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О „јединственом оквиру“ Цвећа зла

Леон Којен

О „ЈЕДИНСТВЕНОМ ОКВИРУ“ ЦВЕЋА ЗЛА

 Апстракт: Шаљући Алфреду де Вињију друго издање Цвећа зла, Бодлер га 
је пропратио следећим речима: „Једина похвала коју тражим за ову књигу 
јесте да јој се призна да није обичан албум и да има почетак и крај. Све 
нове песме написане су да би се уклопиле у јединствени оквир који сам био 
изабрао“. Значај тих речи одавно је признат, али њиховој вези с Бодлеровим 
критичким и естетичким идејама досад се није поклањало много пажње. У 
овом раду износим и образлажем тезу да се, помињући „јединствени оквир“ 
своје књиге, Бодлер прећутно ослањао на једно познато место из „Салона 
1859“ где се говори о томе шта чини добру слику и, самим тим, добро умет-
ничко дело: када се успостави та веза, тврдња да Цвеће зла има јединствени 
оквир добија сасвим прецизно значење. 

Кључне речи: Шарл Бодлер, Цвеће зла, јединствени оквир Цвећа зла, тајна 
архитектура Цвећа зла

У спомен Тањи Поповић

I

Свако ко осети лепоту, дубину и присну међусобну повезаност 
неких Бодлерових песама природно ће себи поставити питање: „Шта 
суштински повезује те песме, шта чини да их је тешко замислити 
изван Цвећа зла, једине књиге стихова коју је њен аутор објавио и 
коју је желео да објави?“ Бодлер је за живота био несхваћен и мало 
цењен, па самим тим и мало читан а још мање проучаван. Упркос 
томе, један од малобројних приказа првог издања Цвећа зла већ даје, 
ако не одговор на наше питање, а оно бар путоказ у којем правцу би 
било природно тражити одговор на њега.
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Несрећним стицајем околности, ни првим ни последњим у Бо-
длеровом животу, на његову тек објављену књигу били су се окомили 
моралистички настројени критичари и новинари, који готово да су 
позивали правосуђе да се позабави Цвећем зла. Кад се рашчуло да 
књизи прети суђење, Бодлеров пријатељ Жил Барбе д’Орвији, убеђе-
ни католик беспрекорне репутације, написао је приказ који је чак и 
лист у којем је био један од уредника одбио да објави. Тако је једино 
решење било да се приказ објави у брошури коју је издао сам Бодлер 
да би била од помоћи његовом адвокату пред судом. На једном од 
најважнијих места тог приказа Барбе објашњава зашто се решио да 
не цитира, ни делимично ни у целини, ниједну песму из Цвећа зла:

[У] књизи г. Бодлера свака песма, поврх успешних појединости 
или срећно нађених мисли, има и врло велику вредност у склопу 
целине и по положају у њој, коју јој не треба одузети тако што бисмо 
је одатле издвојили. Уметници који виде линије испод раскоши и 
процвата боја лако ће уочити да овде постоји једна тајна архитекту-
ра, срачунат план песника, промишљен и хотимичан. Цветови зла 
не следе један за другим као низ лирских комада, расутих нада-
хнућем и прикупљених у збирку без другог разлога осим да се тако 
обједине. Они су мање засебне песме него што су песничко дело 
потпуно оствареног јединства. Са становишта Уметности и естети-
чког осећаја, онe би много изгубилe ако не би билe читанe оним 
редоследом који им је, знајући добро шта чини, дао сам песник 
(Barbey d’Aurevilly 2007: 197).

Читајући управо наведене реченице, рекло би се да је сам Бар-
бе био склон да своју метафору тајне архитектуре схвати на сувише 
једноставан начин: по њему нас она упућује на „срачунат план песни-
ка, промишљен и хотимичан“, који се до танчина остварује поделом 
збирке на циклусе и местом сваке поједине песме унутар њих. У све-
тлу те идеје, завршна тврдња да би песме „много изгубилe ако не би 
билe читанe оним редоследом који им је, знајући добро шта чини, дао 
сам песник“ више не делује као нешто с чиме би се без размишљања 
сложио сваки упућен читалац. Она сад добија бар за нијансу спор-
није значење, јер нам каже да је тајна архитектура гарант тематског 
јединства које се открива ако Цвеће зла читамо и тумачимо строго 
се држећи редоследа песама и њихове поделе на циклусе. У првом 
издању из 1857. године, оном о којем је писао Барбе, тих циклуса је 
било пет: „Сплин и идеал“, „Цвеће зла“, „Побуна“, „Вино“ и „Смрт“, а 
збирка је, не рачунајући пролог „Читаоцу“, имала тачно 100 песама. 

Већ четири године касније, када се појавило друго издање Цвећа 
зла, постало је јасно да ни за самог песника ни за његове поштоваоце 

3. ПЕСНИЦИ И ПОКЛОНИЦИ
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не би било препоручљиво да се метафора тајне архитектуре схвати на 
овако једноставан начин. Друго издање је, за разлику од првог, имало 
126 песама,1 a циклуса је сада било шест: „Сплин и идеал“, „Париске 
слике“, „Вино“, „Цвеће зла“, „Побуна“ и „Смрт“. Ако овоме додамо да 
Бодлер није смео да прештампа шест на суду забрањених песама (по 
три из циклусā „Сплин и идеал“ и „Цвеће зла“), разлике између првог 
и другог издања довољно су велике да би било тешко рећи да Цвеће 
зла из 1857. и Цвеће зла из 1861. године имају исту или готово исту 
тајну архитектуру, схваћену онако како изгледа да ју је разумео Барбе 
д’Орвији. Такав закључак очигледно није могао бити прихватљив ни 
за Бодлера ни за поштоваоце његове поезије: требало је наћи неки 
други начин да се истакне дубље јединство Цвећа зла, ненарушено 
разликама између два издања, колико год оне биле и неоспорне и 
важне.

По мом мишљењу, Бодлер је морао бити свестан ове тешкоће: 
нико боље од њега није знао где су сличности а где разлике између 
првог и другог издања Цвећа зла, ни више желео да се континуитет 
међу њима не доводи у питање. То нам показују добро познате рече-
нице из писма које је написао Алфреду де Вињију, шаљући му приме-
рак другог издања:

Једина похвала коју тражим за ову књигу јесте да јој се призна да 
није обичан албум и да има почетак и крај. Све нове песме написа-
не су да би се уклопиле у јединствени оквир који сам био изабрао 
(C II: 196).

Бодлерова формулација делом отклања тешкоћу на коју сам 
указао. Идеја „јединственог оквира“ не обавезује нас да за дубљим 
јединством Цвећа зла трагамо стриктно се придржавајући редоследа 
песама у збирци и њиховог распореда по циклусима, па самим тим ни 
да верујемо да је у сваком тренутку морао постојати, како каже Барбе, 
„срачунат план песника, промишљен и хотимичан“, који је до танчина 
предодредио изглед његове књиге. Додуше, Бодлерова друга рече-
ница као да чува нешто од Барбеовог схватања: она изричито каже 
да су нове песме, настале после скандала са првим издањем, „напи-
сане да би се уклопиле у јединствени оквир који сам био изабрао“.

Ово би могла бити хипербола разумљива у контексту једног 
приватног писма, али би исто тако могла бити и сасвим разумљива 
ретроспективна заблуда: Бодлер не би био први песник (и уопште 
уметник) који би, задовољан крајњим резултатом, делом поједноста-

1    Односно 129, ако четири сонета обједињена заједничким насловом „Привиђење“ 
рачунамо као засебне песме.
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вио а делом заборавио све што је довело до њега. Колико год били 
непотпуни, биографски подаци којима располажемо овде не оста-
вљају много простора сумњи: потпуно уобличен „јединствени оквир“ 
будуће збирке није постојао ни у време када је Бодлер почињао кон-
центрисано да ради на Цвећу зла,2 а та претпоставка звучи сасвим 
невероватно ако је реч о кључним новим песмама као што су „Путо-
вање“, „Коса“, „Седам стараца“, „Мале старице“, „Лабуд“, „Слепци“, 
„Једној пролазници“, „Јесења песма“, „Привиђење“, „Химна лепоти“ 
и „Заљубљеност у лаж“, да овде поменем само њих. Као што сам већ 
казао бавећи се на другом месту овим питањем:

Што год се можда накнадно чинило самом песнику, [јединстве-
ни оквир] се морао уобличавати постепено, како су током 1859. и 
1860. године настајале најважније нове песме. Тиме, наравно, није 
речено да основни елементи тог оквира нису заједнички првом и 
другом издању Цвећа зла. На местима где осећамо да се разликују, 
Цвеће зла из 1857. и Цвеће зла из 1861. године разликују се као што 
се разликују наговештај или прва верзија неке уметничке замисли 
и њено зрело, дефинитивно уобличење, а не као две сродне али 
ипак друкчије уметничке замисли. То је свакако и навело Бодлера 
да говори о ‘јединственом оквиру’ – израз који с пуним правом мо-
жемо да применимо на Цвеће зла, под условом да га не схватимо 
као алузију на претходно усвојену и до танчина разрађену уметни-
чку замисао (Којен 2024: 277– 278).

Ако то учинимо, остаје да се разјасни шта би још требало рећи о 
таквом јединственом оквиру и Барбеовој идеји да Цвеће зла поседује 
„тајну архитектуру“. У раду који сам управо цитирао нисам се даље 
бавио тим питањима, али сам изнео један провизорни закључак који 
ћу у овом раду покушати укратко да разјасним и образложим:

Јединство које поседује Цвеће зла није тематско јединство које 
треба дешифровати, како мисле коментатори који мање-више до-
словно схватају Барбеову метафору, већ јединство сензибилитета 
који прожима читав распон емоција изражених у Бодлеровој књи-
зи (Којен 2024: 279).

II

Откако је после Првог светског рата почело озбиљно проуча-
вање Бодлеровог дела, и Барбеова идеја о „тајној архитектури“ Цвећа 

2   Да је било тако, промене (понекад и знатне) које је Бодлер до последњег тренутка 
уносио у прво издање биле би тешко схватљиве.

3. ПЕСНИЦИ И ПОКЛОНИЦИ
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зла постала је предмет расправа међу критичарима и историчарима 
књижевности. Хронолошки гледано, ток расправе можда би се могао 
поделити у три фазе. У првој, која је трајала од краја двадесетих до 
средине педесетих година прошлог века, идеја тајне архитектуре се 
доводила у везу са Бодлеровом поделом Цвећа зла на циклусе. Најпре 
су Марсел Риф у једном готово пионирском раду (Ruff 1930),3 а за-
тим Жак Крепе и Жорж Блен у великом, и данас корисном критичком 
изда њу Цвећа зла (Crépet, Blin 1942),4 дали уверљив одговор на пи-
тање о структури првог, далеко најдужег циклуса Бодлерове књиге. 
Ослањајући се на назнаке садржане у распореду самих песама, они 
су „Сплин и идеал“ поделили на три целине, посвећене уметности 
као оличењу идеала (песме I−XXI другог издања), љубави у њеним 
различитим видовима (песме XXII−LXIX) и сплину (песме LXX−LXXXV), 
а онда су, користећи се и биографским чињеницама, у „љубавном ци-
клусу“ издвојили још неколико мањих целина. У свему овоме, тајна 
архитектура о којој је говорио Барбе почела је да губи део свог ра-
дикалног значења и да се приближава општем називу за структуру 
оличену у песниковој подели Цвећа зла на циклусе, допуњеној даљом 
поделом „Сплина и идеала“ на мање целине, прећутно али довољно 
јасно назначене у самом тексту. Ни Риф, ни Крепе и Блен нису свели 
тајну архитектуру на ову прегледну структуру, која би се − како је мно-
го касније предложио Ален Вајан − могла упоредити са главном сли-
ком на ретаблу у олтарском простору неке католичке цркве и низом 
мањих слика на предели испод њега (Vaillant 2007: 260). Али они нису 
казали шта је чини поврх те прегледне структуре и тако су отворили 
пут другој фази у разматрању Барбеове идеје.

Реагујући на неку врсту критичког консензуса успостављеног 
после Крепеовог и Бленовог издања, следећа генерација приређива-
ча и коментатора Цвећа зла − Антоан Адам (Adam 1959: xiv–xvi), Клод 
Пишоа (OC I: 798–800), Филикс Лики (Leakey 1990: 60–69), а могла би 
се навести и друга имена − сматрала је да у цело ово питање тре-
ба унети више критичког духа а мање симпатија за Барбеову речи-
тост. Стриктно се држећи његовог текста, они су у „тајној архитекту-
ри“ видели само сугестиван начин да се опише оно до чега је довео 
„срачунат план песника, промишљен и хотимичан“, то јест тематско 
јединство које откривамо помно пратећи остваривање тог плана из 
песме у песму, и из циклуса у циклус. Пошто нема правих доказа да је 
Бодлер имао овакав план, који је успешно спроводио у дело радећи 
на Цвећу зла, они су Барбеову идеју оценили као корисну за Бодле-

3    В. и Riff 1957: 100–118 (поглавље „Тајна архитектура“).
4    В. њихов одељак „Архитектура и теме“ (Crépet, Blin 1942: 247–267).
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рову одбрану пред судом5 али иначе потпуно неодрживу. Како је ре-
као Клод Пишоа, „у Цвећу зла свакако постоји известан поредак. Али 
то је поредак одређен a posteriori, пошто су песме већ биле написане“ 
(Pichois 1967: 207).

Све до деведесетих година прошлог века, изгледало је да је 
идеја тајне архитектуре потпуно дискредитована. Али велики споро-
ви о основама теорије књижевности у којима су прошле последње 
деценије XX века имали су последица и по начин бављења историјом 
књижевности и знатно су проширили простор за тумачење класичних 
текстова попут Цвећа зла. Та је ситуација погодовала неортодоксним 
мишљењима и њој бар делом треба захвалити што се 1997. појавила 
књига чија је основна теза да је Цвеће зла, бар у другом издању, до 
танчина (то јест, из песме у песму) плод „срачунатог плана песника, 
промишљеног и хотимичног“, онако како је то за прво издање тврдио 
Барбе. Не обазирући се много ни на аргументе својих претходника, 
ни на чињеницу да је та тврдња Бодлеровим савременицима морала 
изгледати мало вероватна као и нама данас, аутор књиге се позвао 
на оно што би његовој тези могло ићи у прилог. Ако се зна колико 
је Бодлер био под утицајем Поових идеја о поезији, формулисаних 
у чувеним огледима „Песнички принцип“ и „Филозофија компози-
ције“, не може се оспорити да би за неког Поовог следбеника било 
више него природно да управо тако како је то Барбе описао присту-
пи писању једне амбициозне књиге песама. Томе се могу додати Бо-
длерова фасцинираност бројевима, дуалистичко виђење човекове 
природе и инсистирање на сталним противречјима у људском разми-
шљању, осећању и понашању, и добићемо елементе на основу којих 
је Џејмс Лолер написао своју амбициозну и занимљиву књигу Поезија 
и морална дијалектика. Бодлерова ‘тајна архитектура’ (Lawler 1997).

Лолер сматра да је Бодлер двојако организовао друго издање 
Цвећа зла. Не рачунајући пролог „Читаоцу“, он узима да је читава 
збирка свесно подељена у целине од 3 односно 5 песама. За њега 
„Сплин и идеал“ почиње петочланом целином, следећа целина има 3 
песме, и та алтернација се наставља до краја циклуса, подељеног на 
11 петочланих и 10 трочланих група песама. С једним изузетком (ци-
клус „Вино“ са 5 песама), преостали циклуси састоје се од трочланих 
група: у „Париским сликама“ има их шест, у „Цвећу зла“ три, у „По-
буни“ једна и у циклусу „Смрт“ две. Ова нумеричка структура пред-
ставља „математику и музику једног двојства увек верног захтевима 

5    У материјалима припремљеним за суђење, и Барбе и сам Бодлер тврдили су да 
Цвеће зла у целини има моралну сврху и да се та сврха јасно види ако се песме не 
истржу из контекста већ се посматрају као неопходни моменти у остварењу свесно 
замишљеног моралног плана.
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песниковог суочавања са самим собом“: свака овако издвојена група 
песама садржи неко осећање, мисао или морални став у дијалек-
тичком сучељавању са оном која јој следи. „Створити једно дело на 
основу чисте логике противречја“ − ова Бодлерова успутна белешка 
добро описује начин на који Лолер верује да је он садржински орга-
низовао своје песме (Lawler 1997: 26, 30).

Оно што одмах треба рећи, то је да нема ни биографских ни 
текстуелних назнака које би говориле у прилог Лолеровој претпоста-
вци о нумеричкој структури Цвећа зла. Бодлер је, као и многи песници 
његовог времена, био фасциниран бројевима, али упркос томе све 
говори против идеје да је он своју збирку устројио у нумероло шком 
духу: сама подела на циклусе довољан је знак да је, планирајући 
Цвеће зла, он размишљао на сасвим други начин. Ако је тако, нема 
много разлога ни да се поклони поверење Лолеровом виђењу Бодле-
рове „моралне дијалектике“. Многа запажања о појединим песма-
ма, независно од његове опште интерпретације Цвећа зла, показују 
истанчан осећај и за Бодлерово песништво и за француску поезију 
уопште. Али, узето у целини, његово тумачење врло је далеко од било 
чега што би се могло приписати самом Бодлеру: за присталице ин-
терпретативног релативизма то не мора бити никаква тешкоћа, али 
Лолер је писао своју књигу са много већим амбицијама.

III

Ако је кратак преглед у претходном одељку био довољно репре-
зентативан, а верујем да јесте, питање како је сам Бодлер схватао 
„тајну архитектуру“ односно „јединствени оквир“ своје књиге остаје 
отворено. Покушао сам да покажем да је у писму Вињију, говорећи о 
издању из 1861. године, Бодлер први израз заменио другим како не 
би сам довео у питање дубље јединство Цвећа зла. Шта је тим другим 
изразом, cadre singulier, желео да саопшти Вињију?

Мислим да одмах можемо искључити две ствари. Прво, Бодлер 
није могао имати у виду саму поделу збирке на циклусе, јер се у том 
погледу прво и друго издање разликују, што је − ако сам у праву − и 
био разлог да се уместо о „тајној архитектури“ говори о „јединстве-
ном оквиру“. Друго, не мислим да је, помињући „јединствени оквир“, 
Бодлер желео да истакне да се његова књига бави једном великом, у 
француској поезији још необрађеном темом, злом у људској природи 
и људском животу. Сент-Бев му је препоручивао да се на тај начин 
брани на суду, али не верујем да је Бодлер хтео то да саопшти Вињију. 
Разлог је врло једноставан. Прави песник за Бодлера мора бити спо-
собан да говори о свему, а не само о овој или оној теми: 
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Онај ко није способан да све наслика, палате и страћаре, нежност 
и свирепост, искључиву приврженост својствену породицама и 
свеопште милосрђе, љупкост биља и чуда архитектуре, све најми-
лије што постоји и све што постоји најужасније, присни смисао и 
спољну лепоту сваке религије, морални и телесни лик сваке на-
ције, све најзад од видљивог до невидљивог, и од неба до пакла, 
тај − кажем − није песник у најширем значењу речи и по Божијем 
схватању... Хоћете ли да тврдите да неко ко је опевао славу није 
‘самим тим’ кадар да велича љубав? Тако обеснажујете универзал-
но значење речи ‘поезија’. Ако нећете само да кажете да су окол-
ности, које не зависе од њега, ‘до сада’ ограничавале песника на 
једну посебну област, ја ћу увек мислити да говорите о слабом, не-
потпуном песнику, колико год он био вешт у свом жанру (OC II: 135).

У време када је ово написао, у тексту о Виктору Игоу за анто-
логију Француски песници, Бодлер је интензивно и успешно радио на 
припреми другог издања Цвећа зла. Тешко је поверовати да ове ем-
фатичне и понесене речи он не би применио на самог себе колико и 
на Игоа и песнике уопште. 

Ако под „јединственим оквиром“ Бодлер није мислио ни на 
линеарно груписање песама по циклусима ни на одређено тематско 
подручје, шта је заиста имао на уму пишући Вињију? Коментатори 
прелазе преко овог питања као да је одговор на њега очигледан, али 
лако је видети да није тако. Бодлер је, када му је до тога било стало, 
умео да и за врло сложене ствари нађе наоко једноставне формула-
ције и ово је један од тих случајева. 

Мислим да ћемо његову мисао најбоље разумети ако се сети-
мо једног познатог места из „Салона 1859“, написаног у пролеће те 
године. Два централна одељка овог „Салона“ посвећена су уобра-
зиљи, „краљици способности“ и врховној особини правог уметника, 
свеједно да ли сликара или песника. Место које ћу навести говори о 
томе шта је добра слика, али контекст показује да Бодлер има у виду 
и поезију: 

Добра слика, верна сну из којег је рођена и њему равна, настаје 
као један посебан свет. Као што је све створено, како га ми видимо, 
резултат више стварања од којих ранија увек бивају употпуњена 
каснијим; тако се једна складно грађена слика састоји од низа су-
перпонираних слика, где сваки нов слој даје сну више стварности 
и уздиже га за степен ближе савршенству. Супротно томе, сећам се 
да сам у атељеима Пола Делароша и Ораса Вернеа виђао огромне 
слике, које су биле не скициране, већ започете, то јест потпуно 
довршене у неким деловима, док су у другим деловима само биле 
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назначене црне или беле контуре. Дела ове врсте могла би се упо-
редити са обичним мануелним радом који треба да покрије неки 
део простора за одређено време или са дугим путем подељеним 
на велики број етапа. Када је једна етапа готова, на њој се више 
не ради, а када цео пут буде пређен, уметников посао је обављен 
(OC II: 626). 

Јасно је да би оно што каже за слику Бодлер применио и на 
песму, па и на било које уметничко дело. Пример Деларошових и 
Вернеових слика још једном показује да уметник не сме да се оглуши 
о стари захтев, познат још из Платоновог Федра и Аристотелове По-
етике, да му дело буде „органска целина“, која ће бити више од про-
стог збира својих делова.6 Међутим, пре овог упечатљивог примера, 
Бодлер понавља своју тврдњу из претходног одељка да уметничка 
уобразиља ствара нов свет и онда каже нешто што бар у први мах 
није лако разумети.

Шта тачно значи рећи да се „једна складно грађена слика 
састо ји од низа суперпонираних слика, где сваки нов слој даје сну 
више стварности и уздиже га за степен ближе савршенству“? Рад 
на некој амбициозној слици или песми често подразумева промене 
које, по природи ствари, више нису видљиве на готовом платну или 
у коначном тексту − утолико, наравно, није тачно рећи да се „складно 
грађена слика састоји од низа суперпонираних слика“ или да завр-
шну верзију неке успеле песме чине све њене претходне, мање добре 
верзије. То би у најбољем случају могао бити врло неспретан начин 
да се каже да уметничко дело понекад сазрева полако, слично неком 
природном процесу који на крају достиже свој предодређени циљ.

Бодлер је последњи писац код кога се могу наћи овакве стил-
ске омашке и зато је готово сигурно да је он имао на уму и нешто 
друго. Мени изгледа више него вероватно да на почетку целог па-
суса, поред појединачне слике или песме, он мисли и на дело по-
пут збирке песама, и то збирке песама попут Цвећа зла чије се друго 
издање управо од почетка 1859. године уобличавало и као замисао 
и као остварење. Први месеци те године подарили су му „Чежњу 
за ништавилом“; „Путовање“, филозофску поему блиставе ориги-
налности; друкчијег, мање романтичарског „Албатроса“; и „Косу“, с 
њеном сложеном метафоричношћу и моћним ритмичким замахом. У 
доба писања „Салона“ он ради на „Париским привиђењима“ („Седам 
стараца“ и „Мале старице“), свестан да овим и будућим париским 

6    Ти делови, каже Платон у Федру говорећи о трагедији, морају „бити склопљени да 
буду прикладни један другоме и целини“ (Phaedr. 264d).
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песмама „прекорачује границе [традиционално] задате Поезији“,7 и 
пише Надару, шаљући му „Путовање“ и „Албатроса“, да се нада да ће 
те и друге нове песме „подмладити mon livre flétri“.8 

Шта је природније него да Бодлер, знајући да никада пре тога 
није стварао с таквом лакоћом ни писао тако добре, међусобно ра-
знородне и дубоко оригиналне песме,9 замисли обновљено Цвеће 
зла као складно остварење саздано од више по настанку ранијих 
и каснијих „слојева“. Слојеви су очигледно групе песама настале у 
исто време, „где сваки нов слој даје сну више стварности и уздиже 
га за степен ближе савршенству“. Знамо да је Бодлер од младости 
маштао да све што песнички има да искаже обухвати једном књи-
гом. Та књига је први пут стварно почела да се оцртава када је апри-
ла 1851. објављено једанаест његових сонета, уз обавештење да су 
узети из збирке Лимб која ће се ускоро појавити и „описати историју 
духовних немира модерне омладине“. У Лимб би сигурно ушло и два-
наест песама посланих крајем те или почетком следеће године Тео-
филу Готјеу, и ту имамо језгро почетног слоја од којег је почео да се 
уобличава Бодлеров „јединствени оквир“. 

Када је Лимб као пројекат напуштен и замењен новим − будућим 
Цвећем зла − песме које су га сачињавале нису одбачене,10 већ су 
укључене као први слој у нову целину. У тој целини њихове заједни чке 
одлике, пре свега посебан распон осећања али и њима својствени 
стил и реторика, супротстављају их песмама писаним следећих годи-
на и објављеним 1857. у првом издању Цвећа зла: „Балкону“ и „Пози-
ву на путовање“, „Светионицима“, „Moesta et errabunda“, „Флакону“ и 
сонетима писаним гђи Сабатје, другом, трећем и четвртом „Сплину“, 
„Непријатељу“ и „Уништењу“,11 да поменем најважније међу њима. 
Сада видимо зашто је Бодлеру било потребно да каже „суперпонира-
не слике“, колико год придев у контексту размишљања о једној слици 

7    Израз из писма Жану Морелу, крајем маја 1859 (C I: 583).
8    Писмо од 16. маја 1859. (C I: 576). Бодлерова реченица садржи непреводљиву игру 
речи: „flétri“ значи и „спарушен, увео“ и „жигосан, осуђен“.
9    Значај 1859. године у Бодлеровом стваралаштву нико није тако добро осветлио 
као Ричард Бартон. В. Burton 1988. 
10    Са једним изузетком: песма „Уцена“ није ушла ни у прво ни у друго издање Цвећа 
зла.
11    У свом драгоценом сведочанству о песмама које је Бодлер рецитовао пријатељи-
ма у младости да би их објавио тек много година касније, најчешће с битним изме-
нама, Ернест Прарон помиње и ову песму, али закључује да се не би усудио да каже 
да је се заиста сећа из тог времена (Pichois 1967: 26). Стилска и реторичка блискост 
„Уништења“ песмама попут „Непријатеља“ и „Сплина IV“, које су неоспорне настале 
средином педесетих година XIX века, изгледа ми довољна да и овај сонет датирамо 
негде око 1855. године.
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(или песми) рђаво стајао уз именицу. Хронолошки слојеви сачињени 
од група песама које се овако разликују а који у књизи не следе један 
за другим заиста су „суперпонирани“: ефекат њиховог комбиновања, 
и у смисаоној и у естетичкој равни, постаје нам јасан тек кроз су-
чељавање тематски блиских песама из једног и другог слоја, рецимо 
првог „Сплина“, „Радосног мртваца“ и „Напуклог звона“ са другим, 
трећим и четвртим „Сплином“.

Бодлер можда није размишљао на овај начин када је (прет-
постављамо) разговарао са Барбеом о дубљем јединству своје књиге 
које је овај назвао њеном „тајном архитектуром“. Али у пролеће 1859. 
он је свакако знао да ће нове песме, и оне које је протеклих месеци 
написао и оне које је планирао да напише, својом дубином и ориги-
налношћу потпуно преобразити постојеће Цвеће зла, као што је Цвеће 
зла преобразило започет па с разлогом напуштен Лимб. То виђење 
своје књиге, убрзо бриљантно потврђено њеним другим издањем, он 
је дискретно, али данас за пажљивог читаоца довољно јасно изнео 
у „Салону 1859“. Како, уосталом, разумети што се, после једног крат-
ког прелазног пасуса, Бодлерово размишљање наставља на следећи 
начин: 

Не плашим се замерке да је апсурдно претпоставити како је исто 
образовање применљиво на мноштво различитих појединаца. Јер 
очигледно је да реторика и прозодија нису самовољно измишљене 
и тиранске, већ да су скуп правила која захтева сама организација 
духовног бића. И никада се није десило да прозодија и реторика 
спрече оригиналност да се јасно искаже. Неупоредиво би било 
тачније рећи супротно: да су оне помогле процвату оригиналности 
(OC II: 626–627).

Откуда, у тексту који се бави сликарством и уметношћу уопште 
(па само утолико и поезијом), ове реченице о песничкој оригинал-
ности и условима њеног процвата? Под претпоставком да је Бодлер 
мислио на своју збирку, њихово присуство постаје лако објашњиво. 
Нове песме, довршене или започете у пролеће 1859. године, нарочи-
то „Путовање“, ,,Коса“, „Седам стараца“ и „Мале старице“, изразито 
су оригиналне, и та је оригиналност најтешње повезана са „прозо-
дијом и реториком“, са новинама у равни метра, стила и односа пре-
ма читаоцу. У сопственој пракси, не желећи наравно да је изричито 
помене, Бодлер је тако нашао потврду за општи став изнесен на по-
четку „Салона 1859“: „Што уметник поседује више уобразиље, то је 
потребније да поседује занат да би могао да је прати у њеним пусто-
ловинама и савлађује тешкоће које она жудно тражи“ (OC II: 612).
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Детаљнија анализа показала би да је Бодлер управо овако 
гледао на своју збирку док је припремао њено друго издање, које је 
објављено у фебруару 1861. године. У том издању је постојање трију 
слојева наглашено зналачким распоредом песама, који на кључним 
местима не само јасно открива њихово присуство него, како на сми-
саоном тако и на естетичком плану, постиже ефекте који би се тешко 
могли постићи на неки други начин. Ако се вратимо већ датом при-
меру, видећемо да је једноставно сучељавање ранијих и каснијих пе-
сама сплина у првом издању Цвећа зла замењено нечим сложенијим 
и амбициознијим. 

У завршном делу циклуса „Сплин и идеал“, низ од девет песа-
ма најтешње повезаних са сплином као доминантном емоцијом сада 
је распоређен на следећи начин (у загради је назначено којем слоју 
песма припада): „Радосни мртвац“ (Лимб), „Буре мржње“ (Лимб), „На-
пукло звоно“ (Лимб), „Сплин I“ (Лимб), „Сплин II“ (ЦЗ 1), „Сплин III“ (ЦЗ 
1), „Сплин IV“ (ЦЗ 1), „Опседнутост“ (ЦЗ 2), „Чежња за ништавилом“ 
(ЦЗ 2). Читајући ове песме, видимо како исти основни доживљај по-
стаје самосвојнији и истанчанији, ослобађајући се у изразу књижев-
них утицаја,12 и у три зрела „Сплина“ као да нас директно преноси у 
свет Чаме из пролога „Читаоцу“ („То је Чама! − са сузом невољном 
јој у зени, / Она наргиле пуши и сања губилиште. / Ти је знаш, чи-
таоче, то нежно чудовиште...“), с њеном деструктивношћу која изну-
тра уништава онога ко је осећа; док две последње песме, нарочи-
то „Чежња за ништавилом“, својим мајсторски нађеним трагичним 
акцентима дају и песмама које им претходе обухватнији и дубљи 
смисао. Тако се, на позадини општих тематских сличности, издваја 
оно што је заједничко песмама сплина сваког слоја, а крајњи ефекат 
је нека врста контрапункта, у којој као да сви видови бодлеровског 
сплина звуче заједно. 

Случајеви ове врсте нису усамљени, од тога како пролог „Чи-
таоцу“ добија друкчији смисао у светлу „Путовања“, завршне песме 
другог издања Цвећа зла, до тога шта се у новом циклусу „Париске 
слике“ догађа са раним песмама „Сутон“ и „Освит“. У целини којој 
основни тон дају нове песме „Лабуд“, „Седам стараца“ и „Мале ста-
рице“, „Једној пролазници“ и „Слепци“, „Сутон“ и „Освит“ постају део 
бодлеровског Париза: оне тако буде мноштво асоцијација и осећања 
непознатих традиционалном париском flâneur-у, чијем свету је ра-
није изгледало да потпуно припадају. 

Детаљна анализа, за коју овде нема простора, показала би како 
се у другом издању Цвећа зла три засебна слоја која оваплоћују три 
фазе песниковог стваралаштва преплићу на различите начине, ства-

12    Ти утицаји су нарочито видни у „Радосном мртвацу“ и „Бурету мржње“.
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рајући утисак да пред нама није једна танка књига стихова него читав 
свет. Писмо у којем помиње „јединствени оквир“ своје књиге, Бодлер 
је написао Вињију пошто га је посетио и разговарао с њим о Цвећу 
зла. Да ли је претерано претпоставити да му је том приликом могао 
рећи: 

Добра књига, верна сну из којег је рођена и њему равна, настаје 
као један посебан свет. Као што је све створено, како га ми видимо, 
резултат више стварања од којих ранија увек бивају употпуњена 
каснијим; тако се једна складно грађена књига састоји од низа су-
перпонираних целина, где сваки нов слој даје сну више стварно-
сти и уздиже га за степен ближе савршенству.
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Leon Kojen

ON THE “CADRE SINGULIER” OF LES FLEURS DU MAL

Baudelaire wrote to Alfred de Vigny after sending him a copy of the second 
edition of Les Fleurs du Mal: “Le seul éloge que je sollicite pour ce livre est 
qu’on reconaisse qu’il n’est pas un pur album et qu’il a un commencement 
et une fin. Tous les poèmes nouveaux ont été faits pour être adaptés au cadre 
singulier que j’avais choisi.” The significance of these statements has long been 
recognized, but their connection to Baudelaire’s critical and aesthetic ideas has 
been little explored. I argue that in talking of “le cadre singulier” of his book 
Baudelaire is implicitly relying on a well-known passage in his “Salon de 1859” 
concerned with what constitutes a good painting and thereby also a good work 
of art: once this is recognized, the statement about the “cadre singulier” of Les 
Fleurs du Mal is seen to have a quite precise meaning.

Keywords: Charles Baudelaire, Les Fleurs du Mal, “cadre singulier” of Les 
Fleurs du Mal, secret architecture of Les Fleurs du Mal
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