“РУЖЕЊЕ НАРОДА У ДВА ДЕЛА” СЛОБОДАНА СЕЛЕНИЋА –
ПРОМЕНА ЕПСКЕ ПАРАДИГМЕ
Ружење народа у два дела Слободана Селенића по много чему је парадоксално дело. Tо је, рецимо, прва “права” драма[footnoteRef:1] једног од најзначајнијих српских позоришника друге половине 20. века, “свестрано талентованог ствараоца” (Марјановић, 2005, 543) – критичара, антологичара, теоретичара и утицајног педагога[footnoteRef:2], који је на српску позоришну сцену ступио када је већина његових студената била већ увелико етаблирана на њој (Ћирилов, 1988, 79). При том, Селенић, који је у српски позоришни живот уносио “себи близак свет авангардне драме и позоришта” (Прокић, 2004, 70), пише “драме јасне фабуле, реалних догађања и школски класичне драматургије”, које су “далеко ближе његовом роману него његовом театролошком опусу” (Ћирилов, 2004, 65).  [1:  Пре Ружења... Селенић је драматизовао свој роман Пријатељи (Сeлeнић, 1980). Ова драматизација је, под насловом Косанчићев венац 7 (Сeлeнић, 1982), успешно изведена 1982. године, у Атељеу 212 у Београду.]  [2:  „Значај који је Селенић имао као професор за формирање нових струја у домаћој драматургији и драмском писању је огроман“ (Прокић, 2004, 70). Томе су, пре свега допринеле његове антологије и театролошке студије (Сeлeнић, 1964; Сeлeнић, 1965; Сeлeнић, 1971; Сeлeнић, 1977), али и његово бављење позоришном критиком (Пашић, 2004, 79-89).] 

У часу када пише Ружење народа... Селенић је вишеструко афирмисани романописац, добитник Октобарске и Нинове награде[footnoteRef:3], аутор који “при оцртавању ликова – као и при компоновању текста – [...] радо посеже за драматуршким искуством и сценским средствима симболизције” (Палавестра, 1992). Истовремено, његове драме, тематски и значењски, па и композиционо, по мноштву токова који у њих улазе, по обликовању и карактеризацији ликова, тесно су повезане с његовим романима. Већ је речено да се у основи укупног прозног стваралаштва Слободана Селенића налазе “кључна питања моралног интегритета модерног човека на разбојишту историје”, те да је он “писац са високо развијеном критичком историјском свешћу и са дубоким разумевањем за драматику преображавања друштвеног морала у хаосу историјских токова”, који је битно “померао границе тематског простора новије српске књижевности” (Палавестра, 1992).  [3:  Роман Мемоари Пере Богаља (Сeлeнић, 1968) добио је Октобарску, а Пријатељи Нинову награду.] 

И Селенићево Ружење народа у два дела шири тематске границе српске драмске књижевности друге половине 20. века, истовремено настављајући и ону особену критичку линију разобличавања националног менталитета, коју у српској драми зачињу Стеријини Родољупци (Поповић Стерија, 1970; види, такође: Радоњић, 2006, 111-117). Слично Родољупцима, и Селенићева драма заокупљена је рефлектовањем тамних страна националног менталитета, које се манифестују у преломним историјским тренуцима, и представља особен преплет политичког и историјског, што битно отежава њено жанровско класификовање. 
По захватању ситуација и збивања који су у часу настанка и сценског упризорења ове драме поново имали високу меру актуелности, по критичком увиду у српске историјске и политичке ломове – од Милошевог и Карђорђевог сукоба, преко логици недоступног хаоса Другог светског рата, до поратног српског затвора, у коме је сваки од ликова носилац засебне идеолошке и политичке опције и у потенцијалном сукобу са свима другима – Ружење народа... могло би се сматрати текстуалним предлошком за политичко позориште (Фрајнд, 1996, 10-19; 32-53). Истовремено, по захватању историјских личности, догађаја и историјског искуства, Селенићева драма би се могла сматрати и историјском драмом, и то типичном “драмом преиспитивања”, у којој се то историјско искуство посматра критички, без величања (Фрајнд, 1996, 16). Међутим, управо због чињенице да се историјске личности и њихови односи, као и укупно историјско искуство које окупља ова драма, артикулишу као слика политичке судбине српског народа и као огледало доминантних одлика националног менталитета – сматрамо да би се Ружење..., могло сматрати пре политичком него историјском драмом. 
Свесни смо, при том, крајње условности овакве жанровске одреднице. Марта Фрајнд, у својој незаобилазној теоријској студији о историјској драми (Фрајнд, 1996, 5-74), указује на то да је политичко пре свега питање упризорења, те да се политичко позориште може стварати и на основу текстуалних предложака у којима политика није доминантна. Ипак, сматрали смо да је Селенићева драма текст у коме је историја само фон на коме се политика открива као битни покретачки импулс, извор сукоба и судбина јунака драме, али и њених гледалаца, те да зато Ружење... може понети, индикативну, сасвим условну жанровску одредницу политичка драма. При том, пошли смо од претпоставке да је ова драма, у часу када је настала, пре свега изражавала актуелне и специфичне друштвене проблеме властитог времена, иако су они сагледавани из историјске перспективе “преломљени и протумачени кроз друштвене, националне и моралне преокупације једног тренутка у прошлости” (Фрајнд, 1996, 37). У суштини, тек из данашње перспективе можемо јасно сагледати како је застрашујућа била актуелност збивања у Селенићевој драми. Слика безнадежне раздробљености народа у временима која траже бар минимум заједништва као основ опстанка и реактуелизовање старих деоба и сукоба из српске историје – представљали су трагично огледало тренутка у коме је ова драма настала.[footnoteRef:4]  [4:  Ружење народа у два дела (Селенић, 1988), написано је и на сцену Југословенског драмског позоришта постављено 1987. године, четири године пред рат. Песимизам, безнађе и горка критичност ове драме вероватно су допринели њеној рецепцији у актуелној позоришној критици. Тако Дејан Пенчић-Пољански тврди да ова “анатомска слика српства”, “упркос истинитости (...) не делује ни убедљиво, ни узбудљиво” (Пенчић, 1988, 77); Феликс Пашић слути да ово “можда није ни у првом ни у другом делу велика драма” (Пашић, 1988, 77), А Петар Волк своју критику закључује са драма: “манипулише људима који имају часнију прошлост и нису без будућности” (Волк, 1988, 74, 75). – Из данашње перспективе рекло би се да се понавља стара гогољевска прича о лицу и огледалу, пошто прве критике умногоме оправдавају пишчево убеђење да је “Ружење народа у два дела комад који се никоме неће допасти. Њега није могуће волети” (Селенић, према: Ћирилов, 1988, 84).] 

Основна значења и интенције свог дела, као и његову особену, горку политичност, Селенић умногоме гради управо посредством функција које у Ружењу народа... добијају усмена књижевност и вербални и невербални модели на којима се она стварала. Појављивање кнеза Милоша Обреновића и Вујице Вулићевића на сцени више је обојено духом културноисторијског предања (Bošković-Stulli, 1975, 121-136; Pеšić –Мilоšеvić-Đоrđеvić, 1984, 130, 211; Bаskоm, 1987, 224-228) и усмене анегдоте (Слијепчевић, 1928; Томашевски, 1972, 221; RКТ, 1985, 25; Милошевић-Ђорђевић, 2000, 171)[footnoteRef:5] него покушајем да се оствари увид у историјске чињенице које претходе погибији вође Првог српског устанка Ђорђа Петровића. Милош Обреновић је тако сведен на стереотипног јунака анегдоте и културноисторијског предања. У првом плану су: жеђ за влашћу, еротска глад и сексуална моћ, насиље, сировост и презир према писмености и писменима. Селенићев Милош намерно је поједностављен до симбола лукавства, моћи и апсолутне власти. Он, рецимо, анегдотски поједностављено мотивише убиства Крађорђевих војвода: Молер је по њему “аустријски потпрдица и трошаџија народног новца”, Павле Цукић, бунџија, харамија и женскарош[footnoteRef:6], а Сима Марковић “млитави Симо” (VIII, 25-26). Иако своје поступке покушава да мотивише вишим интересима: “Ја сам убијо да би народ спасао горе погибије [...]!”(VIII, 26), Милош је – ношњом, говором и поступцима – доследно карактерисан као сатрап без савести. Мимо властољубља, сексуалне глади и мржње према свима који угрожавају његову власт, он нема психолошких црта и унутрашњег живота. Мржња према куму и вожду Карађорђу лајтмотивски се провлачи кроз целу драму као основни покретач Милошевог делања:  [5:  О могућем проблематизовању анегдоте као усменокњижевног жанра види: Пешикан-Љуштановић, 2004, 50-55.]  [6:  “...Оћораве све у пичку гледајући! Шта ћу с ћоравим војводом?”] 

“МИЛОШ: Знаш ли ти, Вујице, ко је мој највећи душманин?
ВУЈИЦА: Знам.
МИЛОШ: Реци, ко?
ВУЈИЦА: Карађорђе. Твој кум.
МИЛОШ: Тако је, Вујице. Не Марашлију, пашу београдског, њега Карађорђа, ја морам убити ако оћу Србијом господарити. Лако ћу ја, Вујице, с Турчином. Не знам, Вујице, како ћу с вождом Карађорђем, мојом несаницом.”
(III, 16)
Милошева убилачка мржња према Карађорђу у Ружењу народа... функционише и као особени рефлекс приче о сукобу Стефана Првовенчаног и Вукана. Овај сукоб у казивању Попа Саве добија свечану житијну интонацију и симболички значај прародитељског греха: 
“...Каин незадовољан својим поседом [...] удружи се са угарским краљем Емериком и прогна Авеља. [...] Оскврни се, Обраде мој, земља наша српска од безакоња наших, падосмо у плен иноплеменика, и сатворише злотвори, веома не волећи род наш, неслогу међу браћом...” 
(Х,32).
Да су историјске личности, збивања и чињенице у Селенићеву драму ушли више као симболи него с намером да се чињенички тачно транспонују одређени сегменти националне историје, јасно сведоче почетна, завршна слика првог дела и завршне слике драме (I, 11; ХIV, 40-41; ХХVII, 69; ХХХ, 74-75)[footnoteRef:7], у којима се, према пишчевим дидаскалијама, у наглашено неисторијском таблоима, окупљају сви активни јунаци драме, из 1817, 1942, 1943. и 1946, обележени својим историјским костимима, али и јасно међусобно заменљиви. О томе недвосмислено сведочи и напомена с почетка драме:  [7:  Сви цитати и сва позивања на текст односе се на издање из библиотеке Савремена југословенска драма (Селенић, 1988) и садрже број појаве и страну.] 

“Уколико редитељ и глумци налазе да је то технички и стилски савладиво, писац предлаже да улоге Јерменина, Учитеља из Земуна и Вујице играју глумци који играју Обрада, Стевана, односно Чапајева. Из своје затвореничке улоге глумци би, не прикривајући маневар од публике, узимали неки реквизит (перику, кафтан, чалму) да одиграју Милошевог партнера. На исти начин би у сцени Милоша са Учитељем сви затвореници, не прерушавајући се, представљали Милошеву пратњу.” 
(Селенић, 1988, 6). 
Овим се не само слуге и послушници већ и џелати и идеолози своде на статисте историје, послушне тумаче сличних споредних улога, који се разликују само по костимима. Уосталом, убица Карађорђев, смедеревски војвода Вујица Вулићевић у Ружењу... има само име, одредницу “јак и непрочитљив” у подели и особено Милошево признање (идентично, иначе, ономе које Уча упућује Управнику): “Вујице, ђубре моје, највеће” (ХХIII, 63).
Српска историја у Ружењу народа у два дела, изнутра и споља гледано, постаје историја мржње и сукоба међу својима. О томе сведоче и прва и тридесета појава драме, смештене, иначе, у канцеларију Интелиџенс сервиса у Каиру, 1942-1943. године.[footnoteRef:8] У обе појаве извештај невидљивом Пуковнику Дагласу подноси Мајор Атертон, покушавајући узалудно да објасни ко се “у тој Југославији” против кога бори. Тражећи одговор на питање зашто се партизани и четници међусобно убијају, кад су и једни и други антифашисти, Мајор Атертон износи претпоставку да то чине “зато што су Срби”. Црнохуморна, гротескна, до апсурда доведена слика националног расапа сумира се у завршној појави:  [8:  Она се, у завршној сцени, стапа са сунчаним пропланком у Србији 1943. године на коме лежи мртва девојчица.] 

“...Сва та међусобна убијања, ако хоћете да чујете моје лично мишљење, највише личе на предизборну кампању, која је, посматрана из угла наше парламентарне праксе, бизарно окрутна и нерационална. Сви се убијају у оквиру припрема за изборе који ће се обавити после рата. А партија је много. Понекад сам веровао да има партија колико сам ја имао саговорника.”
(ХХХ, 75) 
Најзад, на самом крају драме, Мајор Атертон на Пуковниково питање: “Знате ли бар ко је вас убио?”, одговара: “Не зна се, колонел Даглас”. Последња реплика изговорена на сцени, питање мртве Девојчице: “Чико, да ли се зна ко је мене убио?” (ХХХ, 75), такође остаје без одговора.
Овим се, бар привидно, понавља поступак типичан за Селенићеве романе у којима приповедач, по правилу, сагледава властиту прошлост са дистанце: пошто се суочи с ненадокнадивим губитком, попут Пере Богаља (Сeлeнић, 1968); кад дође до коначног сабирања животног салда, попут Стевана Медаковића (Сeлeнић, 1985); или када је, попут Максимилијана, мртав (Сeлeнић, 1982). Петар Џаџић наглашава: “У часу зачињања приче већина приповедача је на сметлишту историје и живота [...]. Вредновање догађаја у знаку је памети после искуства, а подразумева тачку гледишта из осматрачнице на крају пута или после краја пута” (Џаџић, 1993, 323. Подвукао П. Џ.).
Ипак, постоји суштинска разлика. Потоње отрежњење јунака романа и њихова “памет после искуства” не могу ничим променити њихове властите животе, али и њима самима и читаоцу остаје неко сазнање, успоставља се колико-толико објективна перспектива, а, сем тога, “ликови главних протагониста указују се као целовити, довршени портрети”, чији “животни стаж неумитно прелама драматична збивања епохе” (Џаџић, 1993, 323). Ту врсту објективног увида Селенићева драма свесно ускраћује и својим протагонистима и својим гледаоцима. 
Нема објективног, јединственог, јасног одговора на питања постављена у драми. Жртве су готово сви, од оних невиних – девојчица голих “као анђели” и “сироте госпође Андре”, саме и изгубљене у партизанском Београду – преко учесника буна и ратова и поратних робијаша, међу којима “невиних нема”, све до самих џелата.[footnoteRef:9] Усуштини, већина Селенићевих јунака истовремено су и жртве и џелати, ухваћени у неразмрсиви крвави колоплет историје и духовно опустошени разорном мржњом и страхом. У црнохуморној кумулацији гомилају се, рецимо, током целе драме они које убилачки мрзи Јездимир Куштримовић, војвода јастребачки: политичари, комунисти, интелектуалци, левичари, краљ, Тито, Енглези, Руси, Хрвати, Крањци, Мађари, Бугари, домаћи Турци, католици, љотићевци, недићевци... Смртно болесни нишки жандар, Обрад, као збир властитог животног искуства, изриче коначно одрицање од бога, краља, љубави[footnoteRef:10]: “ОБРАД: Не верујем у ништа. Не исплати ми се”, али и мржњу према војводи Куштримовићу, којега ропски служи: “Кад умрем да се не мисли да сам га поштовао” (Х, 33). Чак и Поп Сава, окарактерисан сталоженим, култивисаним понашањем, трпељивошћу и пастирском благошћу, има своју мржњу. Он мрзи комунисте који су му убили жену. [9:  Свемоћни, острвљени официр Удбе, Уча, у пијанству набраја своје побијене сроднике.]  [10:  “ПОП САВА: Јадни мој Обраде. Има ли неко кога волиш?
    ОБРАД: Па, онако. Сви су ми некако једнаки...” (Х, 33)] 

Изузетак из тог света јесте Славољуб Медаковић, који у робијашницу улази неокаљан у истрази, спреман не само да истрпи батине и насиље већ и да саосећа са сломљеним и морално деградираним сапатницима. Медаковић, иначе, умногоме припада оним ликовима које Петар Џаџић сматра “продуженим ликом”, сачињеним од ликова интелектуалаца “било да је реч о интелектуалцу–сапутнику револуције [...], о интелектуалцу–опоненту [...] или интелектуалцу–жртви” (Џаџић, 1993, 326). Медаковић, својом судбином обједињава сва три типа интелектуалца, а преко именовања и елемената биографије[footnoteRef:11], посебно је везан за Стевана Медаковића, јунака романа Очеви и оци, у коме се такође обједињавају сва три типа. Славољуб Медаковић у Ружењу народа ... има, као што је већ уочено (Радоњић, 2006, 111-117), улогу резонера, блиску оној коју у Родољупцима Јована Стерије Поповића има Гавриловић, али уз битно одступање, које је изузетно значајно не само за ову драму већ за укупну слику света, историје и политичке судбине Срба у целом Селенићевом делу. Интелектуалац развијене критичке свести и савести који нужно страда у судару са аривистичким слојем нових људи, гладним и спремним на све како би ту своју глад задовољили – типични је Селенићев јунак. Судар грађанског света и револуционара у Селенићевим романима Предраг Палавестра сагледава као “сукоб статичког и динамичког начела” (Палавестра, 1992), где се ова статичност испољава као неспособност српског грађанства да створи било какву “демократску идеју која се могла супротставити тоталитарним идеологијама левог и десног усмерења – бољшевизму и фашизму” (Палавестра, 1992).  [11:  Јунак Очева и оца (Сeлeнић, 1985) је такође Медаковић, па и име је слично – Стеван, а постоје и подударања у судбини ова два јунака: обојица бивају и сапутници и жртве новог поретка, обојица су ожењени странкињама, обојица долазе у сукоб с децом и губе их стварно или симболички (Михаило Медаковић гине на Сремском фронту, а Славољубови син и ћерка одричу се родитеља).] 

Са становишта овако сагледане “трагичне кривице” српског грађанства, расплет Ружења народа у два дела сасвим је неочекиван. Изложен крајњем физичком и духовном понижењу и насиљу, суочен са несрећом вољене жене и властитом немоћи да јој помогне и, најзад, позван на ритуално божићно помирење с насилником – Медаковић напушта хамлетовску позицију и почиње да дела. – Ножем начињеним од блокеја он коље војводу Куштримовића. Овим се, насупрот неделању и неодлучности, ставља делање којим се наставља крвави колоплет историје и поставља питање о темељном смислу (или бесмислу) било каквог активизма у мрачном хаосу српског јавног и политичког живота. Немилосрдна вивисекција националног менталитета, ружење народа, коме, сем у Стеријиним Родољупцима, нема пандана у српској драматургији, овде долази до трагичног, безнађем засићеног врхунца. Императив делања бива замењен питањем о природи тога делања, о могућности да се на деструкцију и злочин одговори без новог злочина. 
Крајњи песимизам који носи Селенићева драма добрим делом проистиче и из одсуства или слома било каквог заједничког, општеприхваћеног вредносног система, који би могао да спута и хуманизује гладну и крвожедну људску звер. Породичне вредности, крвно сродство, сродство по избору темељно су угрожени. Нови револуционарни морал из темеља разара породице Попа Саве и Славољуба Медаковића, стављајући оданост идеологији изнад свих других вредности: свештеникову жену су убили партизани зато што није хтела да изда мужа, Славољубови син и ћерка су “оптирали за комунисте” и одрекли се оца “издајника и мајке Францускиње” (IХ, 31). Супротност традиционалног патријархалног морала и новог система вредности наглашава и војвода Куштримовић. Он идеализује властиту патријархалност насупрот поступцима бившег шефа шумадијске ОЗНЕ, Чапајева: 
“Жене, бре, честите мајке, Српкињице, ко вепар, бруко! Па ти си, бре, и цркву жагубичку опљачкао кад ти је за курвање пара нестало! Две највеће светиње – цркву и женски образ – оскрнавео си – а оћеш другоме да судиш! Ја сам бре човек домаћин, од реда, породични. Оца сам, овакав матор, у руку целиво, ћуто ко девојка када он говори. Мајка је за мене светиња, никад на њу нисам руку диго!”
								(ХI, 37)
Међутим, у истој појави испоставља се да породица политичких и идеолошких опонената за Куштримовића није светиња већ предмет дивљачке мржње. У особеној пародији исповести он признаје Попу Сави да јесте клао нејаке, али одбија свако кајање: “И опет бих, децу им курвину на колац набијем!” (ХIII, 40). 
Изједначавање супротних идеолошких опција у суштинском непоштовању темељних породичних и људских вредности кулминира у двадесет седмој појави, где у пантомимској ретроспекцији ратних збивања, војвода и Чапајев истовремено пуцају и убијају мајку и једну од девојчица које она купа: 
“Мада нико не циља директно у њих, покошена метком прво пада Мајка. Једна од девојчица врисне и побегне с позорнице. Друга стоји, скамењена, гола. Пада покошена мецима.” 
(XXVII, 69-70). 
Сем тога, да однос према породичним и патријархалним вредностима није заснован само на вредносној опреци старог и новог, сведочи и казивање о сукобу Вукана и Стефана, Милошево убиство кума Карађорђа, али и подсећање да је и Карађорђе убио рођеног оца. Опсесивна потреба већине ликова у драми да истакну моралну суперипорност властите заједнице, у суштини, постаје својеврсни алиби за властите поступке и основ да се за сваки неприхватљиви поступак окриви неко други. Стеван тако за пропаст четничког покрета пре свега криви “животињу сељачку” и диваљ, турски народ “спреман на свако понижење, а онда бахат, крвожедан, чим осети мало власти” (XIX, 55-56); док је за Чапајева, иако признаје властито посрнуће, “покрет чист као суза”. Говорење о моралу, врлинама и светињама добија у Ружењу народа... наглашено иронични тон, који, потенцијално, обухвата не само јунаке већ и гледаоце драме (види: Frye, 1979, 46).
Доминантно иронијски призвук обележава и Селенићево промишљање могућег интегративног карактера вере и цркве. Однос према религији, свест о обавезујућем светом заједништву, не поричу само нови људи, својим програмским безверјем, већ, пре свега, општа неспособност већине јунака драме за одрицање, покајање и љубав према ближњем. Привидно, Божић долази као време братске љубави и општег помирења. Јездимир Куштримовић се мири и с потказивачем Стеваном и с комунистом Чапајевим, који чак пристаје да промрмља ритуални поздрав празнику: “Вајстину, вајстину” (XXVIII, 70-73). 
Међутим, војводина спремност да опрости не само онима који су се огрешили о њега, већ и онима о које се он огрешио, Славољубу и Обраду, као и комична мешавина узвишености и суштинске обесвећености тренутка, коју нарочито сугерише преплетање обредне песме[footnoteRef:12] и казивања о божићним обичајима с песмом чија је поента “Убићемо, заклаћемо, / ко са нама неће” – дају и овом окупљању иронијски призвук и обележавају га трагикомичним нескладом. Најзад, управо у часу привидног пуног помирења, Славољуб коље војводу Куштримовића блокејом, који је до мало пре био нож за сечење чеснице и печенице. Према дидаскалијама, тридесет девета сцена драме обележена је и звучним крешендом. Рождество твоје, које допире из звучника, “све је гласније”, тако да се Обрад “(надвикује [...] са гласном музиком, као да виче с брда на брдо): Професор заклао блокејем ово говедо, војводу!” (XXIX, 73). [12:  	Узећемо врећицу
 	И белу пшеницу,
 	Да мељемо пшеницу
 	Веселом Божићу...
		(XXVIII, 72)] 

Најзад, постоји у овој драми интегративни фактор привидно снажнији од верског – то је усмена култура, и то, пре свега, епска песма као особена квинтесенција историјског искуства. Тако на Јездимров захтев Обрад наизуст ниже Српски ђердан, спска станишта и стратишта од Словеније до Шапца, поређана у ритмизовану бројаницу којој Јездимирове римоване упадице дају карактер песме. Ово римовање може бити лишено смисла, сведено на еуфонијско сагласје, попут стиха “Српске Моравице, морске пијавице”, али и прожето трагичним историјским искуством, попут риме “Вргин Мос – српска кос” (VI, 23). Војводин захтев Стевану да после Српског ђердана рецитује Шекспировог Јулија Цезара  на енглеском, може се вишеструко тумачити: као истицање поетског карактерa овог набрајања, као асоцијација на велико драмско дело посвећено грађанском рату и сукобима унутар заједнице, али и као сигнал да се песма и оно што се у њу преточи брзо претвара у сазвучје и ослобађа од смисла. 
Једини тренутак у коме су сви јунаци Селенићеве затворске драме сложни и обједњени, и особени иронијски климакс текста, везан је за хорско казивање песме Почетак буне против дахија. Патос велике песме уједињује начас и четнике, и комунисте, и грађанске либреале, и мајора ОЗНЕ. Казујући Вишњићеве стихове они се препознају и као Срби и као своји – али и ово у Селенићевој визури бива суштински обесмишљено. Само рецитовање иницира пијани Уча. Вишњићева песма за њега постаје нека врста крајње провере припадности нацији: “Ајд да те видим, 'Србине', 'Србендо' (Рецитује)” (ХVII, 49). Овој особеној провери прикључује се на крају чак и скептични, интелектуално дистанцирани Славољуб Медаковић. Песму импровизују један по један, напрескок, мењајући и присећајући се. Хорски рецитују само имена дахија и Карађорђево обраћање Дрини, што бар начас оставља утисак о заједништву постигнутом преко свести о томе ко је заједнички непријатељ и шта је заједнички циљ. Ово траје док траје заједничко казивање, чим се оно оконча, управник затвора, Словенац, патосу песме и неочекиваном српском заједништву, у комичном антиклимаксу, супротставља своје тобожње одобравање: “Но, лепо, одлично, целу сте пјесмицу изрецитирали, али сад је доста! Идемо!” (ХVII, 51). Сцена се окончава певањем партизанске песме која поново пориче могућност заједништва и насупрот темељној подели старе усмене епике по којој се наша заједница сукобљава с другим, туђином, бива замењена сукобом унутар заједнице саме, у коме своје постаје туђе. 
Предмет и повод Селенићевог Ружења народа у два дела у критици су, без већих одступања, препознати као покушај да се оцртају размере српске неслоге и објасни њена генеза. Међутим, Селенићев однос према вредностима које су историјски и традицијски обједињавале Србе, отвара и другачију могућност тумачења. Овако гледано, питање које драма поставља није нужно како се вратити традиционалним системима вредности и обновити их, већ пре оно које поводом Селенићевих романа формулише Петар Џаџић: “...Куда из легенде? Куда из епа? Шта је судбина етноса? Како измирити преовлађујућу митско-фолклорну свест са савремним цивилизацијским захтевима?” Драма Ружење народа у два дела на ова питања не одговара, али их поставља као неотклоњиви императив без кога нема изласка из уклетог круга српских деоба.
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