено је чини и 
повлашћеном у односу на друге ликове жељне слободе.

Седамдесете и осамдесете године прошлог века доносе 
погодности али и нове тешкоће одрастања; овај период тема-
тизован је у бајкама. Измењене социјалне околности јунацима 
не доносе срећу, напротив. Да би живеле у удобним градским 
становима, породице најчешће напуштају село и природу (гото-
во у свакој бајци постоје сећања детета / одраслог јунака на кућу 
у селу / на планини, крај шуме и сл.) и досељавају се у битно 
другачији простор. Одвајање од света природе и измештање у 
хладан простор висина и бетона битно мења породични живот. 
Породична заједница се разграђује, а преостали уски породич-
ни круг (родитељи и једно дете, често само мајка и дете) ве-
зан је лабавим породичним односима заснованим на изолацији 
појединца и отуђености у односу на остале чланове („Независна 
нуклеарна породица изгледа много мање ауторитарна“ – Кон 
1991: 69). У Данојлићевој формулацији дете личи „на цара без 
престола / коме је варварско племе отело дечје царство“ („Де-
тињство Пепе Крсте“ – Данојлић 1963: 37), а у прози Г. Олујић 
на заробљеног принца / принцезу „који себе осећају као уклете, 
засужњене принчеве из бајки. Само што затвор више није каме-
на кула, већ солитер налик на чардак ни на небу ни на земљи“ 
(Олујић 1981: 37).2

2 „Несрећа је у томе што је тај дом често без топлине а дете чами у осамље-
ности солитера као некадашњи принц и принцеза у прастарој каменој кули. 
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Родитељи већи део дана проводе на послу („Требало је сићи 
у бетонску џунглу града, зарадити кору хлеба. Дечак, као и оби-
чно, остаде сам“). Стрес и умор мењају однос одраслих према 
детету па постају превасходно критички настројени према ње-
говом изгледу, понашању, телесној слабости; компетитивно до-
живљавају успех у школи, на такмичењима. Жељна родитељске 
љубави, деца узалуд покушавају да се докажу и остваре. С друге 
стране, физиономија и свест деце трпе промене: она постају фи-
зички слаба, болесна или везана за кревет; одрастају несигурна 
и непотврђена, у уверењу да их родитељи не воле и да ништа 
што учине није довољно добро. („Биљке као и деца захтевају 
да се неко о њима брине“, каже јунак из бајке „Патуљкова њи-
вица“.) Даље, усамљенички живот у њима развија контемпла-
тивност и машту. Усредсређена на богати унутарњи свет, деца 
креирају имагинарне пријатеље и упуштају се у авантуре у ма-
гијском свету.

Ликови бајке „младе су особе, у посједу својих животних 
снага, мада обесцијењене и презрене, ометене или изопћене, од-
носно на прагу да таквима постану“ (Бити 1981: 132–133). Фи-
зичка слабост јунака (бледа пут и издужени стас) симболички 
истиче њихову емотивну и социјалну фрагилност: деца изгле-
дају као да „се ексерима хране“ („Принц облака“), „прозирна 
као да се месечином хране“ („Мачка која је лизнула небо“), ју-
наци су „блеђи но кромпирова клица“, „ломни и издужени као 
пузавице“ („Дечак и принцеза“), „као да су од стакла начињени“ 
(„Брег светлости“). Јунаци често носе жиг нехуманог живота: 
девојчица изгорелог лица („Олданини вртови“), дечак изобли-
чене главе и тела („Месечев цвет“), деца везана за болесничку 
постељу („Златогриви“, „Врапчев дар“). Понекад их, међутим, 

Зато тако добро и схвата бајку ’Принц облака’ или ’Дечак и принцеза’ јер је 
и оно сужањ у бетонској пустоши стаклених кула ни на небу ни на земљи“ 
(Олујић, у: Радисављевић 1994: 18).
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управо телесна слабост подстиче на жељу за успехом, у чему 
се очитује својеврсна књижевна педагогија намењена младим 
читаоцима. Унутарњом снагом и упорношћу, и уз неверицу ок-
ружења, јунаци побеђују своју слабост и доказују да су чак и 
спретнији од осталих људи: слабашни дечак из стакларске по-
родице постаје чувени стаклар („Стакларева љубав“) а дечак без 
прста највештији дрводеља и резбар („Златни тањир“). Судби-
на деце јунака у бајкама обликована је у намери да се читалац 
упозна са животним законитостима, али и охрабри у трагању 
за својим идентитетом и потребама. Ликови деце изразито су 
пожртвовани а потрага у коју крећу као јунаци бајке подстак-
нута је жељом да се помогне ближњима: брат жели да спасе бо-
лесну сестру и у то име ставља се у службу чаробњака („Зелени 
мајмун“), син трага за чудесним извором за болесне родитеље 
(„Месечева принцеза“), прелази свет како би нашао оца („Из-
губљени кључ“), прелази у магијски водени свет како би вратио 
своју породицу („Светлосна врата“), а девојчица помаже чак и 
непознатом дечаку чија је душа заробљена („Јастук који је пам-
тио снове“).

Утицај родитеља на јунаке у свим делима Г. Олујић најчешће 
је – разоран. Јунаке романескне прозе прогоне горчина и јед коју 
носе из породице. Фигура оца у целокупној прози јавља се као 
изузетно непријатна за јунака, или потпуно изостаје (отац је од-
сутан или је умро): Мињин отац извршио је самоубиство, Ликини 
родитељи не постоје, баш као и у бајкама „Олданини вртови“, 
„Мачка која је лизнула небо“ (отац је увек на путовањима), „Брег 
светлости“ („Оца Радан одавно нема...“), „Изгубљени кључ“; 
Рашин отац је заједљив и злонамеран према сину, Тисин отац је 
такође дистанциран (Не буди заспале псе), баш као и отац у „Кри-
латој корњачици“. Очеви често исказују незадовољство физич-
ким способностима детета (Звездане луталице) кроз ироничне 
и заједљиве коментаре. Модел мајке битно је другачији (изузев 
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романа Излет у небо): она је увек брижна, наглашено лепа (Гла-
сам за љубав), жртвује се за срећу и спасење детета („На жртви, 
на љубави жене држи се свет, каже бајка“ – Олујић 2001: 13), што 
потврђују бајке „Црвени макови“, „Олданини вртови“, „Злат-
на пчела“, „Пешчано уже“, „Сунчево јаје“ и др. Сличну улогу 
има и модел помајке (и поочима): они прихватају и одгајају дете 
(старица у „Златопрстој“, „Срећном оку“, „Пахуљичином дару“, 
„Сребрноокој“, „Патуљковој њивици“).

Последња збирка бајки указује на још један актуелни про-
блем савременог друштва – насиље у породици. Овом темом 
баве се и Данојлић (песме о Пепу Крсти) и Андрић (у приповет-
кама о детињству). Дечак из „Крилате корњачице“ расте у стра-
ху од преког очевог погледа, увек гладан очеве љубави и често 
жртва очевог беса, у чему је налик на јунака Андрићевог „Про-
зора“. После још једног неуспеха, не победивши у скоку увис, 
дечак се враћа кући а његово психичко стање (страх од очевог 
гнева) пројектовано је на околни простор као олуја и киша цр-
вених корњача. Психички доживљај који мења и надвладава ре-
ални простор очигледан је и у чињеници да непогоду само он 
види. Симболизација пејзажа, видели смо, карактеристична је 
за романескну прозу Г. Олујић, а сада је запажамо и у бајци. У 
страху, траумирани дечак почиње да се понаша као корњача: ув-
лачи главу у рамена и згрчен клизи на под. Његово опонашање 
корњаче примећује и сам отац, који узвикне: „Шта ти је? Ниси 
корњача?“ Својом жељом да постане чудесна крилата корњача 
дечак показује потребу да отврдне, али и да побегне и склони се 
од насиља: „Ај, да ми је да као врабац одлетим, да се завучем у 
оклоп као корњача!“ 

Батине које добија јунак ове бајке можемо поредити са слич-
ним мотивом у Андрићевом „Прозору“. Тренутак када се пре-
тећа очева појава наднесе над згрченог дечака из Андрићеве 
приповетке а тамна фигура прекрије сав околни простор, и све 
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се претвори у магновење и јауке, прецизно слика трауму детета 
које, „као немоћна животиња“, може да реагује једино вриском:

Најпре се тако издигне, исправи тамна (или се мени чини да је 
тамна) фигура очева и приђе ми тако близу да од ње не видим 
ништа друго, а од њене близине не видим ни њу саму. Из те фи-
гуре исуче се однекуд дугачак црн каиш који одмах нестане. Јер, 
тада нестане и оца и мене и куће и познатог света. Све пређе у 
нејасну, до неиздржљивости болну игру. Простор око мене ис-
пуне ударци, само ударци, неједнаки по снази, али један страш-
нији од другог, безбројни и свудашњи. А негде у том простору 
постоји још и немирно мало тело које, желећи да избегне ударце, 
наилази на њих при сваком покрету, али постоји само као свест 
о страшној боли од кога се, као немоћна животиња, брани једино 
вриском и јауком (Андрић 1996: 57).

И као што деца пројектују своје жеље и страхове на околни 
свет (па болест, страх или несташлук приписују играчкама или 
имагинарним пријатељима), тако и повређени дечак у бајци Г. 
Олујић сања корњаче које имају црвене бразготине по леђима 
као и он сам. Андрићева приповетка остаје у домену реалистич-
ког док (анти)бајка „Крилата корњача“ чудесном равни симбо-
лизује психички бол јунака (оклоп према спољном свету у бајци 
постаје стварни оклоп). За Кинезе, корњача је духовна живо-
тиња на чијем оклопу су записане тајне универзума (видети у: 
Мајка свих корњача, Борхес 2008: 97). Затварање у сопствену 
шкољку симболично је приказано као трансформација и губитак 
људског лика: јунаку расту канџе, кожа на леђима се стврдњава 
и он одлеће из не-дома и насилног окружења. Преображај по-
вређеног дечака близак је традицији прозе апсурда (појединац 
ког нико својом љубављу не може да спасе губи људски лик – 
као и јунак Кафкиног „Преображаја“ или Кобо Абеове „Црвене 
чахуре“ – Крстајић 2001: 429–432). Међутим, за разлику од, на 
пример, „Беле кртице“, преображај дечака није заслужена казна 
већ нека врста самопомоћи: трансформација му је потребна да 
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га заштити. Нестанак из куће начин је да превазиђе своју не-
срећу а и својеврсна казна родитељима. 

Симбол корњачиног оклопа као одбране од спољног света, 
персоне или социјалне маске којом појединац сакрива своју 
осетљивост од других људи, присутан је и у роману Гласам за 
љубав. Посматрајући корњачицу Грету, Слободан начин на који 
Грета сакрива своје меко тело оклопом упоређује с одбрамбе-
ним механизмима које имају људи око њега. По Јунгу, „сваки 
човек поседује персону или маску која штити његову праву 
личност од погледа и притисака спољног света“ (Требјешанин 
2000: 342). Свако има свој оклоп, закључује и Слободан, бунтов-
ни младић који се грубошћу и подругљивошћу брани од сопс-
твене рањивости и недостатка љубави: разрачунава се са про-
фесорима, школом, очухом директором.3 Презрив према својој 
околини, Слободан (који је такође црвенокос као и дечак из бај-
ке) задржава свој оклоп, бојећи се да би без њега био исувише 
рањив и неотпоран на животне проблеме.

Није ли јој мој отац сличан, само што је његов оклоп галама? 
Оно: „Зар баш увек ја, све ја?“ Оклоп моје мајке било је ћутање. 
Владин оклоп био је безобразлук и комплетна безосећајност за 
половину ствари овога света. Шта је био мој оклоп?
Посматрао сам Грету како млатара ногама по ваздуху и одједном 
ми се учинило да огромна већина људи живи под оклопом. За 
сваког је тај оклоп различит, али је свеједно оклоп, тежи или 
лакши, шаренији или мање шарен. Оклоп. (...) Покушах да људе 
које познајем замислим без оклопа, али то ми није полазило за 
руком. Као и корњаче, и они би без оклопа брзо угинули (Гла-
сам: 135–136, подв. З. О.).

3 „Корњаче саучествују у дуговечности космичког“ те, у кинеској митоло-
гији, „пророци траже предсказања на њиховим оклопима“. Оваква симболика 
утицала је и на обликовање приче „Анђели или корњаче“ у којој монах поку-
шава да протумачи тајанствене знаке на корњачиним леђима (чинећи исто што 
и кинески мудраци). 
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Трансформација дечака-корњаче траје онолико колико му је 
заштита потребна, а може се поништити тек нестанком узрока 
за бежање: „Не могу ти се вратити док отац не истера презир и 
мржњу из свога срца“, каже мајци дечак-корњача. Међутим, ње-
гов отац умире и не покаје се за своје поступке па се дечак мајци 
враћа после његове смрти; прво бојажљиво, још увек у облику 
корњаче, а затим, после много година, враћа људски лик. Међу-
тим, траг трансформације – белег несреће остаје: коса дечака 
трајно задржава боју магијског. Крупне, сиве, престрашене очи, 
по којима га мајка препознаје, казују да је његова душа заувек 
означена црвеним траговима шибе, а „бол и понижење од тих 
батина“ боје његов доживљај света (пуног „бесмислених зала и 
неразумљивих, замршених одговорности“ – Андрић 1996: 58). 

Детињство у збегу. У последње две збирке бајки указује се на 
актуелне догађаје нове историје и проблеме савременог друштва 
(деца избеглице, ратна сирочад, деца која живе на сметлишти-
ма или припадају маргинализованим социјалним групама). Де-
ведесете године у бајку уносе искуство нових ратова. Трагични 
догађаји новије српске историје покрећу обнову мотива детета 
у рату: Г. Олујић тематизује судбину деце избеглица која носе 
страшно искуство обездомљења („Село изнад облака“, „Кула на 
седам ветрова“ и „Патуљкова њивица“). Дечак из „Патуљкове 
њивице“ родитеље је изгубио у „ратовима и бежанијама. Затим 
за њима и кућом у планини дуго трагао, док у њему не згасну 
нада да ће их икада наћи.“ Он се визуелно разликује од Гаравог 
племена које живи на сметлишту – светла коса и модре очи пред-
стављају карактеристичан знак магијске природе (у овом случају 
и знак патроната чудесног света над недужним дететом).4 По-
реклом из земљорадничке породице (очева њивица у планини „у 

4 Светлокоси дечак којег прихвата ромско племе подсећа на мотив белог 
Циганчета из романа македонског писца Видоја Подгореца.
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којој је растао најслађи кромпир у свету“) а „затечен историјом 
и изненада преображен“, светлокоси дечак „одједном мора да 
на свет гледа из сасвим нове сазнајне и мислене перспективе“ 
(Пијановић 2005: 62). Међутим, њихов нехумани живот ужасава 
чак и јунака који је преживео ратне страхоте. Стога у овој бајци 
постоји и крајње ангажовано указивање на судбину маргинали-
зованих етничких група. Погођени суровошћу савременог света, 
Роми су („у крастама и ритама“), као и деца избеглице, егзор-
цирани у вансоцијални простор („страхотни, пусти предео“ на 
градском ободу, изван пруге) који је дословно и симболично – 
сметлиште / отпад. Смеће, кућерци од картона, натрули сандуци, 
стара хартија, дим са незагашених ватри – животни је простор 
који унижава људско достојанство, а овакав социјални статус 
„људских отпадака“ представља најоштрију критику савременог 
друштва: „На тренутак му се учини да су и он и скупљачи некак-
ви људски отпаци и низ кичму му склизну језа.“ Обесправље-
ност јунака традиционалне бајке у савременој ауторској бајци 
доведена је до крајности.

Помоћ стиже из сфере чудесног, од патуљка Мимсија, који и 
сам потиче из племена расутог земљотресом: дечаку жељном рада 
он дарује чаробну њивицу. Преображен чудом, нехумани предео 
претвара се у плодну њиву прекривену врежама лубеница и ната-
пану чудесним извором. Белокоси дечак под патронатом чудес-
ног света у помагању другима налази своју мисију (оличавајући 
при томе исцелитељску моћ Природе): он напушта Гараво племе, 
„светли и хода светом претварајући сметлишта у вртове каквих на 
земљи нема“. 

Док јунак ове бајке одраста пре времена, прихвата ћутке 
своју несрећу и обездомљеност трудећи се да је радом прева-
зиђе, ожиљци рата много су видљивији у свести дечака из „Села 
изнад облака“. Или, како то Ћопић објашњава, „на овоме свије-
ту, изгледа, нема у исто вријеме мјеста и за бомбардере и за оп-
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чињене дјечаке...“ (Ћопић 1996: 109). Ова бајка прелама ратне 
страхоте кроз судбину детета из спаљеног села међу „нагорелим 
рушевинама и облацима“. За случајно преживели нови нараш-
тај свет детињства неповратно је разломљен, трансформисан у 
пакао на земљи (спаљена земља, дим и претећи облаци над гла-
вом /судбином/ дечака). Пад из детињства суров је и страшан, 
а траума коју је преживео утискује се бесповратно у подсвест, 
што видимо из кошмарних снова који га прогоне (дечак јечи и 
плаче у сну). Налик на Гему, јунакињу романа Трнова Ружица 
(Briar Rose), која има потребу да приповедањем обнавља своје 
бекство из нацистичког концлогора, и за јунака ове бајке време 
се зауставило оног тренутка када је нестао сав његов свет. Без 
способности да се суочи са губитком, кријући се као зверчица 
у пећини, дечак и даље живи своје детињство у имагинацији. 
Сећање на становнике и улице ишчезлог и спаљеног света за 
њега је стварније од сурове реалности у којој ћутке вегетира.

Људе зближава заједничка несрећа те ликови бајке, дечак и 
старац (којег је из запаљене куће извукао пас), једнако нејаки / 
немоћни, преживели чудом или случајношћу, без речи подно-
се своју трагедију. Ратна стварност захтева стални опрез пош-
то војника има свуда а и старац и дечак добро знају каква им 
опасност од њих прети. Међутим, група војника их ипак хвата 
и одводи у избеглички камп. Ноћ проведена уз тела непознатих 
људи, на поду, препознатљива је тема из српске књижевности, 
везана за један прошли ратни погром (Дан шести и „Велики 
друг“ Растка Петровића). Страшно искуство новије српске ис-
торије још једном оживљава у савременом књижевном тексту, 
и изнова као искуство младог јунака (Стеван из Дана шестог 
је гимназијалац), но у новом историјском контексту. Судбина 
преплашеног детета које ратну ноћ проводи у збегу, грејући се 
о леђа странца, тако прераста у тему која исцртава општу мапу 
страдања у српској књижевности двадесетог века. Спуштен, у 
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новом веку, у домен књижевности за најмлађе, мотив детета у 
збегу сведочи о тамном континуитету и невеселој историји де-
тињства у националном памћењу. 

Дечаку чак и тело непознатог дугајлије, уз које се склупчао, 
даје неку сигурност и буди наду да је неко од уснулих избеглица 
можда његов рођак. И тако нехуман боравак међу људима стис-
нутим у заједничкој невољи у дечаку оживљава потребу за мај-
чином љубављу, чежњу за нежношћу – привиђа му се мајчино 
лице и он неутешно плаче. Иако у опустошеном свету нема наде, 
ово је тренутак у којем чудесни свет пружа помоћ напаћеном де-
тету. Велика патња детета у њему отвара способност да разуме 
зачудно, да разуме душу света (језик биљки, животиња, звез-
да...). Пас који проговара има улогу водича у бајци, обавештава 
га о постојању чудесног бића које се јавља деци у невољи („не-
када давно /.../ она је такође силно патила. Зато помаже деци у 
невољи“). Улога Мале Праље Туге може се упоредити с Мингом 
из Звезданих луталица, рођеном из сузе несрећног дечака. Као 
и Минга, Мала Праља симболички представља водича дечакове 
душе, аниму, која му помаже да нађе излаз из тешке ситуације. 
„Ослањајући се на њено вођство, уметник и научник долазе до 
својих увида и открића“ (Требјешанин 2000: 29) те уз помоћ ма-
гијског света (обавијен треперавом светлошћу) дечак почиње 
да резбарењем реизграђује спаљено село. Дубећи сваку улицу, 
кров и капију, урезујући и најситније детаље завичајног прос-
тора, дечак показује да завичај за њега није престао да постоји. 
Изрезбарена макета села за њега је стварнија од суморног избе-
гличког кампа у којем је само привидно присутан – стога она за 
њега оживљава, и расте. Улазећи у породичну кућу и мајчино 
наручје, дечак се трајно измешта из тегобне стварности у жеље-
ну, а његов повратак у завичај представљен је као чудо бајке.

Опредељујући се да пише о одрастању, кроз различите жанро-
ве, Гроздана Олујић успева да ухвати природу противречних жеља, 
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снова и хтења младих људи у њиховом формирању, али и да пред-
стави проблеме и ограничења с којима се они суочавају кроз разли-
чите епохе и у разнородним историјским и социјалним условима. 
Разумевши једнако душу детета склоног да свет доживљава као 
чудо а све ствари око себе као живе, и душу пркосног омладинца 
који трага за слободом и идентитетом, Г. Олујић исцртава, у другој 
половини 20. века, особену мапу детињства и одрастања. Ова мапа 
умногоме је тешка и невесела, често и трагична, али у завршним 
сликама бајки она је оптимистична јер проистиче из књижевне пе-
дагогије аутора а она младим јунацима пружа наду да су остварења 
њихових снова могућа. 

Ауторка уочава опасности садашњице по душу и судбину 
младог човека, те својим текстовима (поготово у позним збир-
кама) и опомиње. У то име она се опредељује и за трауматичне а 
прећуткиване теме о положају детета у савременом свету (деца 
сирочићи, злостављана деца, деца на улици, из миноризованих 
социјалних и етничких група и сл.). Детету читаоцу, које такво 
детињство можда преживљава или посматра у свету око себе, 
оне неће бити стране. С друге стране, „ма колико била фантас-
тична или ужасна пустоловина“, испуњење јунаковог циља мла-
дом читаоцу омогућава олакшање и „охрабрење на ивици суза“ 
(Бетелхајм 1979: 162), док у свести одраслог читаоца оставља 
сасвим другачији утисак.

Елементи бајке у магијском летопису

Настао после готово полувековне жанровске паузе, роман 
Гласови у ветру обнавља, али и продубљује и усложњава рома-
нескну слику света Гроздане Олујић. То, између осталог, може-
мо видети и из обрнутог смера приповедања који дели романе 
с краја 50-их и из 60-их од романа из 2009. Наиме, јунаци из 
прве романсијерске фазе су млади бунтовници који трагају за 
смислом, одређени несрећним породичним околностима и тра-
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умама одрастања у рату; они не пристају на предрасуде и су-
протстављају се своме окружењу, залажући се за индивидуал-
ну посебност и слободу. И поред тога што и сам поседује ове 
особине, јунак Гласова у ветру, средовечни психијатар Данило 
Арацки, смисао тражи у прошлости. Он се позива на предачко 
и, уопште, колективно искуство, а опсесивним оживљавањем 
прошлости одржава свест о сопственом идентитету. 

Aко упоредимо насловну синтагму овог и претходних ро-
мана, обртање приповедне перспективе постаје још видљивије. 
Наиме, симболички мотив ветра појављује се у роману Гласам 
за љубав: јунак романа је шеснаестогодишњак који сања о од-
ласку из своје варошице Каранова, а жељено стање слободе ме-
тафорично формулише као „држање зубима за ветар“. За разли-
ку од њега, Данило завичај не напушта жељан нових видика и 
искустава; он бежи, из невоље, пред сплеткама и фингираним 
судским процесом. Он свој завичај не одбацује већ се труди да 
га у себи сачува, иако га се завичај на разне начине одрекао, а 
златне сенке прате га где год да се налази. Пркосно, младалачко 
освајање слободе – држање зубима за ветар, из раних романа, 
трансформисало се у сасвим другачију слику света, у мисао о 
пролазности и нестајању, у спознају да су „у вечности поједин-
ци тек зрнца песка“ (Гласови: 166).

Написан у зрелој стваралачкој фази, роман Гласови у ветру 
на јединствен начин призива и преображава целокупну прозу 
ауторке, и подређује је новој, сложенијој романескној структури. 
Изразита карактеристика романа је цитатност (пре свега аутоци-
татност), чиме он прераста у својеврсно жижно дело. Наративне 
сегменте романескне, новелистичке и бајковите прозе Гроздане 
Олујић (било да је реч о алузијама, аутоцитатима или развијању 
мотива из раније прозе) препознаћемо на многим местима у 
овом роману. Ауторка сачињава својеврсни омаж сопственој но-
велистици: у романескну форму интерполиране су, с незнатним 
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изменама, читаве новеле, и оне из збирке Афричка љубичица и 
оне које су остале расуте по периодици: „Игра“, „На дугој, дугој 
улици – лица“, „Трећи тањир“,5 „Данас Дирис нема хлеба“ и др. 
а њихова фабула подвргнута је реконтекстуализацији. Стога сва-
ки подробнији увид у структуру и симболику овога романа под-
разумева стално освртање на сва претходна дела ауторкина, а 
праћење начина на који су одређени мотиви расли, развијали се 
или мењали свој предзнак, доприноси потпунијем расклапању 
његовог устројства и значења. 

Просторна амплитуда овога романа продужена је у односу 
на романе из 60-их, а то такође указује на ширење приповести 
из индивидуалне перспективе у надличну, историјску. У поједи-
начној судбини, попут концентричних кругова, шире се припо-
ведни планови: судбина породице, судбина једне епохе и целог 
национа. Од Каранова, иницијалне тачке, матичног простора 
свих јунака Г. Олујић, јунак прелази већа пространства и, на 
крају, стиже на други континент, у Америку. Прогоњен бесмис-
леним судским поступком упереним против његове лекарске 
етике (оптужба да је силовао четири ментално болесне жене, 
за мање од пола сата), разочаран чак и у најближе (партијски 
ригидна, жена га сама подстиче на одлазак, готово протерује, 
између осталог и зато што је у љубавној вези са његовим ше-
фом), Данило емигрира.

Простор града је, као и у свим другим делима, демонизо-
ван. Типична приповедна опозиција прозе Гроздане Олујић 
подразумева супротстављање малог места бучном велеграду, 
са светлима реклама, смогом, људима који обезглављено јуре – 
једном речју велеграду, који представља симбол отуђења. Мало 

5 Пре збирке објављен 1983. у Летопису Матице српске, год. 159, књ. 431, 
св. 4 (април 1983), стр. 587–597. Прича о љубомори, неверству и психичкој тор-
тури која је жену Гојка Гараче отерала у смрт сачувана је и у роману – лик Гојка 
остао је исти, али је женски лик у „Трећем тањиру“ Ружа, а у роману је Јела. 
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војвођанско место и велики град омеђују различите животне пе-
риоде, детињство и доба зрелости, и два различита доживљаја 
света. У претходним делима улогу града звери, немани која се 
храни људима, има Београд, док је у овом роману то Њујорк. Ау-
торка ову симболику појачава рефренски варираним квалифика-
цијама: „У дубини је као дебела несита звер хуктао Њујорк…“ 
(89), „а Њујорк дахтао као преморена звер“ (94), „звуцима града 
који се будио протежући се као џиновска застрашујућа звер“ 
(179). Симболика америчког начина живота могла би се свести 
на, како то дефинише Алексеј Смирнов, руски хирург побегао 
из комунизма, који ради као таксиста, привременост,6 оличену, 
између осталог, у хотелу Атертон. Са спратова хотела Атертон 
слећу самоубице, топли интимни контакт је укинут, дехуманизо-
вање простора видљиво је у спољном простору испуњеном ре-
кламама. И у проститутки која, сањива, тражи новац од необи-
чне муштерије. Из овог приповедног оквира, кратког тренутка 
у времену између дана и ноћи, свесног и сневаног стања свести, 
кључног јутра у животу Данила Арацког, у којем он треба да 
преломи свој будући живот, грана се радња у богате, сложене 
приповедне рукавце, обликована као његово сећање и самопре-
испитивање.

Наследник породичног дара (пореклом из лозе прозорљи-
вих жена, он може да види изван света реалности), али и коб-
не судбине, Данило постаје чувар сећања на своју породицу и 
претке, и са њима води непрекидни дијалог.7 Међутим, иако у 
овом роману најразвијенија, спознаја о „паралелности светова, 
немогућих али стварних“ (70) приметна је у целокупној прози 

6 „Привременост становања, међусобних веза, које се брзо склапају и још 
брже растурају, као у некој виртуелној стварности…“ (216).

7 Преминули чланови породице нестали су свако на свој трагични начин 
те није било могуће сахранити их. Чињеница да немају свој гроб и не почивају 
у миру мотивише њихову онострану активност.
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ауторке. (И у првом роману, како смо поменули, Миња је уве-
рена да умрли настављају да трају, у другом облику.) Али, док 
у претходним романима мотив златних сени чини занимљиву, 
али ипак бочну допуну приказивању стања свести ликова, у по-
следњем роману он прераста у важан структурни део романа: 
Данило је „све своје претке угледао као златни прах расут по 
небу, затим зачуо њихове гласове у ветру и схватио да је то све 
што је од њих остало, што ће и од њега остати“ (113) – чиме 
се сећање доживљава као темељ личног интегритета. Јер, ако 
Данило престане да се сећа, и његов живот, односно и лични и 
породични идентитет, развејаће се и нестати. „Стотине могућ-
ности да се оде с овог света, својом или туђом руком отеран у 
смрт, која не мора бити оно најстрашније. Заборав боли више!“ 
(213), опомиње га сен његове утопљене сестре Вете.8

Опозиција сећање–заборав, полифонијски умножена кроз 
судбине јунака који се, свако на свој начин, суочавају с губит-
ком и заборавом, указује на семантичко језгро романа – питање 
идентитета, односно отуђења. Симбол такве трагедије која 
појединца претвара у бесвесну љуштуру јесте Ружа Рашула, Ра-
сута Ружа, психичка болесница из Губеревца, која заборавља не 
само речи, већ и своје име, која лута „безимена и самој себи 
незнана“, а „свет око ње распада се брже од расењене марами-
це“ (13).9 Она покушава да пронађе дрво које је заробило њену 
душу, чиме се у проблем идентитета уводи и митска симболика, 
односно култ дрвећа старих Словена. Стога лик Руже Рашуле 
израста не само у оличење највећег страха Данила Арацког већ 
постаје симбол појединца који заборавом губи себе самог. И не 

8 Њена смрт му пада теже од осталих и њено присуство интензивније 
осећа, тактилно, јер сваки пут када га походи, чује се капање воде и по поду 
ствара барица.

9 Жена без имена одрасла је у сиротишту, што овај мотив повезује с Ликом 
из Дивљег семена. И Ружу Рашулу називају некад Милена, а некад Ружа, што 
додатно усложњава њену самоидентификацију. 
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само Ружа Рашула. Психички оболели младић који, не мирећи 
се с губитком читаве своје породице, коју доживљава као део 
себе самог, наставља свој дијалог с њима на несвакидашњи на-
чин (уосталом, то чини и Данило) – тако што, у својој искрену-
тости, браћу и мајку „види“, отеловљује кроз прсте своје шаке. 
Када га „излече“, он је дубоко несрећан јер је изгубио оно без 
чега не може да постоји: контакт са ближњима. (Ова епизода 
представља окосницу приче „На дугој, дугој улици – лица“. У 
роману, приповедна перспектива је из тока свести јунака пре-
мештена у сведочење Данила Арацког о болеснику из болнице 
у Губеревцу.) 

Проблем идентитета подразумева и осећање припадности 
нацији и култури. Они који су у егзилу сећају се домовине – 
Данило и руски хирург Смирнов сатима причом оживљавају 
просторе које су оставили, а које сањају. На другом крају света, 
у удаљеној култури, Данило проналази своје духовне сроднике 
који, као и он, верују у „болест заборављања“ и „мирис смрти“. 
У удаљеном простору суочава се и са топонимима који чувају 
сећање на нестале, и са спознајом да језик памти, „чува границе 
завичаја, обичаје, будућност…“ (235).

Романи из 60-их карактеристични су по оспоравању тради-
ције и устаљеног начина живота; њихови јунаци су изразити 
индивидуалисти који свој идентитет граде насупрот матичној 
средини. За разлику од њих, роман Гласови у ветру осцилује 
између националног и традицијског низа, и једног општијег, 
наднационалног начела. Напоредно изграђивање две припо-
ведне равни, које се уједињују на сасвим неуобичајени начин, 
подразумева поступке којима се наизменично успоставља и 
релативизује идеја о породичној историји, наслеђу, пореклу и 
припадности.

Тако је, с једне стране, роман обликован као повест о успону, 
паду и обнављању моћне војвођанске породице Арацки. Хрони-
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чарски слој романа уводи велики број разноврсних извора, до-
кумената, датума, којима се гради мозаични портрет Арацких. 
(Ова приповедна раван, видећемо, раслабљује се другим при-
поведним токовима.) Сећања Данила Арацког сабирају и прела-
мају у себи сећања претходних генерација, а праћење Данилове 
свести повремено се прекида сведочењима Даниловог сина и 
братанца, Дамјана и Малог Облака, али се томе прибегава у пе-
риоду када Данило доживи несрећу и остаје без сећања. Најпри-
сутнији документ је, свакако, Карановски летопис (с неаутори-
зованим коментарима на маргинама), а ту су и други, допунски 
извори: дневник Данила Арацког (који такође садржи забелеш-
ке на маргинама, Аронове), два тајна полицијска досијеа које 
му шаље Гојко Гарача, извештаји из бечког и берлинског архива 
и др. Датирани записи откривају коцкице Даниловог животног 
пута. Међутим, уместо да разјашњавају, сви ови документи и за-
писи као да додатно усложњавају одгонетање његове и судбине 
Арацких, чинећи их тајновитим и недокучивим. Име под којим 
се обзнањује летописац – Шаптач из Божјег сна – даје сасвим 
други карактер његовом бележењу. (Мотив мистериозног ле-
тописа такође је важан део трећег, завршног циклуса Афричке 
љубичице.)

Документарност породичне хронике је, међутим, привид-
на јер се приповедање о члановима породице често заснива на 
легендама, слутњама и привиђењима. Карановски летопис је 
у исто време врста документоване повести и митизована, ма-
гијска слика стварности. Летопишчеви записи су далеко изван 
хроничарских забелешки; они у текст уносе мистериозност, а 
чланове породице Арацких приказују као прозорљиве људе у 
дослуху с оностраним, способне да разумеју немушти језик, да 
виде и чују изван уобичајених људских могућности, чијим коб-
ним судбинама се обистињује пророчанство Симке Галичанке: 
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„Сви још живи Арацки, а и неки који ће се тек родити, проћи ће 
кроз неколико ратова, док их не остане само тројица“ (86). 

Митизована слика света роман непосредно везује за претхо-
дне списатељске етапе – бајке превасходно, али и фантастичне 
приче. Примера за то је много. Поглед на свет становника Кара-
нова често је заснован на митским представама, до те мере да се 
олуја објашњава у стилу предања: „У очима људи дивљи налети 
ветра претварали су се у витлање ђаволских репова у небу. Кад 
се ти ветрови замрсе, из њих излећу муње отровног даха. Онај 
кога дах дотакне, поцрни и изгори, а душа му лети право у пакао, 
где му је суђено да се мучи све док иза облака не изађе девето 
сунце“ (121). Поступак митизовања видљив је и у односу према 
сопственој књижевној прошлости. Тако се бајке које је написала 
Гроздана Олујић у роману представљају као усмене бајке које 
Симка Галичанка прича унуцима, Вети и Данилу, и које, година-
ма после, Данило преноси другој, болесној деци у Хикори Хилу 
(реч је о „Галебовој стени“ и бајци „Варалица и смрт“ – 276).

Коришћењем и преплитањем два сасвим различита припо-
ведна кода: бајковног и историјског, ликови егзистирају на двема 
различитим равнима, као појединци у историјском контексту и 
људи осетљиви на скривене судбинске знаке. Непрекидно при-
казивање њиховог живота и судбине у различитим приповедним 
модусима доприноси карактеристичној поливалентној природи 
овог романа у коме се једнако мењају наративни обрасци. Чла-
нови породице Арацки представљени су, као што је већ помену-
то, као особена врста људи, који, и поред трагичних околности 
којима су без престанка изложени, показују једну посебну врсту 
просветљености, спознаје о вишем поретку и смислу, из чега из-
вире њихова умиреност пред догађајима које су већ наслутили 
да следе. 

Жене из породице Арацких носе јасне одлике магијских 
бића. Лик лепотице Петране, коју, без обзира шта да уради и с 
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којим мушкарцом да нестане, Лука стрпљиво чека, потпуно не-
спреман да настави живот без ње, надовезује се на ликове коб-
ница из бајки и новела, које затрављују младиће и одвлаче их са 
овога света. Жута ружа која никада не вене јасан је симболички 
знак њених оностраних својстава, али, у исто време, и непро-
лазне Лукине љубави / љубоморе. (Карактеристична минијатура 
о вилинској жени јесте и она у којој се описује грофица која, 
гола и бела, јаше, по речном острву, црнога коња – 139.) 

Модре / љубичасте очи лика (или очи боје перунике) су, како 
смо навели у тумачењу бајки, знак магијског. Мајка и ћерка, 
Симка и Наталија, имају белу косу и модре очи, као и способ-
ност да разумеју језик природе (чују како трава расте и крти-
це рију у земљи, лече додиром и лековитим травама. Каже се: 
Наталија је „очи боје перунике наследила од Симке Галичанке, 
као и способност да проналази лековите траве“ – 96). Народ их 
сматра становницама Вилинстана. Око њих постоји аура тајан-
ствености, као и појединост да не воле да иду у цркву. Њихово 
порекло и природа моделовани су преплетањем фантастичних и 
реалистичких елемената те се истовремено могу доживети као 
жене вишеструко трагичне судбине и вилинска бића која не-
стају када испуне своје послање. На овај начин се бела коса мај-
ке и ћерке може објаснити као знак вилинске природе, али и као 
знак велике трауме – наиме, оне су једине преживеле покољ до-
сељеника из Далмације, који се одиграо у македонском селу Ка-
дрифакову. Двострука мотивација, непрекидно преображавање 
од бајковног у реалистичко, из магијско-поетског у трагично-
-историјско чини значајну карактеристику – и вредност – овога 
романа. И даље, Наталијина чудноватост, несвакидашњи изглед 
и понашање, те чињеница да одраста у природи (шуми) и ретко 
се појављује међу људима (само онда када жели да им помогне 
лековитим травама или додиром), истовремено је реалистич-
ки мотивисана (дете које је преживело трауму бежи од људи) и 
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наслоњена на бајке (њено понашање носи карактеристике вила 
загоркиња, као у бајци „Пахуљичин дар“). 

Данило у Летопису чита „да је његов славни деда разгова-
рао с биљкама, птицама и неким малим светлим створењима 
која су искакала из опалих плодова ораха у доба пуног месеца, 
певала и смејала се, а онда нестајала“ (18). И у овом летописном 
предању обнављају се мотиви бајки Г. Олујић, о демонима при-
роде (патуљцима / вилама) који искачу из плодова ораха, по ме-
сечини, и обзнањују се јунаку. Дар за лечење носе сви потомци 
лозе Арацких, и они школовани за то и биљарице (као Симка), и 
сви имају способност да помоћу даха и мириса пацијента иден-
тификују његово стање. Настављач лозе видара, Данило у Аме-
рици обнавља традицијско искуство своје породице: он болест 
дијагностикује њухом и болесне лечи бакиним бајалицама, што 
га, коначно, и зближава с исцелитељима индијанских племена. 

Када се породица Арацких за време рата склони на имање 
у мочвари, преовладава бајковити приповедни модус. Не треба 
заборавити да је хронотоп мочваре карактеристично стециште 
магијских бића у бајкама, те свако ступање јунака у простор 
око реке или мочваре подразумева прелазак у другу реалност 
и контакт с оностраним бићима. Из тога разлога боравак Арац-
ких у мочвари јунаке готово у потпуности измешта из ратне 
стварности у свет фантастике – у овом делу романа преовладава 
објашњење појава из перспективе бајковитог. Простор мочва-
ре представља се експлицитно као магијски („Места окруже-
на водама пуна су жаба и ђавола“ – 145), као станиште вила 
мочварица, које се „рађају... из локвања и лете право на небо“ 
(101). У њему живе људи срођени са светом мочваре, чудаци 
или јуродиви (као Дојчин и Пантелија – непријатни према љу-
дима и потпуно окренути свету мочваре). Вегетативни демони 
се у бајкама обзнањују као виле, птице или биље, а у роману као 
сени ближњих (дечак Данило верује како се душа Луке Арац-
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ког преселила „у плаво цвеће јаког мириса“ или у „малу белу 
чапљу“ која га прати). Из ове бајковите перспективе самеравају 
се чак и најстрашнији злочини, почињени у ратној стварности 
коју су Арацки напустили: иако Наталија не зна да су немачки 
војници стрељали карановску децу, кад угледа прозрачне беле 
птице над мочваром, она схвата да су то „душе побијених деча-
ка“ (106). То одмах схвата и Дојчин („Зар не видите да их прате 
душе свилених буба претворене у лептире?“ – 107). У овим де-
таљима открива се пантеистичка филозофија Г. Олујић, видљи-
ва у целокупном њеном књижевном опусу, по којој „ништа што 
је постојало не може нестати једном заувек“ (237), а кретање 
животне енергије подразумева непрекидну промену облика. У 
роману овакво виђење живота зближава Данила и Џорџи Вест, 
а наведена филозофија поетику Г. Олујић приближава једном 
сасвим другачијем писцу – Милошу Црњанском (на ову везу се, 
уосталом, указује директно: вишеструким цитирањем његових 
стихова на почетку поглавља) и његовом суматраизму. Сума-
траистичка мисао Црњанског о јединственој животној енергији 
која кружи и прелива се из једног облика у други, као још једна 
потврда универзалних аналогија, одјекује и у књижевности Г. 
Олујић.

Хроника места и хроника породице, нераздвојне једна од 
друге, условљене су и моделоване историјским планом: бројни 
историјски преокрети и ломови, измене режима и идеолошких 
позиција одређују и сврставају припаднике породице Арацки 
међу хероје и издајнике, жртве и неподобне. Тиме роман пре-
раста у својеврсну приповест о новијој националној историји: 
сви битни историјски преломи 20. века обликују и усмеравају 
судбину породице, почев од Првог светског рата, преко епо-
хе социјализма, резолуције Информбироа, Голог отока, све до 
распада Југославије и НАТО бомбардовања, на самом крају 
века. Арацки се полако осипају и нестају у тим ратовима и смут-
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ним временима: Лука је разнесен у експлозији тенка, његов син 
Стеван извршава самоубиство вешајући се о врбу, Наталија не-
стаје из бомбом разорене куће и, судећи по посредним вести-
ма, гине касније, у судару возова у Немачкој, а Вета се утапа 
под ледом, бежећи од насртљивог немачког војника. Ретки пре-
живели Арацки заувек су обележени својим породичним бре-
меном: Петар нестаје бежећи од политбировских прогона, Да-
нило доспева у сиротиште у Јасенку. Судбина Данила (званог 
Мали Риђи) одређена је, у више наврата, статусом припадни-
ка његове породице: склоност заједнице, вршњачке или шире, 
друштвене, да изопшти дете „неподобног“ члана заједнице, а 
без икакве његове личне кривице, потврђује се на најсуровији 
начин. За време рата Стеванов син подвргнут је суровој „игри“ 
вршњака због чињенице да се једино његов отац жив вратио из 
ратног заробљеништва (ова епизода представља реконтексту-
ализовану приповедну ситуацију из приче „Игра“).10 У Јасенку, 
судбина Малог Риђег осцилује као кретање ветроказа: изнова 
је изопштен, и опет као „дете народног непријатеља“, накратко 
омиљени питомац сиротишта – у време кад његов брат постаје 
важан партијски функционер, па опет малтретиран у годинама 
Информбироа, када брат постане неподобан. 

Оштра критичка слика социјалистичке епохе остварена је 
сликом с наличја, приказивањем државних институција у који-
ма се чувају најслабији, маргинализовани чланови друштва: 
деца без родитељског старања и ментални болесници (подроб-
но описани у болницама за ментално здравље у Топоници и Гу-
беревцу). Туробна, на моменте ужасавајућа слика детињства у 
државном сиротишту („гомила одрпане и вашљиве дечурлије“ 

10 У роману је ова врста симболизације избегнута јер је приписана кон-
кретним ликовима, али поступак уопштавања није укинут већ доведен у везу 
с конкретним историјским околностима: у потрази за братом Данило доспева 
на Голи оток па му се, услед слика међусобног батинања логораша, у свести 
помаља слика игре у којој је сам играо понижавајућу улогу роба.
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пева „На земљи рај нас чека“, „дубоко верујући да ће у том но-
вом, социјалистичком рају ’цветати црвени цвет’“ – 138) указује 
на формалну бригу државе, али и суровост васпитачица које 
сирочићима усађују страх и грижу савести што живе о „народ-
ном новцу“. Лик Саре Коен, која показује параноидни страх од 
пацова јер је њихове црвене очи једнако прате у мраку, један је 
од карактеристичних резултата таквога васпитања. (Уосталом, 
у Јасенку Данило почиње да сања кошмарне снове у којима му 
се привиђа мртви отац, а затим се јављају и све остале сени пре-
дака.) Слика сиротишта (које, као што знамо, представља чест 
мотив у прози Гроздане Олујић) репрезентује и сав бесмисао 
поратних година, у којима су велики планови нових власти па-
родијски доведени до бесмисла.11 

Боравак међу психијатријским случајевима у неусловним 
клиникама смештеним у некадашњим кнежевским коњушница-
ма, младога Данила ужасава и тера га да се запита није ли можда 
њихова болест нека врста утехе, заклона пред тешким време-
нима. (Облици испољавања болести мењају се упоредо с про-
менама у друштву – умишљени краљеви, нобеловци, Лењини и 
Стаљини постају убеђени да их прислушкују тајне службе, ула-
зе им у снове, нагризају срце.) Јер, неки међу њима су изгубили 
идентитет, другима умишљени идентитет постаје једини прави 
живот – такви су ратни заробљеници у болници Кракенхаус, у 
Регенсбургу: они настављају да живе у стварности која се ван 
њихове болнице давно променила. Нанети у болнички круг 
као својеврсни историјски талог, они бирају председништва, 
одређују савезнике и противнике иако су државе и царства из 
којих потичу давно престали да постоје. 

11 Управник дома долази на идеју да се посаде пиринчана поља уместо 
житних и да се извози пиринач; све то убрзо пропада, заједно с новоуспоста-
вљеним Даном пиринча. Нови управник долази на још бољу идеју да мочварна 
поља искористе за лов и извоз жаба.
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С друге стране, приповедач инсистира на универзалности 
људског постојања, начелу оличеном у реченици Нема чисте 
крви („Тек прочитавши у некој лудој књизи да свако дете носи 
у себи неколико десетина хиљада предака, схватао је због чега 
нема чисте крви: ни руске, ни турске, ни мађарске, ни српске“ 
– 158). Истицање потребе да појединац свој идентитет изгра-
ди не нужно према рођењу већ према личној потреби, прису-
тно је у више наврата: Благоје Бајин, јунак Каранова, враћа се 
из рата као Рус Сергеј Иванович Черноглази. Пригрливши нов 
идентитет он заувек заборавља стари. Такође, три пријатеља из 
сиротишта уједињује својеврсно братство по судбини: Данило, 
Гојко и Арон, различитих карактера и националности а уједиње-
ни мучним одрастањем, успостављају својеврсне братске везе и 
помажу један другоме ма где се у свету налазили (Гојко Данилу 
шаље досије с Новог Зеланда, Арон прихвата Данила у Немач-
кој, а затим настављају пријатељство у Америци). Затим, нала-
жење мистериозног братанца на другом крају света и у сасвим 
искренутој перспективи (као Месквоки Индијанца) представља 
довољно очигледан прилог тези о једној крви која спаја све 
људе. И коначно, цитати писаца на почетку поглавља, дуж чи-
тавога романа, писаца сасвим разноликих и међусобно удаље-
них по сензибилитету, културном наслеђу, књижевним епохама, 
поетичким особеностима (С. Раичковић, О. Паз, Х. Л. Борхес, 
Н. Тадић, Ч. Милош, М. Црњански, Р. М. Рилке, В. Витмен, Џ. 
Џојс, У. Еко и други) а, опет, уједињених блискошћу својих ис-
каза о памћењу, души, преплитању живог и неживог, снова и 
стварности – доприносе, на својеврстан начин, успостављању 
метапоетичког начела јединства животне енергије.

Опсесивна потрага за несталим братом за Данила је покушај 
надвладавања личне дихотомије, тежња за остваривањем пору-
шене целовитости, тражење Другог у себи. Још у детињству, 
за Данила је старији брат нека врста митског заштитника (он 
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га замишља као џина који размешта планине и наређује Сунцу 
да светли). Тек када пронађе Малог Облака, могућег сина свога 
брата, који не личи на Петра али је зато двојник самога Дани-
ла, по младежима, начину на који окреће капу и многим дру-
гим видљивим и невидљивим знацима, а пре свега по способ-
ности да, као и сви Арацки, прозире непрозирљиво, Данилова 
узнемиреност и празнина полако чиле и нестају. Тек онда када 
и несвесно испуни пророчанство Симке Галичанке и пронађе 
трећег мушкарца породице Арацки, он је спреман да настави са 
својим животом.

Почетна и оквирна приповедна ситуација, јутро после ноћи с 
проститутком у најгорем од свих хотела, у којем Данило прежи-
вљава историју своје породице, своје нације и личну, властиту 
историју, заправо је преломно јутро, временска тачка из које се 
радња из прошлости преокреће унапред: резимирајући свој жи-
вот, своју прошлост, самеравајући је под будним очима предака 
који га на то опомињу, Данило се буди, симболички и дословно. 
То је јутро које Данилу мења живот: јутро у којем га чека саста-
нак и продаја скупоцене поштанске марке Маурицијус, чиме ће 
започети нов живот, у Србији, вођен новим чланом породице, 
Малим Облаком, и подићи нови дом за сирочад. Из ове тачке 
приповедна перспектива се из унутарње, Данилове приповедне 
свести, трансформише у спољну, ону која хроничарским тоном 
преноси шта се даље збило. Тачка у којој он устаје из кревета 
полазак је у реалност, у акцију – повратак у живот. И упркос 
томе што убрзо, одмах након устајања, Данилова сећања нагло 
престају (доживи амнезију пошто су га ударила кола), његов 
живот почиње испочетка, судбински (чињеница да није ушао у 
авион спасава му живот пошто авион експлодира). Он се враћа 
у земљу, не обнавља већ изнова подиже дом Арацких (на другом 
месту) и оживљава породичну лозу. Све у освртању уназад, тра-
жењу смисла и узрока догађаја који су се одиграли, приповедање 
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се тек на самом крају преусмерава на проспективно делање. 
Али, и у самој завршници роман задржава карактеристичну не-
одређеност, колебање између стварносног и бајковитог. Цело-
купна проза Гроздане Олујић препознатљива је по такозваном 
отвореном крају, односно изостанку јасно видљивог разрешења 
судбине јунака. У романима из 60-их јунаци у живот пред собом 
(метафорички – другу обалу) гледају испуњени празнином коју 
дефинишу као стање слободе. У бајкама се о судбини јунака на-
гађа, а сведоци о њима пружају противречне информације. Иако 
у овом роману нуди нешто очигледнији завршетак, списатељица 
укључује малу сумњу у исход: Данилов повратак у земљу при-
казан је кроз сан и слутњу Малог Облака, а роман затвара ма-
гијски летописац недоумицом да ли је Данило успео – или није 
– да оствари своју замисао. Тиме овај магијски летопис трагање 
за идентитетом, заборав и памћење из појединачног смешта у 
шири приповедни оквир, непрестано осцилујући између бајко-
витог и ониричког – и историјског и трагичног.



 

VIII
МЕСТО И ЗНАЧАЈ КЊИЖЕВНОГ

ДЕЛА ГРОЗДАНЕ ОЛУЈИЋ





Завршна разматрања

Опредељење Г. Олујић за бајку дошло је као резултат књи-
жевног развоја и поетичке промене. Упознавање с филозофијом 
Истока, по којој живот представља кружење енергије и проме-
ну, дубински мења њено осећање света. Стога се трагање јуна-
киње првог романа за душом која „светли“ и „лети“ наставља 
као својеврсна поетика светлости (метафорички – пут ка са-
моостварењу) у бајкама. У њима Г. Олујић види „излет у сан“, 
у „истине првога реда“, доживљавајући их као приповедни об-
лик у којем се кроз светлуцаво рухо „говори о суштинама све-
та“ (Олујић, у: Радисављевић 1994). За бајку Г. Олујић тврди 
да је „делотворнија“ од романа, чиме доказује да је књижевна 
форма коју је одабрала њена нова поетичка преокупација. У 
својим есејима Г. Олујић чак тврди да бајка чини продуктив-
но језгро целокупне савремене књижевности, а њен доживљај 
бајке можда најпрецизније можемо уочити у „Вилиној кутији-
ци“. Прича је, као вилин дар, намењена бившој девојчици која је 
одрастањем и сучељавањем са животним проблемима изгубила 
веру у чуда. Чудесне приче не решавају њене озбиљне животне 
проблеме, али јој враћају наду и пружају смисао. Вила саветује 
својој пријатељици да кутијицу отвори када јој је тешко, и упо-
зорава да се у њој налазе приче страшне, смешне, ругобне и 
нежне. Улога вилинске приче, односно бајке није, дакле, у иде-
ализовању стварности, већ у сагледавању живота кроз архетип-
ске матрице. Уверење да живот траје и обнавља се упркос свим 
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препрекама јесте, симболички, чудо вилинске приче, којим се 
надвладава пролазност. (Или, како то Г. Олујић истиче, улога 
бајке је „победа над пролазношћу наших живота /.../ преко које 
савлађујемо хаос пролазних тренутака и откривамо димензије 
света“ – Олујић 1979б: 218.) Слична симболика видљива је и у 
мотиву небеске књиге живота, који се јавља у новелама и бајка-
ма, чиме се читање изједначава с највишом спознајом.

Налик на Андерсена, који истиче да никада није био само 
писац за децу, и Г. Олујић, иако своје бајке у основи намењује 
млађој читалачкој публици (о чему говори у својим есејима), 
истиче како „никада и нису намењене само деци“, пошто их 
„етички и метафизички проблеми“ о којима говоре чине подоб-
ним за читаоце различитих узраста (Радисављевић 2003). Као 
ни творац фоклорне бајке, Г. Олујић не уклања зло и неправду 
из својих прича, чиме, по њеном сведочењу, читаоцима указује 
на целовиту слику света, „...помажући им да свет сагледају у 
његовој сложености, ужасу и сјају“ (Исто), али зато успоставља 
и једну вишу логику по којој свачија судбина добија своју пуну 
меру и смисао. Будући да су у целокупном раду Г. Олујић јунаци 
често деца, односно млади у периоду оформљења, у њеној прози 
можемо пратити слику детињства у разнородним историјским и 
социјалним условима. Из тога се може закључити како својим 
романима и, нарочито, бајком Г. Олујић исписује својеврсну 
мапу одрастања у послератној српској књижевности: од гене-
рације из времена Другог светског рата, преко оне из периода 
социјалне стабилности (70-е и 80-е године), све до недавних 
ратова (90-е године). Сваки историјски период приказан је са 
својим специфичностима и проблемима: генерације 50-их боре 
се против конвенција, генерације 80-их расту усамљене и без 
родитељске пажње, а деца 90-их постају дивље семе следећег 
нараштаја. Мотив детета у збегу, уведен у националну књижев-
ност почетком века, а крајем истог века обновљен у књижев-



413

ности за децу, представља, у српској књижевности, тамно све-
дочанство о одрастању. Бајкама из последњих збирки Г. Олујић 
указује на инхибиције у одрастању младих људи као на пробле-
ме савременог друштва.

Бајке Гроздане Олујић проистичу из поетике ауторске бајке 
у европској и српској књижевности. У ауторској бајци обаве-
заност аутора према фолклорном моделу слаби и формира се у 
складу с индивидуалним поетичким опредељењем. Временом, 
ауторска бајка постаје синоним за причу с предзнаком метафи-
зичког, те се у њу укључују облици романа бајке (као развије-
није приповетке), сатире, параболе или антибајке. У овом сми-
слу треба разумети и ауторске бајке Г. Олујић: у њима се очитују 
елементи фолклорне бајке (функције јунака, елементи компози-
ционе структуре, сусрет са чудесним) и фолклорне приповетке 
уопште (елементи новеле, демонолошког, односно етиолошког 
предања), као и митско поимање света (митски хронотоп, сим-
боличко кодирање боја и др.), али они представљају полазиште 
за уметничку симболизацију. 

Бавећи се истим књижевним жанром више деценија, ауторка 
постепено изграђује, мења и заоштрава своју књижевну слику 
света. Иако све збирке бајки боји јединствено осећање света, 
могуће је уочити постепени развој те унутарња померања у њи-
ховоме концепту. Свеукупно гледано, приметно је кретање од 
утопијске ка антиутопијској слици света. Иако највећи број при-
ча одликује витализам и уверење да се човек мора кретати ка 
бољем, пошто јесте део свеопштег кретања животне енергије, 
у завршним збиркама слика света је претећа те јунаци решење 
траже кроз сан и сновиђења. Форма бајки је лапидарнија, узроч-
но-последичне везе међу догађајима слабе, а уместо опозиције 
натприродно–стварносно уводи се опозиција ониричко–ствар-
носно.
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По структури и начину постојања чудесног, у раду смо из-
двојили чудесне приче, приче с елементима фантастичног и 
чудног, алегоријске приче и роман бајку. 

Чудесне приче карактеристичне су по уопштеном хронотопу 
и једнодимензионалности приповедне слике света („Варалица 
и смрт“, „Црвена жаба“, „Плава лисица“, „Дечак који је тражио 
срећу“, „Златни тањир“, „Вилењакова тајна“, „Златна књига“). 
Митско поимање света фолклорне прозе стављено је у службу 
приповедања о потрази појединца за срећом у савременом све-
ту. Бајка, по мишљењу Г. Олујић, говори језиком психолошких 
симбола, што објашњава начин обликовања ликова. Чудесна 
бића симболизују страхове, жеље, прогресивне и регресивне 
силе свести, једном речју – кроз душу појединца отеловљују 
„душу света“. Суочавање са чудесним бићима у приповедној 
стварности бајке може се на неки начин упоредити с одгоне-
тањем личних и универзалних симбола (што може подсетити на 
симболистичку поетику). И то је тачка у којој се срећу митско и 
савремено. Г. Олујић користи усмену матрицу у мери у којој она 
нуди мотиве који се не мењају временом, а мења је дубински у 
оним тачкама у којима се поимање света изменило. Ликови ових 
прича су људи данашњице чије се жеље и потребе нису суштин-
ски промениле од далеке прошлости. Њих не обузима страх пред 
силама природе, како смо навели на почетку ове студије, већ их 
„кидају у корену“ „егзистенцијална језа“ и „закони глобалног 
села“ (Олујић, у: Радисављевић 1994). Искуство савременог чо-
века засновано је на ужасима људске историје, који не престају, 
а појединац се осећа удаљен од природе, незаштићен пред биро-
кратским системом, вољом владара или ухом потказивача – јед-
ном речју, симбол његовог живота постаје мишја рупа. 

У раду смо показали како хронотоп представља један од по-
казатеља структурне трансформације бајке. Конкретизовањем 
хронотопа ауторска бајка суочава се са раслојавањем приповед-
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ног света – чиме се такође ближи фантастичној прози. Укрштај 
митског и савременог у бајкама Г. Олујић очигледан је у хро-
нотопу: савремени простор описује се с препознатљивим поје-
диностима, а опет се уопштава како би добио ноту универзал-
ног (на пример, елементи градског простора поетизују се као 
„котарице окачене о небо“, „кањони улица“ и слично). С друге 
стране, кроз уопштени хронотоп приповеда се о савременом 
свету: имагинативна царства насељавају наоко типични ликови 
бајке (цареви, принчеви, принцезе), али они чине прототипове 
јунака данашњице јер се из њихове судбине распознаје веза с 
конкретним историјским догађајима или животним проблеми-
ма. Једном речју, митска димензија служи за успостављање везе 
са фолклором, али још више за продубљивање значења, односно 
симболизацију текста.

Слика света у чудесним причама заснована је на верти-
калном устројству и најчешће се јавља као трихотомна космо-
гонијска подела на доњу – подземну, средишњу – земаљску и 
горњу – небеску сферу. Опозиција доњег и горњег света може се 
схватити вишеструко: као однос овоземаљског и чудесног света, 
однос нижег и вишег облика постојања, сфера живота и сфе-
ра духова (душа, сени, звезданих бића) итд. И даље, земаљска 
сфера издељена је на просторе који припадају магијској и људ-
ској равни постојања. У раду смо указали на карактеристичне 
просторе и тренутке у времену у којима се чудесна бића јављају. 
Такође, приметно је пресликавање устројства ниже сфере на 
горњу, па се патуљци јављају као бића подземног света, бића 
вегетације или, у небеској равни, у етеричном облику.1 Верти-
кално устројство такође значи да јунаци стреме ка висинама, 

1 С друге стране, небеска сфера организована је једнако као и земаљска 
(вртови, ливаде, небески региони), а звездана бића су аналогна земаљским 
(Звездана мајка аналогна је Краљици вода или Вилинској краљици, звезде су 
налик на виле-девојке, постоје и лоше звезде, звезде ловци, лисице).
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што, пре свега, симболизује њихов духовни развој. Успон јуна-
ка у простор без препрека метафора је ослобађања, и стога се 
често јавља као летење или окрилаћење оних који „за лет“ нису 
створени. Превазилажење сопствених ограничења и надрастање 
људске мере снагом сопствених жеља, симболизовано као узно-
шење, сведочи о животном оптимизму – својеврсној књижевној 
педагогији прича.

Будући да је горња сфера којој јунаци стреме етерична и 
светлосна, она се може довести у везу с поетиком Истока, с из-
ласком душе у светлост и ослобађањем од телесног. Успињањем 
и изменом свога облика јунаци даље трају као сунчани / свет-
лосни прах, као звезде на рубу небеског свода или као звезда-
не кише. Светлост као духовна категорија представља сталну 
преокупацију Г. Олујић. Оличења „архетипова духа“ – живот-
не енергије природе, чудесна бића одређена су етеричношћу и 
сјајем, и често се јављају као стаклена, водена, кристална бића 
или светлосни зрак (бела мишица из „Олданиних вртова“, де-
војка од стакла у „Стакларевој љубави“, кристалне девојчице, 
Чанд, светлосна кугла, светлећа Минга у роману бајци); уопште, 
ликови под патронатом магијског сијају (светла коса и пут, те-
лесно исијавање, поглед који зрачи и сл.). У томе смислу и вода 
се доживљава као сфера аналогна небеској, „небеска постојби-
на“. Стога се водена бића често преносе у небеску сферу: мала 
река постаје небеска дуга („Небеска река“), водене нимфе одла-
зе на острво на облаку, између неба и земље („Острво видри“), 
а излазак сунца почиње из воде, као пламен који позлаћује белу 
вилу и пружа се преко неба („Патуљков венац“), као што се и 
небеска бића спуштају на водену површину („Звезда у чијим је 
грудима...“). 

У чудесне приче уграђена је, даље, лунарна симболика, која 
је у непосредној вези с ониричким, сновним. Светлост лунарног 
је светлост зачудног света, „пригушена, зачарана Месечева“ и 
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„звездана светлост“, пошто бајка, по речима Г. Олујић, „настаје 
и обитава у полусвести, између сна и јаве“ (Н. Н. 1997). Сребр-
на и модра / плава, односно љубичаста боја (боје ноћног неба) 
представљају сигнал за чудесно: магијска бића имају сребрне 
косе, сребрнасти сјај, модре / љубичасте очи; лунарни предели 
између сна и јаве осветљени су пригушеном плавом светлошћу, 
исто као и вилински вртови, а један од фреквентнијих симбо-
ла – циљева потраге јесте Сребрна ружа, алхемијски симбол и, 
очигледно, најфреквентнији симбол у поетици бајке Гроздане 
Олујић. Као симбол душе која напушта тело у сну, јавља се ле-
птир, па овај мотив срећемо и у бајкама: на крилима лептира ис-
писани су снови и жеље спавача у роману бајци, виле лептирице 
појављују се у „Месечевој гранчици“ и „Лептировом облаку“ и 
др.  

Једнако честа је и симболичка употреба златне боје. Иако у 
фолклорној бајци обично симболизује соларну светлост, она је 
у бајкама Г. Олујић превасходно схваћена као боја сна („Изгледа 
да се плаветнило, каткад и златна боја, јављају на врховима до 
којих нас уздиже сан“, сматра, како смо поменули у раду, Г. Баш-
лар). Златни сјај магијских јунака у вези је са светлошћу и сјајем 
бића, а предмети од злата атрибути су чудесног („Зачаране ци-
пелице“ су златне, чиме се златно јавља као боја чудесног; ту су 
и златни орах, кичица, лептир, краба, пчела, књига). Још чешће 
златна боја симболизује изузетну способност појединца која се 
граничи са чудом: вез Златопрсте, златни тањир хендикепира-
ног дечака, златни прах на прстима патуљка Мићуна... 

Чудесна бића у бајкама преузета су из традиције фолклорне 
и ауторске бајке; најчешће је реч о демонским бићима (виле / 
вилењаци, патуљци, ђаволци и чудовишта) којима је вредносни 
предзнак измењен. За разлику од предања и фантастичне прозе, 
у ауторској бајци виле престају да буду кобне за човека који се 
са њима суочи (у Гримовим, Пероовим бајкама и др., уз тзв. злу 
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вилу формира се и тип виле заштитнице). У бајкама Г. Олујић 
виле су помоћнице, а исту функцију обично (не и обавезно) 
имају и патуљци. Оваква слика проистиче из митског осећања 
света по коме су демонска бића сени „душе дрвећа“ (присуство 
тзв. сеновитог дрвећа / биља сведочи о смишљеном коришћењу 
симболичког значења биља из словенске митологије). Пошто 
се свет природе доживљава динамички, као стално кружење и 
преливање животних облика, наглашена је морфолошка неста-
билност вила и патуљака: виле су крилате, у сталном кретању, 
појављују се у облику птица, риба, видри, лептира и сл. обна-
вљају са сваким годишњим циклусом (планинска вила Срећно 
Око и вила мочварица Пахуљица), а и патуљци се појављују у 
обличју мачке. Чудесна бића оличавају добронамерне духове 
природе: патуљак дух дрвета, у „Златном тањиру“, „Светлосним 
вратима“ (дебло ораха), „Ташку Орашку“ (орах), „Камену који 
је летео“ (грана бора) итд. Ауторка демонске ликове преиначује 
у мањој или већој мери: патуљци се приказују у свим живот-
ним добима, понекад са битно другачијом симболиком у односу 
на фолклор – могу представљати „вратаре несвесног“, анимус 
појединца (у „Небеској књизи“ Плави патуљак је чувар снова и 
жеља), алтер-его јунака (у „Брегу светлости“ Мицко представља 
динамички део личности, побуђујућу снагу болесног Радана), 
његову подсвест или сенку (Троноги патуљак у „Вилењаковој 
тајни“ симболизује сенку – тамну страну људске природе, док 
је Вилењак, који Цара суочава с несвесним, унутрашњи водич 
јунака). 

Магијски и људски свет додирују се у симболички кодира-
ним просторним и временским зонама: јунак у зону магијског 
може да ступи на одређеном простору (вода, мочвара, планин-
ски врх, подземни свет, несоцијални простор) и у посебном вре-
менском тренутку: ноћу, у сумрак / свитање, по месечини, снегу, 
олуји, магли. Мочвара, последња оаза митског, усрећује свакога 
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ко ступи у овај простор, али и сама извесно изумире пред урба-
низацијом. Чудесне девојчице нађене у близини мочваре, које 
расту са становницима насеља, заправо су виле које, у знак зах-
валности према породицама које су их очувале, помажу читавом 
месту. Врх планине, близак небеској сфери, такође представља 
станиште магијског и лунарног света: Месечева принцеза, Муд-
ри старац, вила Сребрноока и други магијски ликови живе на 
планинским врховима – који су означени плавичастим, лунар-
ним светлом, прекривени снегом и испуњени тишином као не-
гацијом земаљског света. Снажна магијска својства има камен, 
у митологијама виђен као живи ентитет који може да преузме 
душу човека, чак и да створи нов живот (у народним припове-
ткама душа дива или цара везана је за камен, као што је душа 
младића заробљена у плавом камену у Снежној гори). Магијско 
камење чува и друге зачаране душе – обронци снежне плани-
не прекривени су камењем као „јајима препотопских птица“, у 
„Каменом јајету“ из камена се рађа Лепотица. 

Просторне мапе у бајкама истовремено су и семантичке 
мапе, којима се разграничавају „светли“, животворни, од „там-
них“, демонизованих простора. Највећа семантичка опозиција 
у прози Г. Олујић односи се на природно и урбано, при чему се 
град, за разлику од природе, представља као „нека врста модер-
низованог пакла“ (како га назива један од ликова романа). Ши-
рење градског простора развенчава човека и природу а излазак 
из митског у урбано време приказује као наступање тамне ере. 
Урбана архитектура је хладна, нехумана и отуђује појединца 
(оваква слика града блиска је савременим писцима, за шта смо 
у раду навели примере). Нови тип негативног јунака, који пре-
узима функцију штеточине, није ђаво већ чиновник / бирократа 
празног лица: „Остали су добро ухрањени мртваци који ходају, 
паре се, плоде као некакве устркане бубашвабе које се чак више 
и не питају чека ли их нека уздигнута папуча на крају зида“ (Из-
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лет у небо: 103). Живот иза шалтерског стакла полако снажи 
осећање презрења и гађења према другим људима, па тако, у 
новелама, чиновници беже из људског света („Лица мртва, лица 
жива“, „Афричка љубичица“), а у бајкама губе људски лик. Деца 
која расту у граду представљена су као сужњи савременог доба 
и родитељских амбиција: затворена у стакленим собама-ћелија-
ма над земљом, она болују и вену са сећањем на село и природу, 
а исходиште налазе једино у машти. 

Композиција чудесних прича блиска је фолклорној бајци. 
У раду смо навели функције јунака и мотиве преузете из фол-
клорне бајке. Истакнуто је и уочљиво одступање и модифико-
вање у обликовању приче. Иницијални део бајки у основи је 
сагласан са фолклорним моделом и заснива се на функцији не-
достатка или нанесене штете, која покреће потрагу / путовање 
јунака. С друге стране, у неким бајкама („Плава лисица“, „Цр-
вена жаба“, „Дечак који је тражио срећу“, „Лептиров облак“) 
недостатак се не односи на предметни / материјални свет већ 
га чини емотивно незадовољство или, још конкретније, општа 
незаинтересованост и дезоријентисаност јунака (у том погледу 
блиске су им фантастично-чудесне приче, пошто се заснивају 
на усамљености или болести детета). Даље, уводна приповед-
на ситуација може бити инвертована: ликови су на почетку већ 
досегли све оно што иначе чини циљ јунака фолклорне бајке 
(царство, благостање, породица, а у случају „Црвене жабе“ и 
потомство), али нису се сами изборили за свој положај, што их 
чини хировитим и незрелим. Осећајући сопствени живот као 
наметнут, не познајући своје жеље и потребе, јунаци се осећају 
спутано (принцеза из „Плаве лисице“) и незаинтересовани су за 
потребе ближњих (принц из „Црвене жабе“). Коначно одлучују 
да крену у остварење животних циљева (које, такође, треба да 
на том свом путу дефинишу). Изокретање постоји и у односу 
на реакцију окружења: јунак фолклорне бајке креће у потрагу 
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како би повратио недостатак у својој породици, креће с товаром 
блага и благословом родитеља, док се породица труди да јунаке 
савремених бајки задржи у инфантилном и пасивном положају, 
обасипајући их скупоценим даровима и угађајући свакој њихо-
вој жељи. Потрага јунака у овим причама своди се, заправо, на 
борбу за самосталност, пут ка зрелости, а на њеном крају ју-
нак израста у одговорно биће способно да воли (принцеза из 
„Плаве лисице“ превазилази себичност и задобија љубав, јунак 
„Црвене жабе“ ствара сопствени животни простор и тек тада 
постаје зрео за породицу, Дечак који је тражио срећу открива 
да је срећа у давању и сл.). Одлазак ближњих у неким бајка-
ма, није, међутим, увек мотивисан. Нарушавање породичне / 
брачне среће оставља јаз и немирење с одбаченошћу те ликови 
живот проведу покушавајући да поврате нарушену хармонију: 
Лепотица из „Каменог јајета“ трага за вољеним који ју је без 
речи напустио, младић из „Изгубљеног кључа“ трага за оцем 
итд., при чему овакве приче транспонују препознатљиве слике 
животне стварности.

Средишњи део бајке такође је модификован пошто је те-
жиште са спољног, догађајног (или епског) приповедног пла-
на пренесено на успостављање унутарње равнотеже. Пут ка 
зрелости и племенитости утиче на радикалну измену јунака 
фолклорне бајке. Пре света, измењена је функција противни-
ка / штеточине. У неким случајевима јунак у улози штеточине 
потпуно изостаје, а јунаков недостатак условљен је хендикепом, 
сиромаштвом, усамљеношћу, па уместо конкретног противни-
ка јунак треба да превазиђе животне околности и, још чешће, 
сопствену природу. Такође, ликови могу променити функцију, 
односно вредносни предзнак па се штеточина / противник може 
преобратити у помоћника (планинска вила из „Снежне горе“ ри-
валка је Веруши јер обе воле истог младића, али када се увери у 
Верушину љубав, постаје њен помоћник; бића природе кажња-
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вају Ведрана за његове грехе, а када их окаје, постају његови 
помоћници, у „Месечевом цвету“; вешти преварант може бити 
стављен у функцију добра па Варалица тражи лек за умируће 
дете, у бајци „Варалица и смрт“), јунак може бити привидни 
помагач, а заправо штеточина (као што родитељи презаштићи-
вањем Ведрана мисле да му чине добро а заправо подстичу ње-
гову физичку девијантност), као што и јунак који није негати-
ван може поклекнути у етичком смислу (Цар Жута кика зачаран 
је змијом-девојком у „Златној пчели“, Царица из „Вилењакове 
тајне“ пожели зло под утицајем Троногог патуљка). Ликови у 
функцији штеточине и сами су најчешће бића која су згреши-
ла и кажњена трансформацијом (младић који је ловио лисице 
кажњен је трансформацијом у Плаву лисицу, Њора и црвена 
жаба су лепотице које су изгубиле људски лик, а вила Арунти 
у роману бајци претворена је у чудовиште). И у случајевима 
када јунак са улогом противника постоји, изостаје борба са њим 
због тога што је противна осећању света по којем је сваки жи-
вотни облик једнако драгоцен, као и учењу ахимсе (и зла мисао 
чини зло, и ремети космички склад). Када штеточина покаже 
самилост, његово зло се „топи“ и он мења лик. Уместо борбе 
са чудовиштем (која би у усменој бајци подразумевала двобој 
и његово усмрћивање) одвија се реверзибилна трансформација 
– повратак у људски лик, чиме изостаје функција непријатељ 
бива кажњен (XXX). (У неким бајкама противник наставља да 
постоји као нека врста животне законитости, али јунак остаје 
ван његовога домашаја, као на пример у бајкама „Мали свира-
чи“, „Вилењакова тајна“, „Златопрста“, „Мирунин вео“ и др.). 
С друге стране, измирење унутарњег и спољашњег лица, при-
рођено фолклорној бајци, виђено као успостављање поремеће-
не равнотеже, одвија се двосмерно, као повратак или губитак 
људског лика. Јунаци који су згрешили осуђени су на обешчове-
чење: Часовничар, царев доушник, постаје врана, Царица биљка 
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пузавица, човек који је изазвао смрт морнара кишна птица, а 
безосећајни чиновник бела кртица. 

Највећа измена односи се на финални део бајке и у вези је с 
источњачким осећањем живота. „Свет нема почетак и крај већ 
се обнавља кружењем“, наводи Г. Олујић. Зато се формулатив-
ни завршетак усмене бајке, који подразумева остварење циља 
јунака и демаскирање приповедне стварности, релативизује и 
мења у отворени крај. Коначност се губи а јунаци метаморфо-
зом прелазе у наредни животни облик. Метаморфоза може или 
не мора да представља циљ коме јунак стреми (као у „Твор који 
је желео...“); јунаци се успињу у небеску сферу и настављају 
да трају – и трагају; бег у висине омогућава им да остваре или 
задрже своју срећу, потрага се дакле наставља, или се о њој по-
средно извештава, чиме се најпотпуније остварује идеја живота 
као трајања и кружења, пута „којем краја нема“. 

Приче с елементима фантастичног и чудног („Мачка која је 
лизнула небо“, „Вилина кутијица“, „Врапчев дар“, „Златна кра-
ба“, „Олданини вртови“, „Село изнад облака“, „Јастук који је 
памтио снове“ и др.) карактеристичне су по савременом хроно-
топу: осамљеном јунаку који у раван натприродног ступа с не-
верицом и чуђењем, чиме се надовезују на традицију фантасти-
чне прозе (Хофманову пре свега). Улазак јунака у натприродно 
мотивисан је као индивидуално искуство које не обухвата око-
лину јунака, често као сан и буђење из сна (као у фантастичној 
прози). Контакт с натприродним остаје ексклузивно право поје-
динца пошто је заветом апсолутне тајности обавезан на ћутњу 
(околина не разуме његову промену и реакције). Структура овог 
приповедног модела једноставна је – заснива се на одласку ју-
нака у свет натприродног; добијању помоћи / чудесног дара који 
омогућава испуњен живот и повратак у иницијални простор. 
Средишњи део фабуле разликује се од жанровске конвенције. 
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Јунак углавном не добија немогуће задатке и ретко се бори с 
противником, али се пред добијање чудотворног средства ста-
вља на проверу „људскости“. Различите варијанте завршетка 
бајки ове приче типолошки деле на: фантастично-чудесне (у 
којима јунак на крају прихвата чудесно као могући и саставни 
део своје стварности) и чудне / фантастичне (у којима се раван 
натприродног сагледава из више перспектива). Тако се, на при-
мер, изградња натприродног искуства као индивидуалне дожи-
вљајне равни, у „Селу изнад облака“, усложњава вишеструким 
прелажењем из чудног у раван фантастичног и чудесног. У ок-
виру истог текста задржава се двоструки поглед на натприрод-
но: веровање и неверица. Завршетак приче може се двоструко 
доживети: као чудо бајке (дечак оживљава своје село нестало у 
рату и одлази, срећан, у окриље своје породице) и из перспекти-
ве старца који се чуди дечаковом понашању, а дилема да ли се то 
десило само у дечаковој свести остаје неразрешена.

У последњој збирци превладава ониричко начело. Граница 
ониричког света и стварности порозна је и често удвојена, а 
јунаци не могу да се разаберу која раван догађаја је реалност, 
а која сневана; у ониричком свету (који прераста у супститут 
натприроднога света) јунака чека помоћ или савет, а помоћ-
ници су превасходно ониричка бића (за разлику од магијских 
бића у претходним збиркама). Приче овога типа често почињу 
сном (неретко сном који се понавља) као динамичким мотивом 
који иницира јунака на потрагу. Измене у мотивацијском сис-
тему врло су радикалне – дејство штеточине није мотивисано, 
у неким случајевима нема ни потраге већ је радња сведена на 
сновидовне слике. На пример, у причи „Кад се лептир пробуди“ 
фабулативност се губи готово у потпуности, јунакиња није си-
гурна да ли се налази у ониричкој или стварносној равни а чудне 
догађаје прихвата са зебњом и страхом. У сну јој „нечији“, не-
припадајући глас (који до краја приче није мотивисан) наређује 
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да се погледа у огледало. Сан у којем се налази изједначава се са 
сном лептира из огледала (варијација на Чуанг Цеову параболу), 
чиме се приповедна раван додатно усложњава и дестабилизује. 
Својом неодређеношћу и вишеструким преламањем ониричке 
и стварносне приповедне равни ова прича спада у фантастич-
но-чудне. Стога можемо закључити да, с временом, у бајкама 
Гроздане Олујић преовлађује фантастично и чудно наспрам чу-
десног.

Алегоријске приче карактеристичне су по опонашању форме 
и симболике бајке, али се, уместо чудесне равни, приповедање 
заснива на скривеном значењу. Могућност да се чудесна прича 
искористи као поучна или сатирична алузија на актуелне до-
гађаје постоји од самих почетака ауторске бајке (поменули смо 
како су у француском класицизму у бајке уметане поуке, „мо-
рали“, филозофске мисли о животу и дворски трачеви). Зато су 
многи аутори посезали за формом или елементима бајке како би 
се бавили универзалним темама: људском природом, спознајом 
места „малог човека“ у друштву, страхом од пролазности, не-
гирањем смрти и сл. У том смислу ауторска бајка се сразмерно 
често јавља у облику параболе или сатире, а у раду смо издвоји-
ли и модел антибајке. Од Андерсена до данас, у збиркама аутор-
ских бајки, биле оне писане за децу или не, готово по правилу 
проналазимо алегорије уметнуте међу чудесне приче. Укљу-
чивањем алегоријских прича међу бајке (које могу садржати 
дисторзну или пародирану слику света) аутори покушавају да 
остваре двоструко дно у приповедању: њихове приче могу се 
читати дословно – у нижем узрасту, и дубински – у зрелој жи-
вотној доби. У свакој збирци Г. Олујић налазе се и алегоријске 
приче, као посебан приповедни модел с антииутопијском или 
алогичном сликом света и крајње сложеном симболизацијом, 
које се својим местом и распоредом ни на који начин не из-
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двајају од чудесних и фантастично-чудесних прича. У причама 
у руху бајке Г. Олујић, попут других савремених писаца, опи-
сује појединце који покушавају да пронађу смисао сопственог 
постојања. Потрага за сопством може бити врло мукотрпна и 
опасна. Када појединац сумња у свој идентитет, он постаје лак 
„плен за ђавола“, што га може довести до губљења идентитета 
(о чему говори „Човек који је тражио своје лице“ – мењајући 
лица / идентитете Дрвосеча полако заборавља на своје право ја. 
Тек када се посвети усрећивању других, схвата да је пронашао 
себе као „Смешно лице“).

Усложњавање приповедне форме карактеристично је за ве-
лики број писаца ауторске бајке још од самих њених почетака 
(навели смо у раду како прва издања бајки подразумевају ок-
вирну причу или романескну форму). Роман бајка израста из 
богате традиције развијених бајки и романа бајки (и, суштински 
блиских, фантастичних романа), и обликован је као и фантас-
тично-чудесне бајке, али их надилази разгранатом фабулом. По 
начину присуства натприродне равни обликован је као фантас-
тични роман у коме се боравак у чудесној сфери одвија док ју-
нак лежи болестан и несвестан реалности (оборен високом тем-
пературом). По завршетку потраге јунак се буди у свом дому, 
а његово оздрављење је двоструко: физичко и психичко (дечак 
савладава болест када у себи пронађе љубав). Концепт јунака 
подразумева модел усамљеног детета у граду, карактеристичан 
за фантастично-чудесне бајке, па је и Марко Дивац несрећни 
син презапослених родитеља, жељан љубави и родитељског 
одобравања. Потрага у коју креће испрва је обликована као по-
моћ свету природе (патуљак из ораха моли Марка да пронађе 
реч која ће спасти природу), али иницира и Маркову интроспек-
цију. Чудесна раван у потпуности је смештена у небеску сферу, 
ка којој стреме сви јунаци бајки. Овај роман нуди вишеструка 
полазишта за истраживање његове симболике: пролазак кроз 
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пламена врата неба може да симболизује прелазак из физичког 
(соларног) света у онострани, магијски свет, али и излазак душе 
у светлост (ослобађање од телесног, спознаја сопства и просве-
тљење); пламена врата могу се доживети и као паралишући 
обруч страха па је снага коју јунак сакупља за превазилажење 
инхибиција унутарња снага коју полако открива. Звездана бића 
представљају манифестације Маркове свести и подсвести, и по-
мажу му у саморазвоју. Овај роман садржи изузетно маштовите 
визије звезданих светова а космичка бића имају зооморфне (пу-
жеви, гуштери) или астралне облике (светлосна бића, бестелес-
ни гласници смрти), у чему је апсолутно јединствен у српској 
књижевности за децу. 

Иако на први поглед може деловати парадоксално, примет-
на је карактерна сличност у ликовима романа и бајки. Наиме, 
Слободан Галац, Тиса, Раша и други јунаци романа бунтовни 
су индивидуалци који желе сасвим друге ствари у односу на 
своје окружење, не мире се са стереотипима и чезну да напусте 
своју средину, чиме изазивају осуду и одбацивање – као што Не-
беска река, Седефна ружа, Маслачак, Зрнце песка и други ан-
тропоморфизовани јунаци желе ствари различите од оних које 
жели њихова околина (Шкољка жели да буде ван морског дна, 
Маслачак да путује светом, Зрнце да види свет изван пустиње, 
а Река да тече по небеској сфери), чиме изазивају неразумевање 
и критике („Мора се знати своје место и са њега не одлазити“, 
каже риба угор Седефној ружи). Због осуде околине јунаци пате 
и затварају се у себе, чиме почињу процес преиспитивања, про-
налазе унутрашњу вредност која их испуњава, и доживљавају 
чудо: Седефна ружа рађа бисер, Зрнце постаје Кћи ваздуха – 
пустињска ружа, Маслачак спознаје своју праву природу и од-
лази у небеско путовање, а Небеска река постаје дуга на небу. 
Иако и јунаци романа у извесном смислу остварују своје жеље 
(Слободан Галац напушта Караново и испуњава своју потребу 
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за путовањем, Тиса излази из живота у име личне слободе), ју-
наци бајки целим својим бићем усмерени су на испуњење нај-
дубљих потреба, и успевају у њиховом остварењу. Једном речју, 
витализам прича парабола представљен је као чудо бајке. 

Страх од губитка младости универзална је људска тема, која 
опседа јунаке прича-парабола. Јунаци се труде да одложе ста-
рење и заварају смрт, али када у томе успеју, суочавају се с па-
радоксом – вечност не доноси срећу већ проклетство. Лепотица, 
из „Огледала“, и Цар Бела Брада, из „Дворца изукрштаних огле-
дала“, схватају да је њихов живот мора без ближњих и без љу-
бави (лепотици су помрли сви познаници, а Цар је, избегавајући 
смрт, заобишао и сам живот те га се нико ван палате и не сећа). 
Лепотица и Цар негирали су људску меру свога постојања те се 
са њом суочавају на најтежи начин: њихови снови о вечном жи-
воту инвертују се у жељу за смрћу. Суочавајући се са бесмислом 
вечности, ови јунаци прихватају живот као део „крилатог точка 
времена“ у којем ништа не може стајати и не мењати се. Царица 
у „Царици и зевалици“ не успева то да спозна. Страх од старо-
сти, чије ближење осећа, изазива панику у њеној свести, и она 
покушава, безуспешно, да свет око себе прилагоди сопственој 
таштини (протерује биље / живот из царства, убија и мучи пода-
нике), што се завршава праведном казном – обезљуђењем (њено 
тело растаче се у пузавицу). 

Форма бајке веома је погодна за сатиру – карикатурално и 
хиперболизовано кривљење слике света представља се као не-
вероватно и чудесно. Сатиричар измешта приповедну стварност 
у удаљени, невероватни хронотоп, који преузима из бајке али га 
користи у супротне сврхе, као параван за скривено значење. Чак 
је и потреба приповедача и јунака сатире да увере читаоца у ре-
алност невероватних догађаја блиска прихватању чудесне равни 
у бајци. Модел свифтовске сатире, који се заснива на изврнутим 
елементима бајке, примењују готово сви познати писци умет-
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ничке бајке, почев од Андерсена, па га и у овом случају лако 
можемо наћи у збиркама ауторских бајки (за шта смо у раду на-
вели примере). Савремени писци, дакле, приказују силе које у 
савременом свету угрожавају људско достојанство. Посебно се 
усредсређујући на феномен власти и изобличење свести обузете 
страхом од губитка моћи, Г. Олујић описује последице које трпи 
појединац у апсолутистичком режиму, и немоћ малог човека 
пред силом зла. У том смислу њене злокобне бајке су актуел-
не параболе о савременом свету. Појединац мора да се повије 
пред влашћу, на сваки начин: да слави поразе као победе и да 
се радује ратовима јер жели да верује да га води спасилац, иако 
слути да се иза његове златних нити маске назире „понор пакла“ 
(„Златна маска“); према „мери“ владара морају се поравнавати 
сви поданици а крајња понизност постаје мера живљења, пош-
то свако ко у апсолутистичком свету„штрчи“, бива посечен као 
класје („Пуно класје сагиба се ка земљи! /.../ празни класови др-
жали су се превисоко“ – „О папагајима и овцама“). Свет се дели 
на ласкавце (папагаје) и немоћне поданике (овце), они могу да 
подржавају власт или да ћуте, чиме сви подједнако одустају од 
своје људскости (у сатири се то и буквализује губитком људског 
лика). Неми ужас који осећа савремени човек изобличује га, што 
је представљено колективним метаморфозама у овце и мишеве. 
Свестан силе и сопствене безначајности, појединац се повија, 
смањује и повлачи пред злом, страхујући за свој живот, јер из 
искуства зна да „воз за север увек чека“. У злокобним бајкама Г. 
Олујић указује на карактеристичан механизам репресивне вла-
сти заснован на изобличењу владара (који жели све већу моћ), 
ласкавцима из његове свите (који желе да задрже своје поло-
жаје), потказивачима и доушницима (чије „уво“ је увек отворе-
но) и уплашеном народу који се боји за свој живот. У „Мишјој 
рупи“ се, поступком буквализације идиома, указује на основне 
симболе репресије: свеприсутно уво доушника (које у причи 
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расте и прекрива свет) и, увек неопходну, мишју рупу у коју се 
треба склонити. Симбол апсолутне репресије најупечатљивије 
је дат у злокобној бајци „Иглица чаробница“: немо царство у 
којем се не чује никакав звук престрављује чак и ђаволка Ви-
диша Невидиша који застаје „као укопан док му се крв леди у 
жилама“, окреће се и бежи. 

Неке од ових прича нису намењене млађој читалачкој пуб-
лици, али представљају упечатљиво сведочанство о томе до как-
вих облика може да доспе ауторска бајка. Злокобна бајка пред-
ставља крајњу границу у преобликовању традиционалне бајке, 
и сведочи о њеном развоју и мењању кроз време. 

У сагледавању места и значаја књижевног дела Г. Олујић не 
треба заобићи значај романа. Премда је ова студија првенствено 
посвећена изучавању ауторске бајке, приликом периодизације 
и разматрања контекста у коме се она јавља уочили смо новине 
које романескна проза (и новелистика) уносе у српску књижев-
ност, те их треба издвојити. Гроздана Олујић јавља се у српској 
књижевности крајем 50-их година, у време продора модернис-
та, и носи нешто другачије осећање света и тематику у односу 
на друге писце. Њени романи проистичу из савремене књижев-
ности (филозофије егзистенцијализма и др.) и критички тема-
тизују послератну социјалистичку државу у којој се наслућује 
јаз између идеологије и стварности: ратни хероји постали су 
људи на власти који се понашају бахато и надмено (као очух 
Галца из Гласам за љубав, у извесном смислу и Ликин љубавник 
у Дивљем семену), а формална брига новог друштва најслико-
витије се представља кроз трауматично одрастање у државним 
сиротиштима, што у свест јединке утискује емотивну хладноћу 
и садизам, осећај бесмисла и неприпадања. Слика друштва дата 
је кроз противречности: убрзана урбанизација велеграда фор-
мира нов негативни тип јунака данашњице – чиновника чији 
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посао иза шалтерског стакла доводи до физичког и симболич-
ког удаљавања (дехуманизовања). Свест усамљеног појединца 
на ужурбаним улицама искреће се; са друге стране, учмалост 
провинције, у којој се ништа не мења, отупљује и гуши поје-
динца, буди жељу да је напусти. Карактеристични ликови у ро-
манескној прози су бунтовни млади људи који одбацују конвен-
ције и покушавају да остваре своју срећу. У време када настају, 
романи прецизно описују специфично осећање света младих и 
њихово немирење с наметнутим вредностима. Млади бунтовни-
ци преиспитују „истине“ које су им сервиране, и одбијају да им 
се повинују; уместо тога они гласају за љубав и личну слободу, 
што представља суштинске идеје протеста младих (и тзв. „деце 
цвећа“) широм Европе крајем 60-их година прошлог века. Они 
напуштају своје учмале средине, породице које их унесрећују, и 
радије бирају живот без икаквих погодности (стана, посла, нов-
ца) него живот „чиновничке уштве“, „мрава у трци за новцем“ 
(Прокопије и његови пријатељи „извикују новинске натписе и 
разносе млеко за десетак хиљадарки“, Раша спава на лаборато-
ријском столу или напуштеним шлеперима на Сави, Слободан 
одлази у свет) и сви љубављу пркосе својој средини (Миња се 
одлучује на студентски брак, Тиса напушта породицу и одлази 
на Саву са Рашом, Слободан Галац планира одлазак са Раши-
дом). У светској књижевности 50-их и 60-их се, под окриљем се-
линџеровске поетике, формира омладински роман који се бави 
унутарњим и спољашњим конфликтима младих људи, и тема-
тизује табуисане теме: сукоб са родитељима и средином, развод 
родитеља, смрт, самоубиство, адолесцентска сексуалност, со-
цијални проблеми, и у њих укључује популарну савремену кул-
туру, пре свега филм. Стога истичемо како је романескна проза 
Г. Олујић била одлучујућа за појаву омладинске прозе у српској 
књижевности: она представља парадигму новог прозног типа у 
националној књижевности. Миња и Слободан Галац, свако уну-
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тар своје генерације, јунаци су који носе холденовски бунтов-
нички менталитет, али проистекао из специфичних превирања у 
послератној југословенској стварности, и описују климу шезде-
сетосмашког покрета непосредно пре његовог избијања. 

Настао после готово полувековне жанровске паузе, роман 
Гласови у ветру обнавља, али и продубљује и усложњава, рома-
нескну слику света Гроздане Олујић. Смер приповедања обрће 
се у односу на романе из 60-их година. За разлику од младих бун-
товника који се, не обазирући се на конвенције, супротстављају 
својој околини и теже да остваре своје снове, јунак последњег 
романа позива се на предачко искуство, а опсесивним оживља-
вањем прошлости одржава свест о сопственом идентитету. По-
следњи роман сабира и преображава целокупан књижевни опус 
Гроздане Олујић, чиме прераста у својеврсно жижно дело. У 
њему се препознају варирани и измењени мотиви романескне, 
а посебно новелистичке прозе и бајке. Опозиција сећање–забо-
рав, полифонијски умножена кроз судбине јунака који се, свако 
на свој начин, суочавају са губитком и заборавом, указује на се-
мантичко језгро романа – питање идентитета, односно отуђења 
(проблем идентитета подразумева и осећање припадности на-
цији и култури). Хроничарским слојем романа (датим у облику 
летописа Каранова, устаљеног митског простора у ауторкиној 
прози) гради се повест о успону, паду и обнављању војвођан-
ске породице Арацки. Документарност породичне хронике је, 
међутим, привидна јер је летопис превасходно митизована, ма-
гијска слика стварности, у којем се обнављају мотиви бајки Г. 
Олујић (жене из породице Арацки носе ознаке вила, мочвара 
се и овде приказује као магијски простор, јунак романа разуме 
заумни језик, комуницира са сенима својих предака). Двостру-
ка мотивација: непрекидно преображавање од бајковног у ре-
алистичко, из магијско-поетског у трагично-историјско, чини 
значајну карактеристику дела, а приказивање судбине јунака у 
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различитим приповедним модусима доприноси карактеристич-
ној поливалентној природи овога романа.

Рад Гроздане Олујић – то је трагање за начинима да се поми-
ри лично и универзално, национално и наднационално; трагање 
за одговорима на питања која људи постављају на свим просто-
рима и у свим временским епохама. Одгонетање архетипских 
матрица водило је ауторку од Запада ка Истоку, кроз општу ка 
националној култури. Истражујући удаљене културе ауторка је 
стечена сазнања уткивала у своје разумевање света и књиже-
вног дела; оно се временом мењало, да би се, коначно, вратила 
дубинским слојевима културе и митском осећању света. Своје 
увиде у светску књижевност покушавала је да читаоцима у срп-
ској књижевности приближи кроз своје есеје, преводе, приређи-
вање дела и антологичарски рад. Гроздана Олујић унапредила 
је и српску књижевност за децу и младе истим овим преводи-
лачким, антологичарским и есејистичким радом: антологија 
светских бајки у којој је велики број бајки сама превела покушај 
је да се читаоцима приближи најшири оквир у којем се бајка 
развијала, кроз време. 

Истовремено, њена књижевна дела постала су и својеврсна 
врата у свет српске књижевности. Стваралачки се односећи пре-
ма традицији и примењујући наслеђе савремене књижевности 
(чак и оне елементе потпуно опречне бајци), у маниру најбољих 
српских писаца ауторка је у ауторску бајку уградила слику света 
данашњице и успела да представи трагање појединца за иден-
титетом; стога се може рећи да су њене бајке универзално и ак-
туелно сведочанство о људској тежњи за смислом и срећом. Не 
укидајући, чак и наглашавајући егзистенцијални страх поједин-
ца у савременом свету, Г. Олујић својим, посебно млађим, чита-
оцима нуди својеврсну идеју оптимизма. У бризи за одрастање 
младог човека, Г. Олујић читаоца суочава с тамном страном жи-
вота, али га истовремено учи животном оптимизму, истрајности 
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и вери у сопствену снагу, којом ће пребродити препреке на свом 
животном путу чак и када се то чини крајње неизвесним. 

Израсла на традицији најбољих приповедача ауторске бај-
ке и савремене књижевности, Г. Олујић успела је да створи ау-
тентичан и нов образац ауторске бајке, који отвара пут за даљи 
развој овога жанра. Награде, велики број интернационалних из-
дања и превода на готово свим континентима учинили су дела 
Г. Олујић репрезентативним представником савремене српске 
књижевности – не само за децу и младе. Допринос списатељи-
це књижевности за децу и ауторској бајци убраја је, свакако, у 
најзначајније приповедаче српске књижевности за децу и младе. 
Захваљујући раду Г. Олујић српска ауторска бајка (и омладин-
ски роман) постали су препознатљиви деo опште књижевне ба-
штине. 
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