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STUDIJE, ^LANCI, RASPRAVE

Sowa Marinkovi}

BINI^KI I FOLKLOR

SA@ETAK: Pitawe kompozitorskog odnosa prema folkloru jeste jedno od
najkompleksnijih i najzanimqivijih u romanti~arskoj epohi. Za romanti~are je
folklor bio bitno ishodi{te za stvarala{tvo, i stoga analiza ovog aspekta delat-
nosti jednog kompozitora mo`e da uka`e na wegovo mesto i ulogu u istorijskim
razvojnim procesima. Kada je u pitawu delatnost Stanislava Bini~kog, mo`e se
uo~iti da je ovim pitawima pa`wa veoma malo posve}ivana i, mo`da upravo zbog
toga, dolazilo je do neodgovaraju}eg sagledavawa wegove istorijske uloge u razvoju
srpske muzike. @elim ovde da upozorim na neke zablude, uka`em na wihove izvore
i predlo`im primenu novih kriterijuma analize koji mogu da daju adekvatniju
sliku razvojnih procesa.

KQU^NE RE^I: srpska muzika, Stanislav Bini~ki, predromantizam, na-
cionalni stil.

Stanislav Bini~ki (1872–1942) je pripadao generaciji srpskih mu-
zi~ara koja je svoju delatnost zapo~ela na samom kraju HÇH veka. Bio je
mla|i savremenik i saradnik Stevana Mokrawca i u srpskoj muzici poja-
vquje se u vreme kada Mokrawac dosti`e punu stvarala~ku zrelost. Sam
po~etak HH veka u istoriji srpske muzike ne predstavqa i po~etak nove
stvarala~ke etape u wenom razvoju. Naprotiv, u svim oblastima umetnosti
i u kwi`evnosti nastavqaju se tradicije prethodnog razdobqa koje se, i
pored raznorodnosti manifestacija, mogu podvesti pod jedan zajedni~ki
imeniteq – izgradwa specifi~nog nacionalnog identiteta. Ta nastojawa
predstavqaju deo op{tih narodnih te`wi za oslobo|ewem i ujediwewem.
Ona se u uzavrelim politi~kim doga|ajima name}u kao neopoziv impera-
tiv te se sve odvija u wihovoj senci. Razumqivo je, stoga, prisustvo ro-
manti~arskog patosa u glorifikovawu svega nacionalnog, no u oblasti
kwi`evnosti, a nedugo potom i likovnih umetnosti, javqaju se i prva
modernija strujawa. U muzici za to jo{ nema pravih preduslova. Izvode
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se simfonijski koncerti – i u toj oblasti, delatnost Bini~kog ima ne-
merqiv zna~aj1 – ali je ipak jo{ daleko osnivawe Filharmonije kao
institucije koja }e nositi standardni koncertni repertoar. Postavqaju
se prve operske predstave, ali jo{ nema stalne Opere.2 Zapo~ela je da radi
Srpska muzi~ka {kola, uskoro }e joj se pridru`iti i druge,3 no one ne
mogu da odgovore obavezama obrazovawa potrebnog broja profesionalnih
muzi~ara. Ne postoje, dakle, prave materijalne pretpostavke za odvijawe
muzi~kog `ivota evropskog tipa, ~ak ni u prestonici.

Beograd se u to vreme izgra|uje kao centar srpske muzi~ke kulture.
Zbog pomenutih specifi~nosti i slo`enosti organizacije materijalne
osnove za odvijawe muzi~kog `ivota, koncentracija najboqih muzi~ara
po~iwe da se vezuje za prestonicu i ti procesi su tako izraziti da }e
istorija srpske muzike biti ispisana uglavnom kao istorija muzi~kog
`ivota Beograda. Me|utim, na po~etku HH veka to je tek za~etak procesa
izgradwe elitnog muzi~kog kulturnog centra, a da bi se dobila realna i
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1 U beogradskom muzi~kom `ivotu krajem HÇH i po~etkom HH veka postojala su dva vode}a
orkestarska tela – pozori{ni i vojni orkestar – ali ubrzo zna~ajnu ulogu dobija i orkestarski
ansambl u~enika Srpske muzi~ke {kole. Ipak, najzna~ajniji ansambl ovog perioda bio je Orke-
star kraqeve garde, osnovan 1904. godine u Beogradu od ~lanova Beogradskog vojnog orkestra koji
je delovao od 1899. i ukqu~ivao samo duva~ke instrumente. Pod rukovodstvom Stanislava Bi-
ni~kog ansambl pro{iruje svoj sastav i orijenti{e se na izvo|ewe standardnog koncertnog
repertoara. Zahvaquju}i wegovoj saradwi sa Muzi~kim dru{tvom „Stankovi}“ beogradskoj pub-
lici su po~etkom HH veka predstavqena monumentalna vokalno-simfonijska dela: Stvarawe
sveta Hajdna (Haydn), 1909; Deveta simfonija Betovena (Beethoven), 1910; Bo`i}ni oratori-
jum Sen Sansa (Saint-Saens), 1911; Vaskrsewe S. Hristi}a, 1912. godine i druga. Za vreme Prvog
svetskog rata, na putu kroz Albaniju, ansamblu su uni{teni arhiva i instrumentarijum, ali je
wegov rad obnovqen na Krfu i sa uspehom su gostovali u Parizu.

2 Muzika u pozori{tima nalazila se u neprekidnom usponu. Pored najpopularnijeg `anra
komada s pevawem, izvode se operete i daju prve operske predstave – dela Rosinija (Rossini),
Mocarta (Mozart), Pu~inija (Puccini), Bizea (Bizet), Verdija (Verdi), Smetane (Smetana), Vebera
(Weber) i drugih. U ovom vremenu premijerno je prikazana i prva srpska opera Na uranku Stani-
slava Bini~kog (20. HÇÇ 1903. po starom kalendaru, 1904. po novom). Pozori{ni orkestar poste-
peno izrasta u jedno od najzna~ajnijih izvo|a~kih tela u Beogradu i, zdru`uju}i snage sa vojnim
orkestrom, spreman je da preuzme i odgovorne umetni~ke zadatke. Na ~elu pozori{nog orkestra
posle Davorina Jenka nalaze se brojni kapelmajstori – Josif Svoboda, Dragutin Pokorni, Petar
Krsti}, Stanislav Bini~ki, Stevan Hristi}. U naslovnim ulogama nastupaju ne samo glumci-
-peva~i, ve} i zapa`eni solisti – bas @arko Savi} i sopran Sultana Cijukova. Ipak, sva ova
delatnost, vrlo razgranata i dragocena, jo{ uvek nije bila dovoqna za postavku standardnog
operskog repertoara, mada je put ka budu}oj operi bio sasvim sigurno trasiran. Kratkotrajna,
ali u ovom smislu veoma zna~ajna, bila je delatnost Opere na bulevaru, koju je tokom dve sezone
(1909–11) ambiciozno vodio @arko Savi} ({to nedvosmisleno ilustruje podatak o 25 izvedenih
dela, me|u kojima je bila i opera Knez Ivo od Semberije Isidora Baji}a, 1911). 

3 I u ovoj oblasti doprinos Stanislava Bini~kog bio je veoma veliki. On je jedan od osni-
va~a Srpske muzi~ke {kole (sa Mokrawcem i Cvetkom Manojlovi}em, 1899), a potom i osniva~
i prvi direktor Muzi~ke {kole „Stankovi}“ (1911).



verodostojna predstava o raznovrsnim vidovima muzicirawa koji se u to
vreme neguju, potrebno je preduzeti brojna istra`ivawa i u drugim va`-
nim regionalnim centrima. Do sada poznati podaci govore da intereso-
vawe srpske inteligencije i gra|anskog sloja za muzi~ku tradiciju Evro-
pe nije bilo ni malo, ni povr{no. Ali je ipak nedovoqno za ustanovqewe
solidne, potpune baze za odvijawe muzi~kog `ivota po ugledu na druge
evropske gradove. Dugo }e zato izgledati kao da se uvek po~iwe iz po~etka;
kultura u kojoj su ve} stvorena remek-dela vra}a}e se azbuci i u~iti
osnove muzi~ke pismenosti. To }e naro~ito biti potencirano ratovima
koji su na ovim prostorima uz ogromne qudske `rtve i materijalna pusto-
{ewa donosili i temeqne socijalne potrese koji su u muzi~kom `ivotu
ostavqali samo nekoliko ne`nih stabqika iz kojih se potom uz mnogo
kolebawa i lutawa ponovo razgranavao ovaj specifi~ni oblik kulture.

Centralizacija muzi~kih zbivawa na po~etku HH veka s pravom se
istori~arima muzike nametnula kao najzanimqivija i, u istorijskoj per-
spektivi, najproduktivnija linija razvoja srpske muzike, ali, podvla~im,
to ne zna~i da je bila jedina. Simboli~no, wu predstavqa i pojava nove
mlade generacije kompozitora koja je u srpskoj muzici ne ba{ sasvim
adekvatno ozna~ena terminom „beogradska {kola“. Wih ~etvorica – Bo-
`idar Joksimovi} (1868–1955), Vladimir \or|evi} (1869–1938), Stani-
slav Bini~ki (1872–1942) i Petar Krsti} (1877–1957) – po~etkom veka
dolaze u Beograd sa studija iz Minhena, Praga i Be~a i zapo~iwu svoju
kompozitorsku, organizatorsku, izvo|a~ku i pedago{ku delatnost, a
tako|e i rad na prikupqawu narodnih melodija. U istorijskim pregledi-
ma4 uobi~ajeno je da se govori o tri bitne novine koje svojim stvara-
la{tvom donose ovi kompozitori: (1) rad u oblasti instrumentalne,
posebno simfonijske muzike, kao i slo`enijih vokalno-instrumentalnih
`anrova; (2) nov odnos prema folkloru i (3) pribli`avawe evropskom
stilu, kao najava prodora koji }e u~initi naredna generacija kompozito-
ra u godinama posle Prvog svetskog rata.5 Razume se, o novinama se govori
u odnosu prema postignu}ima Mokrawca i Marinkovi}a.
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4 Na taj na~in o wihovom nastupu govore i Stana \uri}-Klajn i Vlastimir Peri~i}.
5 Petar Kowovi} je u svom pregledu istorijskog razvoja srpske muzike o ovom razdobqu

tako pisao na slede}i na~in: „Pristi`u prve srpske moderne instrumentaliste i instrumentalni kompo-
zitori. Vokalni stav potiskuju instrumentalni poku{aji, dolaze {iri i slo`eniji oblici. S t a n i s l a v  B i -
n i ~ k i, dirigent orkestra kraljeve garde, apsolvent munhenske akademije, javlja se u odnosu prema
onom {to zati~emo i {to imamo, s izrazitim modernisti~kim ambicijama.“

Petar Konjovi}, Muzi~ki folklor, njegova vrednost i ~istota u: Ogledi o muzici, SKZ, Beograd,
1965, 69–70. 



U razvoju srpske muzike po~etkom novog veka doga|a se zna~ajno isko-
ra~ewe u smislu `anrovskog oboga}ewa – izvodi se prva srpska opera,
komponuju simfonijska i kamerna dela, kompleksne vokalno-simfonijske
forme. Taj pomak u kompozitorskim `anrovskim interesovawima logi~na
je posledica promena u oblasti izvo|a{tva: kompozitorsko interesovawe
treba shvatiti kao odgovor na promenu prilika u muzi~kom `ivotu. Za-
hvaquju}i delovawu Orkestra kraqeve garde pod sigurnim organizaci-
onim vo|stvom i dirigentskom palicom Bini~kog, kao i pozori{nog
ansambla, stvoreni su uslovi za izvo|ewe slo`enih partitura poput
Betovenove Devete simfonije ili Hajdnovog Stvarawa sveta. Fascina-
cija pred kompleksno{}u ovakvih poduhvata sasvim }e obele`iti prve
decenije veka. Ona je bila ponekad tako predimenzionirana da je dovodi-
la do deformacije vrednosnih kriterijuma: bilo je poku{aja da se ~ak i
Mokraw~ev i Marinkovi}ev doprinos srpskoj muzici relativizuju zbog
„`anrovskih ograni~ewa“ i „sku~enosti“ medija u kojima su se izra`a-
vali. Horska i, uop{te, vokalna muzika smatrane su nekakvim ni`im
stupwem razvoja, jer nemaju slo`enost kompoziciono-tehni~kih zahteva
koja se mo`e meriti sa zahtevima komponovawa opere ili simfonije.
Danas se ovakve rasprave mogu ~initi sasvim bespredmetnim – u umetno-
sti se vrednost dela ne uslovqava `anrovskim kriterijumima i status re-
mek-dela ravnopravno mogu nositi klavirska ili vokalna minijatura kao
i najkompleksniji simfonijski stav – ali te rasprave jesu u srpskoj
muzi~koj sredini vo|ene sa velikom stra{}u i uverewem i wihovi odjeci
se mogu potom prepoznavati tokom cele naredne etape razvoja. Osnovno
pitawe koje se ovde postavqa ne odnosi se na problematiku `anrovske
evolucije, jer se ona podrazumeva. Prirodan put razvoja mlade muzi~ke
kulture vodi od postavqawa temeqa, {to je u na{oj sredini u~iweno kroz
razvoj horskog muzicirawa i stvarala{tva, preko granawa institucija
muzi~kog `ivota – osnivawa kamernih i simfonijskih ansambala, pozo-
ri{ta, muzi~kih udru`ewa, specijalizovanih ~asopisa i izdava~kih
ku}a, do (po zna~aju sigurno ne posledweg, ve} jednog od kqu~nih momena-
ta) postavqawa stabilnih pedago{kih osnova razvoja. Skladni razvoj
svih pomenutih elemenata jeste bitni preduslov i za pojavu stvarala{tva
u svim wegovim `anrovskim vidovima koji su aktuelni u odre|enom
istorijskom periodu. Po~etkom HH veka to jesu bili operska, simfonij-
ska, kamerna i koncertantna muzika. Wihova pojava je dakle istorijska
nu`nost koja prati odre|enu fazu razvoja institucija muzi~kog `ivota.
Da bi se na pravi na~in razumeli razvojni procesi ovog istorijskog tre-
nutka, nu`no ih je posmatrati u ukupnosti elemenata relevantnih za ideju
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evropeizacije srpske muzi~ke kulture. A u toj ukupnosti `anrovska ori-
jentacija samo je jedan od elemenata ovog procesa. Podjednako va`nu ulogu
imaju ostvarewe aktuelnosti stilskog jezika i originalnosti umetni~kog
doprinosa. Za odre|ewe mesta koje Bini~kovo kompoziciono stvarala-
{tvo ima u istoriji srpske muzike neophodno je obratiti pa`wu na prob-
lematiku kompozitorovog odnosa prema folkloru, jer nam se tek kroz
sagledavawe i ovog elementa mo`e ukazati potpunija slika problema.
Nije, naime, te{ko uo~iti da generacija kompozitora „beogradske {kole“
u svom stvarala{tvu ne sledi Mokraw~eva iskustva u prilazu narodnoj
muzici, ve} da svoja interesovawa usmeravaju na takozvani „urbani folk-
lor“ i, posebno, u to vreme popularnu sevdalinku. Jo{ ih je i Miloje
Milojevi} u svojim napisima posve}enim ovom pitawu6 s pravom poredio
sa Kornelijem Stankovi}em, a ne sa Mokrawcem, isti~u}i da wima pada u
o~i „Spoqni deo narodne muzike, wen ritam i wena melodija“. Ovakav
vid obra}awa folkloru za Milojevi}a pripada epohi „prostog, ’kla-
sicisti~kog’, {ablonskog harmonizovawa narodnih melodija i narodnih
igara“. Ovaj stilski nivo komunikacije sa folklorom danas opredequje-
mo kao predromanti~arski. Umetnost predromanti~ara je tipi~an izraz
duhovnih potreba mlade gra|anske klase. Okrenuta je prete`no vokalno-
-intrumentalnim oblicima, jer u sadejstvu sa tekstom neposrednije pre-
nosi svoje poruke. U razvoju muzi~ko-izra`ajnih sredstava predromanti-
zam ne podsti~e izrazitu originalnost. [tavi{e, mo`e se govoriti o
svojevrsnoj akademizaciji klasicisti~kog jezika (ovaj, uostalom, kroz ceo
HÇH vek daje brojne potvrde o vitalnosti svojih principa: predromanti-
zam i romantizam nadovezuju se na wega kao evolutivne etape u spiralnom
luku razvoja umetnosti). To posebno mo`e da ilustruje predromanti~ar-
sko obra}awe folkloru.

Predromanti~ari su ispoqili vrlo veliko interesovawe za narodnu
pesmu, ali oni folkloru prilaze „spoqa“, ne kao vrsni poznavaoci, ve}
kao „posmatra~i“. Zbog toga su se interesovali uglavnom za novije folk-
lorne slojeve i hibridne forme gradskog folklora, jer je zadatak fiksi-
rawa u notnom zapisu usmene vokalne ili (u ovo vreme sasvim izuzetno)
instrumentalne tradicije zahtevao weno vrlo dobro poznavawe i razume-
vawe, koje oni nisu imali. Kako su tradiciju posmatrali iz klasi~arskog
ugla, wihovo interesovawe bilo je ograni~eno na melodiju kao jedini ele-
ment iz folklora sa kojim rade. Za druge, na primer, harmoniju, speci-
fi~nu boju narodnih instrumenata i karakteristi~ne na~ine izvo|ewa,

6 Miloje Milojevi}, Umetni~ka obrada na{ih narodnih melodija pomo}u tehni~kih sred-
stava, Muzi~ke studije i ~lanci, 2, Geca Kon, Beograd, 1933, 20–21.
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vitalnost i neobi~nost ritmi~kih pulsacija i sli~no, jo{ uvek nisu po-
stojale stilske pretpostavke za uo~avawe i usvajawe. Pa i kod preuzimawa
tog jednog elementa – melodije, vidqiva su ograni~ewa. U notnom zapisu
napev se „uklapa“ u metro-ritmi~ke odlike klasicizma i daje mu se tonal-
no odre|ewe (ne samo u harmonizaciji, ve} i u zapisu melodije koji biva
„o~i{}en“ od tonova koji ne odgovaraju zami{qenom harmonskom toku.
Zbog toga stariji folklorni slojevi, koji se ovim zakonitostima ne pot-
~iwavaju, ostaju neprepoznati i nezabele`eni u ovom vremenu.

Omiqeni vid obra}awa folkloru jeste objavqivawe zbornika narod-
nih pesama, ali se neguju i instrumentalne obrade u vidu potpurija ili
varijacija na narodne teme, kao i obrade narodnih pesama u `anr-scenama
opera i drugih scenskih formi – zing{pila, komada s pevawem i tako
daqe. Narodna pesma se u ovim slu~ajevima naj~e{}e pojavquje kao ne-
dvosmislen citat. No jasni znaci navoda nisu garancija autenti~nosti: i
predromanti~ari, poput stvaralaca klasicizma, ~esto koriste tipi~ne
melodijske obrte, karakteristi~ne ritmi~ke obrasce i druge jasno pre-
poznatqive znake iz folklornog sistema muzi~kog mi{qewa i, uz wihovu
pomo}, stvaraju takozvane teme „u duhu“ narodne pesme. Su{tina ovog
postupka „citirawa“ otkriva se, dakle, u funkciji koju taj materijal po-
tom dobija u procesu komponovawa, a ne u manifestnom posezawu za ne-
kim ve} oblikovanim materijalom.

Susret predromanti~ara s folklorom mo`e se opisati kao dodir
dvaju autonomnih sistema muzi~kog mi{qewa od kojih svaki ima svoju
zaokru`enost i zatvorenost, i doti~u se samo u spoqa{wim elementima.
No ista humana osnova, zajedni~ki koreni, vekovna paralelna egzistenci-
ja u fizi~ki bliskim, ponekad i identi~nim prostorima, dotada{wa broj-
na pro`imawa – sve to je sazdalo osnovu za budu}i sadr`ajniji dijalog:
ivice krugova koje su se tek dodirivale zapo~ele su proces me|usobnog
urawawa, koji ni do danas nije zavr{en.

Tipi~ne predromanti~arske odlike najboqe mogu ilustrovati zbor-
nici narodnih pesama, ali sli~ne odlike imaju i kompozicije autora
„beogradske {kole“ koje u profesionalnom pogledu predstavqaju znatno
zrelije radove. Ova dela, pisana uglavnom sa ve}im ambicijama, ipak
pokazuju da kompoziciona tehnika autora nije uvek bila dorasla zadaci-
ma koje su `eleli da ostvare. Raskorak izme|u zamisli i kompoziciono-
-tehni~kog majstorstva dugo je pratio razvoj srpske muzike. Ovde se mo`e
govoriti ne samo o nijansama, ve} o ogromnom rasponu koji deli amater-
sku nemo} da se neka ideja precizno artikuli{e i razvije, preko rela-
tivno korektnog poznavawa osnova tehnike, pa solidnog znawa koje
omogu}ava jasno uobli~avawe sopstvenih zamisli, sve do onog stupwa kada
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tehni~ki momenat ne predstavqa za kompozitora problem, kada se stavqa
u slu`bu kreacije i sam postaje wen deo.

Pored toga {to majstorstvo generacije kompozitora „beogradske
{kole“ nije prevazilazilo korektno poznavawe osnova kompozicione teh-
nike predromanti~arskog stila (i samo pojedina~nih elemenata romanti-
~arskog jezika), oni su morali da nose i teret predromanti~arskog nepro-
duktivnog odnosa pristupa folkloru. @eqa da se „nacionalni stil“
postigne citirawem narodnog napeva, postavqala je mnoge zamke koje nije
bilo jednostavno izbe}i. Na prvom mestu, to su problemi koji se javqaju
kao posledica izbora tematskog materijala. Kada se kompozitor, poput
Bini~kog u uvertiri Iz mog zavi~aja, odlu~i za dve jednostavne teme kao
nosioce motivskog materijala simfoniziranog stava, onda mora imati
kreativnu snagu najve}ih majstora klasicizma ili imaginaciju ^ajkov-
skog iz Finala ^etvrte simfonije, da bi izgradio zanimqiv sonatni
oblik. A ambicije Bini~kog nisu na to bile usmerene. On ne brine o op-
lo|avawu jednostavne tematske misli, ne tra`i u woj skrivene potenci-
jale, ne oboga}uje je ~ak ni zanimqivim orkestracionim sen~ewima. Bi-
ni~ki, poput drugih predromanti~ara, ne brine o prirodi tematskog ma-
terijala i ne tra`i u woj inspiraciju za razradu. Za wega je „citirana“
tema neutralan materijal, jer ga ne obavezuje na iznala`ewe posebnih po-
stupaka u daqem izlagawu i razvijawu. Naprotiv, oni su vi{e nego kon-
vencionalni, kako to pokazuje po~etni fugato u ekspoziciji prve teme
uvertire (primer 1).

Za sagledavawe specifi~nosti doprinosa Stanislava Bini~kog
istoriji srpske muzike bitna su dva osnovna momenta. Prvi se odnosi na
sagledavawe zna~aja ukupne delatnosti Bini~kog – wegovog dirigentskog,
organizatorskog i pedago{kog rada. ^ak i letimi~an pregled ovih aktiv-
nosti govori o nesvakida{woj radnoj energiji i visokim dometima koje je
ostvario u ovim oblastima. Drugi momenat odnosi se na wegov stvara-
la~ki doprinos. U ovoj oblasti je va`no ne zadovoqiti se uo~avawem po-
stojawa `anrovskog pomaka u radu samog Bini~kog i kompozitorske ge-
neracije kojoj je pripadao. Za izricawe istorijskog suda neophodno je u
analizu ukqu~iti i problematiku kompozitorovog odnosa prema folk-
loru. Ovde se mo`e konstatoviti postojawe stilske retardacije u odnosu
na Mokraw~ev rad, i tek sa spoznajom ove ~iwenice mo`emo objektivizo-
vati istorijski sud. Uo~eno je, naime, da paralelno sa zrelim Mokrawcem
u Beogradu radi mlada generacija kompozitora koji dobar deo stvarala~ke
energije ula`u u osvajawe novih izra`ajnih prostora u oblasti instru-
mentalne muzike. Bez pravog kontakta sa (evropskom) tradicijom, bez pra-
vih mogu}nosti izvo|ewa, ponekad i bez odgovaraju}e profesionalne
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spremnosti – taj wihov poduhvat izgledao je kao revolucionarnih ~in, a
ne prirodni evolutivni proces koji prati razvoj jedne sredine koja osva-
ja standardne oblike organizovawa muzi~kog `ivota u gra|anskoj Evropi,
sa wihovim aktuelnim `anrovima i formama izra`avawa, te se sa vi{e
ili mawe uspeha ukqu~uje u duh vremena. Kako su kod nekih profesional-
na spremnost, a ~ini se kod svih potrebna stvarala~ka imaginacija za ost-
varewe tog poduhvata bili ispod Mokraw~evih, moglo se konstatovati da
uprkos osvajawu novih `anrova i formi – opere, orkestarske muzike,
kamerne muzike – u wihovom stvarala{tvu, u odnosu na Mokrawca, uglav-
nom mo`emo konstatovati stilsku retardaciju – posebno u odnosu prema
folkloru – te da }e impuls daqoj stilskoj evoluciji dati tek naredna
kompozitorska generacija sa vode}im predstavnicima – Petrom Kowo-
vi}em, Milojem Milojevi}em i Stevanom Hristi}em. Va`no je, stoga, ko-
rigovati istorijski sud po kojem se i delatnost kompozitora „beogradske
{kole“ shvata kao „nadrastawe“ Mokrawca, i da se `anrovska evolucija
– po aksiolo{ki sud sasvim nebitna – shvati kao evolucija vrednosti.

Sonja Marinkovi}

BINI^KI AND FOLKLORE

Summary

The composer opus and complete works of Stanislav Bini~ki (1872–1942) were a sig-
nificant part of the music life of Belgrade at the end of the 19th and the beginning of the 20th

century. The founder and conductor of important orchestra ensembles, one of the founders
and teachers in the Serbian Music School, the founder and director of the ”Stankovi}“ Music
School, the author of the first performed opera in Serbian music (Early Rising, 1904), Bini~ki
was one of the most significant people of that time. The paper sheds light on issues regarding
composing procedures in Bini~ki’s opus and it indicates that they belong to the pre-Romantic
type of attitude towards folklore. That angle determines his position in relation to the opus of
Stevan Stojanovi} Mokranjac.
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S. Bini~ki: Iz mog zavi~aja
prva tema uvertire
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Tijana Popovi}-Mla|enovi}

PROJEKCIJE VREMENA U GUDA^KIM KVARTETIMA
DMITRIJA [OSTAKOVI^A

SA@ETAK: [ostakovi~evi guda~ki kvarteti, nastaju}i u senci wegovih
simfonija, ostaju u krajwim domenima sloboda umetni~kog stvarawa, daleko od
„o~iju i u{iju“ zvani~ne estetike toga doba u Sovjetskom Savezu. Muzi~ki feno-
meni, a pre svega fenomen muzi~kog vremena, koji su zaokupqali kompozitorovu
pa`wu, to jest problemi kojima se kompozitor bavio u svom simfonijskom stva-
rala{tvu ne re{avaju}i ih uvek do kraja usled „spoqa{wih optere}ewa“, re{eni
su u guda~kim kvartetima zahvaquju}i sredstvima imanentnim logici samog
muzi~kog mi{qewa.

KQU^NE RE^I: guda~ki kvartet kao alternativa, [ostakovi~ev muzi~ki
„hronotip“, uobli~avawe muzi~kog toka, du`ina trajawa, intenzivirawe muzi~kog
„futura“, postepenost u kontinuiranosti promena, slobodna „pasakaqa“, varija-
ciono-polifoni princip, promena uz ponavqawe, princip „nicawa“.

Raznovrstan i obiman opus Dmitrija Dmitrijevi~a [ostakovi~a
(1906–1975) nastaje i rasprostire se u vremenskom periodu od gotovo
{est decenija. Zanimqiv je kao tipi~an esteti~ki i istorijski fenomen
u smislu kretawa u okvirima stilskog prostora odre|enog trima osnov-
nim koordinatama – neoklasi~nim, ekspresionisti~kim i socrealisti-
~kim modelom ~iji se elementi me|usobno prepli}u i, u zavisnosti od
stepena intenziteta wihovog pojedina~nog aktivirawa, uslovqavaju ko-
jem }e „poqu sile“ odre|eno delo „pripasti“. U isto vreme, [ostakovi-
~ev opus, zapravo wegova izvesna ostvarewa, izuzetna su i ne tako tipi~na
za muziku HH veka, kako po neobi~nosti i provokativnosti samog proble-
ma koji se u wima postavqa, tako i po na~inu wegovog re{avawa.

Pod pomenutim [ostakovi~evim izvesnim ostvarewima, misli se
donekle i na wegovo simfonijsko stvarala{tvo ali, u jo{ ve}oj meri, na
kamernu muziku u ~ijem se epicentru nalazi petnaest guda~kih kvarteta
~ine}i, ne samo u opusu kompozitora ve} i u celokupnoj dosada{woj
kamernoj literaturi, jedan specifi~an i po dostignutoj umetni~koj vred-
nosti izuzetan muzi~ki univerzum. Prvi guda~ki kvartet (1938) nastaje

UDC 78.071.1:929 [ostakovi~ D.
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relativno kasno. Naime, do wegove pojave u kompozitorovoj stvarala~koj
„laboratoriji“ bele`imo postojawe ve} ~etrdeset osam opusa, me|u koji-
ma se izdvajaju dve opere – Nos (1927–1928) i Ledi MakbeØ Mcenskogo
uezda (1930–1932),1 tri baleta – ZoloØoè vek (1929–1930), BolØ
(1930–1931) i SveØláè ru~eè (1934–1935), kao i prvih pet simfonija
(1924–25; 1927; 1929; 1935–36; 1937). Daqe fokusirawe pa`we samo na
kvartetski i simfonijski `anr, ukazuje da se, u periodu od trideset i
vi{e godina, [ostakovi~ paralelno obra}ao i jednom i drugom mediju, da
bi, na kraju, wegova posledwa dva kvarteta (1972–73; 1974) nastala posle
Petnaeste simfonije. Tako se ve} u hronolo{kom i kvantitativnom smis-
lu (petnaest simfonija, petnaest kvarteta2) uspostavqa analogija izme|u
ova dva muzi~ka `anra (v. Prilog 1).

Guda~ki kvartet kao alternativna mogu}nost,
kao svojevrsni „izlaz“?

Ustanovqewem na~ela socijalisti~kog realizma kao jedine zvani~ne
esteti~ke koncepcije koju su, po~etkom tridesetih godina HH veka, inau-
gurisali tada vladaju}i „stratezi duha“, stvara se u Sovjetskom Savezu
toga perioda jedna {kola, pravac, ili, mo`da re}i, umetni~ka „sekta“
koja, nastavqaju}i teoriju i programska kruta re{ewa „proletkulta“,
stavqa umetnike u polo`aj da stvaraju po unapred utvr|enom „metodu“
potpunog podvrgavawa zahtevima i postulatima proletarijata, kao da se
umetni~ko stvarawe zasniva i proisti~e iz nekog strogo prora~unatog i
diktatom uslovqenog i predodre|enog postupka. Ovakva ograni~ewa
uslovqena politi~kim kontekstom neizbe`no su vodila zastoju, retar-
daciji, i uspela su, u mawoj ili ve}oj meri, da ozra~e, izme|u ostalog, i
tada{we muzi~ko stvarala{tvo.

Simfonijski medij, u kome [ostakovi~ muzi~ki istra`uje jo{ od
svojih kompozitorskih prvenaca – s jedne strane, poznat u istoriji mu-
zike kao jedan od mo}nih i, mo`da, najkomunikativnijih `anrova, a s

1 Tako|e, treba pomenuti i [ostakovi~evu nedovr{enu komi~nu operu Velika muwa (op.
32c) iz 1932. godine, kao i operetu Dvanaest stolica (op. 48b) iz 1937–38. godine.

2 [ostakovi~ je imao nameru da napi{e 24 guda~ka kvarteta, svaki u drugom tonalitetu, to
jest u svim durskim i molskim tonalitetima. Na`alost, ideju nije stigao da realizuje do kraja.

Tako|e, interesantno je pomenuti da je kompozitor blisko sara|ivao sa Beethoven Quartet-
-om (Strunáè kvartet imeni Betkhovena) koji je premijerno izveo sve wegove kvartete, osim po-
sledweg, petnaestog kvarteta koji je izveo Taneyev Quartet. Ina~e, Tre}i i Peti guda~ki kvartet
upravo su i posve}eni Beethoven Quartet-u, a kada je re~ o Jedanaestom, Dvanaestom, Trinaestom
i ^etrnaestom, [ostakovi~ je po jedan od ovih kvarteta posvetio svakom ~lanu pomenutog ansa-
mbla li~no.



19

druge strane, zbog svoje velike (u jeziku, konstrukciji i aparatu) slo`ene
forme koja je u programu „proletkulta“ negirana kao „ostatak“ kulturne
tradicije ranijih, takozvanih klasnih dru{tava – bio je prvi na udaru.
Smatraju}i da svaka „moda nosi uniformu i sputava pravu individual-
nost“,3 [ostakovi~u je o~igledno bilo te{ko da se u kontekstu stvarawa
sopstvenog muzi~kog izraza, koji odra`ava „nemirni“ unutra{wi stvara-
la~ki imperativ za neprekidnim tragawem, na bilo koji na~in prikloni
vladaju}em kulturnom re`imu. Me|utim, usled stalnih i sna`nih priti-
saka, bio je prinu|en da ~ini izvesne ustupke u pogledu pronala`ewa
kompromisa i wihovog locirawa na najbezbolniji na~in u ona „podru~ja“
muzike i svoga opusa, odakle wihovo dejstvo, po prirodi stvari, ne mora
dubqe da probija i zadire u muzi~ko tkivo i time su{tinski ometa samo-
svojni na~in wegovog muzi~kog mi{qewa. Re~ je o idejnoj sadr`ini, ide-
olo{ko-programskom karakteru wegovih simfonija koji je (naro~ito od
pete do trinaeste – mada opet, i pored „ustupaka“, glorifikovanim ili
anatemisanim delima zavisno od politi~kog trenutka), ipak, samim svo-
jim postojawem, do izvesne granice uticao na odre|ena muzi~ka re{ewa.

Imaju}i sve ovo u vidu, pretpostavka koja se logi~no name}e jeste ta
da je kompozitor, ne `ele}i da ostane u ravni kompromisa, gde je rezultat
~esto neizvestan, morao da potra`i drugi vid ili drugi `anr koji bi mu
omogu}io spoqa neuznemiravan individualni na~in muzi~kog izra`ava-
wa. I zaista, „izlaz“ je, ~ini se, na{ao u mediju guda~kog kvarteta, `anru
mo`da „naj~istije apsolutne muzike“ (u muzi~koj literaturi retko kad
„optere}enog“ programom), koji nikada nije bio naro~ito pristupa~an i
privla~an za {iri auditorijum. Tako, [ostakovi~evi guda~ki kvarteti,
nastaju}i u senci wegovih simfonija, ostaju u krajwim domenima slobo-
da umetni~kog stvarawa, daleko od „o~iju i u{iju“ zvani~ne estetike.
Muzi~ki fenomeni koji su zaokupqali wegovu pa`wu, to jest problemi
kojima se kompozitor bavio u svom simfonijskom stvarala{tvu ne re{a-
vaju}i ih uvek do kraja usled spoqa{wih optere}ewa, re{eni su u guda~-
kim kvartetima zahvaquju}i sredstvima imanentnim logici samog muzi~-
kog mi{qewa.

Fenomen muzi~kog vremena kao primarni problem

Uop{teno govore}i, pojam umetni~kog vremena javqa se kao jedno od
esencijalnih pitawa koja je postavila estetika HH veka. Glavni „teret“
pri wegovom prou~avawu i odre|ivawu, ponelo je istra`ivawe fenomena

3 V. Ivanka Be{evi}, [ostakovi~ u Jugoslaviji. – Zvuk, 1963, 61, 40.
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muzi~kog vremena, ~ijim bi se „razotkrivawem“, smatralo se u esteti~kim
krugovima (ali ne i samo u wima!), doseglo do biti same muzike, te mogu-
}e, zahvaquju}i tome, i do „re{ewa zagonetke“ prirode same umetnosti, a
onda i fenomena ~ovekove svesti (svesnog, nesvesnog, podvesnog,
prelaznih i izmewenih stawa svesti…). Tako se problem vremena u muzi-
ci, u funkciji „`ile-kucavice“ potencijalno brojnih, najraznovrsnijih
i dalekose`nih implikacija, na{ao u sredi{tu razli~itih filozofskih
sistema – na primer Anrija Bergsona (Henri Bergson), Edmunda Huserla
(Edmund Husserl) ili Osvalda [penglera (Oswald Spengler), pojedina~-
nih esteti~kih teorija – na primer Romana Ingardena (Roman Ingarden),
@izele Brele (Gisele Brelet) ili Pjera Suv~inskog (Pierre Souvchinsky),
kao i u~ewa o muzi~koj formi i ritmu – na primer Vilibalda Gurlita
(Wilibald Gurlitt) i ^arlsa Vilijemsa (Charles F. Abdy Williams), aktuelnih
u prvoj polovini i sredinom HH veka, to jest u periodu [ostakovi~evog
zrelog stvarawa. Rezultati i zakqu~ci ovih razmatrawa bili su raznovr-
sni, u zavisnosti od aspekata sa kojih se kretalo. A polazilo se uglavnom
sa pozicija fenomenolo{kih razmi{qawa, kao i tuma~ewa ontologije
muzi~kog dela, ali i sa stanovi{ta formalisti~ke i psiholo{ko-socio-
lo{ke estetike. Kompozitori kao {to su, izme|u ostalih, Igor Stravin-
ski, Pjer Bulez (Pierre Boulez), Karlhajnc [tokhauzen (Karlheinz Stock-
hausen) ili Pjer [efer (Pierre Schaeffer), tako|e su se, sa svoje strane,
pored prakti~nog, kompozitorskog dejstvovawa, i svojim teorijskim
radovima ukqu~ivali u op{te misaone tokove koji su se prvenstveno
ticali procesualnog karaktera muzike, a zatim i su{tine integracije
muzi~ke forme, odnosno na~ina i vidova uobli~avawa muzi~kog toka.

Muzika, umetnost vremena par exellence!

Zna~i, vremenska struktura, „aktivnost“. Ili, muzika kao „objekt“ –
wen prostorni karakter? Da li forma formata („oblikovana forma“) ili
forma formans („razvijaju}a forma“ ili „forma koja se oblikuje“) i za-
koni organizovawa wenog zvu~nog trajawa. Antiteza dve vremenske forme:
psiholo{ko vreme ili do`ivqeno trajawe i realno, fizi~ko vreme. Isto-
rijski promenqive zakonitosti muzi~kog mi{qewa i na~ini wegovog
percipirawa u zavisnosti od „upravqawa“ muzi~kim vremenom. Vremen-
ski odnosi u muzi~kom procesu. Vreme kao transcedentna sredina, forma,
ili vreme kao sadr`ina, predmet muzike? I tako daqe… Kovitlac pi-
tawa, premisa i vrtoglavih zakqu~aka i obrta.

Ovog puta, interesovawe se zaustavqa u onoj ta~ki ka kojoj je usmerena
i koncentrisana pa`wa samog [ostakovi~a. Ostaju}i u domenima forma for-
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mans, iskqu~ivo u kategorijama trajawa, procesa, kompozitor u svom kvar-
tetskom stvarala{tvu stavqa akcenat na du`inu trajawa muzi~kog vremena
jednog dela. Iz toga proizlazi da je naglasak na onom aspektu koji pokazuje
na koji na~in kategorija vremena deluje u muzi~kom ostvarewu i na koji
na~in tu kategoriju slu{alac do`ivqava.4 U globalu, na~ini wenog dej-
stvovawa i percipirawa su razli~iti, uslovqeni stilom i vrstom muzi~ke
forme. Istra`ivawe ovog pitawa u muzici HH veka postaje naro~ito va`no
usled stilskog pluralizma koji podrazumeva znatne promene, kako u samom
zvu~nom materijalu tako i u na~inu na koji se zvu~no proticawe pojavquje,
odnosno kako ono postaje integralna celina – forma onda kada svest slu-
{aoca shvati i sinteti{e odnose koji vladaju u wemu.

Naime, modernisti~ka muzika pro{log veka imala je na raspolagawu
veoma „malo vremena“. Jer, posle vi{evekovnog razvijawa muzi~kog mi-
{qewa u pravcu sticawa zna~ajnijih sposobnosti integrisawa sve du`ih
i slo`enijih muzi~kih trajawa, po~etkom HH veka dolazi do nagle pro-
mene kada je re~ o faktoru vremena. Muzi~ki procesi se de{avaju u si}u-
{nom vremenskom razmaku. Konciznost fraze, lapidarnost motiva, preg-
nantnost ideje, telegrafski stil muzi~ke „proze“ i „poezije“, sve to
stvara komprimovane i kondenzovane mikroforme – maksimalan izraz u
krajwe redukovanom obliku, koji vrhunac aforisti~nosti dosti`e u
„tonskoj ekvilibristici“ Antona Veberna (Anton Webern).5 „Opsednu-
tost“ stilom, muzi~kim jezikom i kompozicionom tehnikom (atematizam
zdru`en sa atonalno{}u, dodekafonska tehnika, punktualizam, integral-
ni serijalizam) u tra`ewu specifi~nog izraza, zapravo, karakteristike
same tehnike, uslovile su ovakav `ivot oblika.

Nametnuta sa`etost forme izazvala je iluziju pretvarawa vremen-
skih odnosa u prostorne. Po mi{qewu \er|a Ligetija (Gyorgy Ligeti):
„…Vebernova muzika je potpuno ostvarila projekciju vremenskog toka u
onaj imaginarni prostor, i to pomo}u zamenqivosti vremenskih pravaca
(na osnovi provocirawa stalno prisutne recipro~nosti likova motiva i
wihovog vra}awa, pri ~emu izgleda svejedno {ta se zapravo smatra origi-
nalnim likom motiva), to jest, pomo}u ’grupisawa sredwe ose koja otvara
vremenski kontinuum kao prostor’ i pomo}u stapawa sukcesivnog i
simultanog u strukturu koja ih spaja. Me|utim, prostor ovde jo{ nije pot-
puno ’bezvremenski’… Vebernove strukture izgledaju, iako se ne kre}u
napred, kao da ipak stalno kru`e u onom imaginarnom prostoru. Ali i

4 V. Zofia Lissa, „Procesualnost glazbe“, u: Estetika glazbe (ogledi), Zagreb, Naprijed, 1977,
37–45.

5 Upor. Eva Auer-Sedak, Funkcionalnost moderne muzike. – Zvuk, 1962, 55, 522.
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ovaj ostatak dinamizma gubi se u krutosti etide Modusi vrednosti i
intenziteta (Mode de valeurs et d’intensites) Olivijea Mesijana (Olivier
Messiaen). Integralni serijalizam stoji u znaku totalne statike…“6

U isto vreme [ostakovi~ radi sasvim suprotno, istra`uju}i druga
podru~ja, razli~ita od onih koja se nalaze u centru pa`we tada{we svet-
ske savremene muzi~ke prakse. Ne bave}i se primarno pitawima muzi~kog
jezika, to jest preciznije, novim tehnikama, on muzici „vra}a“ weno
mogu}e vreme. Vremenski tok u muzi~kom delu ponovo je usmeren u jednom
jedinom pravcu kretawa, muzika ponovo postaje razvijawe u vremenu, tok
razvojnih formi. Osim toga, ili, boqe re}i, samim tim, slu{alac pono-
vo u svoj perceptivni sistem ukqu~uje, pored ’sada{wosti’ (koja je osta-
la i u ’prostornim odnosima’ muzike) i ’pro{lost’ i ’budu}nost’ (odnos-
no, „imperfekt“ i „futur“ muzike7). Tako, [ostakovi~ stvara „hrono-
tip“ za sebe, a specifi~ni elementi wegove muzike upravo su sadr`ani u
tom kvalitetu. To wegovo muzi~ko vreme, s jedne strane, dijametralno
suprotno onom iz tada vode}ih tokova savremene muzike, razli~ito je, s
druge strane, i od onog koje se razvijalo do po~etka HH veka.

Na~ini organizovawa muzi~kog vremena u [ostakovi~evim 
guda~kim kvartetima

Ono {to se prvo prime}uje jeste postojawe sonatnog ciklusa, a u
wegovim okvirima izgra|ivawe „velikih muzi~kih formi“ tipa sonatnog
oblika, polifonih formi, trodelnih struktura, varijacija i ronda, uop-
{te „arhitektura“ koje zahtevaju du`i vremenski tok. Dakle, o~igledan
anahronizam u odnosu na tada savremen muzi~ki trenutak u kome je bilo
nepodno{qivo pojavqivawe bilo kakvih simetrija i ponavqawa, u kome
je kompozitor bio, takore}i, primoran da svaki momenat u delu formira
druga~ije od prethodnih, kao pisac koji bi za svaku re~enicu koju pi{e
morao posebno da pripremi re~nik i sintaksu. Iz okvira datog konteksta,
morali bismo da ovako „usmerene“ [ostakovi~eve forme vrednujemo kao
„nazadne“ (naro~ito sonatni oblik), jer su ve} odavno bile okarakte-
risane i odba~ene kao „tonalne“ forme.

S druge strane pak, za taj pokret „nazad“ ka konstrukcionim princi-
pima i formama baroka i klasike, u slu~aju kvartetskog opusa, potra`i-

6 V. Gyorgy Ligeti, Wandlungen der musikalischen Form.– Die Reihe, Heft VII, Wien, 1960.
(Zapravo, pomenuta studija \er|a Ligetija „Promene muzi~ke forme“ nastaje 1958. godine.)

7 Termini imperfekt i futur muzike preuzeti su iz: Zofia Lissa, „Vremenska struktura i
do`ivljaj vremena u glazbenom djelu“,  u: Estetika glazbe, nav. delo, 60.
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}emo „opravdawe“ za [ostakovi~a, i lako ga na}i u predelima priznatog
neoklasi~nog metoda.

Me|utim, u [ostakovi~evim kvartetima (osim mo`da u Prvom, i ne-
{to zna~ajnije u Drugom kvartetu ~iji stavovi nose nazive: „Uvertira“;
„Re~itativ i Romansa“; „Valcer“; „Tema s varijacijama“) nije prevashodno
re~ o o`ivqavawu „starih dobrih vremena“ tradicije putem savremenih
muzi~ko-izra`ajnih sredstava, kao u, na primer, Klasi~noj simfoniji Ser-
geja Prokofjeva, o pisawu „u duhu“, preuzimawu maske barokne, klasi~ne
ili bilo koje druge „pro{le“ muzike ispod koje, ipak, sna`no pulsiraju
ose}awa ~oveka HH veka. Nije u pitawu ni klasi~na podloga, uzor koji se
prezna~uje, niti stvarawe tradicije u smislu aktuelizovawa starih muzi~-
kih formi a, zatim, u odre|enim slojevima wihovo preobra`avawe i gro-
teskno iskrivqavawe, reklo bi se, na prvi pogled, li{eno subjektivnosti,
emocionalnosti, kao u pojedinim ostvarewima, recimo Stravinskog ili
Hindemita (Paul Hindemith). Groteska, ironija i humor kod [ostakovi~a
jesu gestovi koji, naj~e{}e kratkotrajni i pojedina~ni, dopu{taju i druga-
~ija tuma~ewa od onih neoklasi~arski konvencionalnih.

Zapravo, [ostakovi~ se, ~ini se, u svojoj kvartetskoj muzici obra}a
sonatnom ciklusu, sonatnom obliku ili polifonim formama u smislu wi-
hovog a priori prihvatawa u estetskom pogledu kao najsavr{enijih oblika
i principa muzi~kog mi{qewa, izgra|ivanih postepeno tokom istorije,
~ije univerzalne kategorije nude mogu}nost za daqa razra|ivawa, nadogra-
|ivawa i usavr{avawa. Tako, kompozitorovo kvartetsko stvarala{tvo
upravo pokazuje kako, u su{tini, najstro`a formalna pravila – koja su na-
izgled sra~unata na to da osiroma{e formalnu gra|u i da je svedu na kraj-
wu monotoniju, naro~ito ukoliko se koriste na stereotipan na~in – mogu,
ukoliko se pak stvarala~ki primewuju, najjasnije da istaknu neiscrpnu
vitalnost te iste formalne gra|e u bogatstvu wenih varijacija, kao i
zapawuju}u dovitqivost u vezi sa wenim (mogu}im) metamorfozama.

Promene na mikroplanu, na podru~ju muzi~ke sintakse, to jest u pri-
stupu muzi~kim materijalima (u smislu wihovih specifi~nih me|usob-
nih odnosa, kao i interakcija tih odnosa), uslovile su druga~iji vid zgu-
{wavawa, sabijawa, razre|ivawa i pra`wewa muzi~kog toka u celini, re-
~ju, druga~iji tip dramaturgije na makroplanu „tonalnih“ formi.

Metodolo{ki koncept od {ireg ka u`em i specifi~nosti fakto-
ra vremena u [ostakovi~evoj muzici. – Na globalnom, makroplanu osmi-
{qavawa kvarteta kao sonatnog ciklusa, primetna je, od prvog do posled-
weg kompozitorovog dela iz ovog `anra, te`wa ka sve ve}oj povezanosti iz-
me|u stavova, odnosno ka jednom celovitom, jedinstvenom i slo`enom tra-
jawu. Ne trajawu radi trajawa, u kome se du`i vremenski tok gradi poje-
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dnostavqivawem na~ina organizacije dela, bilo skoro neprekidnim po-
navqawem jednog te istog materijala (repetitivnost), bilo uspostavqawem
procesualnosti na osnovi dugo izdr`anih vrednosti gde se povremeno, na
velikim vremenskim razmacima, uvodi po neka minimalna promena, ve}
trajawu koje se posti`e uslo`wavawem muzi~kog tkiva koje, samim tim,
zahteva zna~ajnije razvijawe u vremenu.

Evolutivni put od sonatnog ciklusa od tri, ~etiri ili vi{e me|u-
sobno odvojenih i zaokru`enih stavova, do wegovog koncipirawa u samo
jednom stavu (put od Prvog do Trinaestog kvarteta!),8 poznat je jo{ iz
muzike HÇH veka. Zna~i, nije re~ ni o kakvoj novini samog metoda i po-
stupka, ve} o interesantnosti ove pojave koja se kod [ostakovi~a ispoqa-
va jedino u sadejstvu sa wegovim ostalim primewenim kompozicionim
postupcima, kroz istovremeno sagledavawe svih slojeva dela. Uop{te, na
svim nivoima, od unutra{wih ka spoqa{wim, uo~ava se tendencija ka sve
ja~em aktivirawu muzi~kog „futura“ na na~in potencirawa evolu-
tivnog ~inioca. Naime, stavovi u okviru sonatnog ciklusa tako postaju
sve „otvoreniji“ – predstavqaju pripremu za ono {to dolazi.

Ovaj proces zapo~iwe ve} u Tre}em guda~kom kvartetu koji i ina~e
predstavqa izvori{te mnogih pojava i postupaka koji }e se javqati i
daqe razvijati u kasnijim kvartetima. U wemu su prvi put dva stava
(~etvrti i peti) attacca spojeni.9 Me|utim, [ostakovi~ ne ostaje samo na
ovakvom mehani~kom „kop~awu“ delova celine. Formalna shema ~etvrtog
– svojevrsna „pasakaqa“, i petog stava – specifi~an vid {ostakovi~evske
slo`ene pesme10 iz Tre}eg kvarteta, skoro identi~no se ponavqa u posled-

8 Posledwa dva kvarteta, nastala pred smrt, posle Petnaeste simfonije, realizovana su u
tri (^etrnaesti kvartet) i u {est sporih (a kratkih i muzi~ki neraskidivo me|usobno
povezanih) adagio stavova (Petnaesti kvartet).

9 Takav slu~aj spoqa{weg („fizi~kog“) povezivawa delova ciklusa pratimo daqe u ^etvr-
tom (tre}i i ~etvrti stav), Petom (sva tri stava), [estom (tre}i i ~etvrti stav), zatim u Sedmom
i Osmom kvartetu u kojima se sva ~etiri, odnosno svih pet stavova nadovezuju bez prekida jedan
na drugi, kao i u Desetom kvartetu (tre}i i ~etvrti stav).

10 Re~ je o „otvarawu“ repriznog A1 slo`ene pesme umetawem delova iz istog ili prethod-
nih stavova (Tre}i kvartet – drugi i peti stav; [esti kvartet – ~etvrti stav; Osmi kvartet –
tre}i stav).

Shema petog stava Tre}eg kvarteta

A     B                                                                                                                              A1

aba1 cdc1 ‰a2Š Epizoda – tema „pasakaqe“ u kanonskoj imitaciji (iz ~etvrtog stava) prelaz c2d1c3 ‰b1Š‰a3ŠCoda

B1

umetnuto
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wim stavovima [estog i Desetog kvarteta. Dakle, usled nevelikih raz-
mera i po svojoj dramatur{koj funkciji u ciklusu, pomenuta „pasakaqa“,
to jest lagani stav, predstavqa pro{irenu introdukciju za slede}i fi-
nalni stav u kome glavnu kulminacionu fazu ~ini tema „pasakaqe“ u
kanonskoj imitaciji, ~ime se sprovodi i tematsko i strukturalno povezi-
vawe. Peti, finalni stav Tre}eg kvarteta zanimqiv je i po tome {to se
prvi put u kompozitorovom kvartetskom `anru ne uspostavqa tonalno
zaokru`ewe (po~etak stava je in d, a kraj u Ef-duru).

Slede}i korak na evolutivnom putu u~iwen je u Petom kvartetu, u
kome tematska povezanost stavova odaje utisak skoro samo jednog ogromnog
trodelnog stava sa kontrastiraju}im sredwim delom – efekat za kojim
[ostakovi~ jo{ vi{e te`i u Sedmom i Osmom kvartetu. Tematska po-
vezanost je postignuta bilo reminiscencijama na materijale iz prethod-
nih stavova (naj~e{}e u finalnom stavu) na na~in wihovog skoro nepri-
metnog uplitawa u novo okolno muzi~ko tkivo, bilo uspostavqawem spe-
cifi~nog cikli~nog motiva (u Petom, Sedmom i Osmom kvartetu), moglo
bi se re}i lajtmotiva-monograma koji je uobli~en od razli~itih kombi-
nacija kompozitorovih inicijala – De-Es-Ce-Ha, ili upotrebom pravog
cikli~nog principa po kome tema jednog stava, modifikovana, postaje
neka od tema u drugim stavovima.

Dvanaesti i Trinaesti kvartet predstavqaju krajwi ishod registro-
vanih nastojawa. U prvom od wih, kompozitor ozna~ava samo dva stava.
Me|utim, u okviru drugog ozna~enog stava, bele`imo {est osnovnih
promena tempa koje se poklapaju sa {est odredqivih odseka. Tako kon-
statujemo zanimqivu formalnu shemu koja po postupku veoma podse}a na
formalnu shemu [enbergove (Arnold Schonberg) Kamerne simfonije op. 9:

Dvanaesti kvartet

Prvi stav Prvi stav – Prva tema (Des-dur) – razvijena pesma Ekspozicija
Drugi stav

Drugi stav
Allegretto – Druga tema – slo`ena pesma
(Skerco sa Triom – ABA1)

Tre}i stav Adagio – lagani stav, ili, pre lagana epizodna Razvojni deo
tema u okviru razvojnog dela – razvijena pesma

^etvrti stav Moderato – razvojni deo u vidu jednog velikog kre{enda 
(sa remini- iz dva talasa – rezimirawe prethodnih materijala
scencijom na
tre}i stav) Adagio – skra}eno ponavqawe lagane epizode
Peti stav Moderato – repriza Prve teme u Des-duru Skra}ena repriza

Allegretto – repriza Druge teme u Des- duru
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Trinaesti kvartet je gra|en pomo}u dosledne primene monotematskog
principa i oblikovan je u samo jednom stavu. Ipak, mogu se ustanoviti
tri potencijalna stava:

Trinaesti kvartet

„Prvi stav“ – Adagio
(aba1 cac1 b1c2b2)

„Drugi stav“ – Doppio movimento – Mar{ sa Skercom; slo`ena pesma
A (aba1 prelaz) B (aba1b1ca2c1) A1 (abab prelaz)

„Tre}i stav“ – Tempo primo – Repriza
(a b a /umetnuto u odnosu na po~etak/ a1 b1 a2 /umetnuto u odnosu na 
po~etak/ c a3 c1 Coda /iz a/)

Razlika u percipirawu klasi~nog i [ostakovi~evog sonatnog cik-
lusa uslovqena je slede}im wihovim karakteristikama. „Tonalni“ sonat-
ni ciklus HçÇÇÇ veka percipira se kao jedinstveni sistem na temequ pri-
hva}enih i dobro poznatih konvencija zasnovanih prvenstveno na tonal-
nom sistemu a, zatim, i na principu kontrasta koji se javqa kako unutar
pojedinih stavova, tako i izme|u wih samih. Odnosno, zahvaquju}i uspo-
stavqenim konvencijama na svim nivoima organizacije muzi~kog dela,
slu{alac ukqu~uje svoje mo}i pam}ewa i predvi|awa. Periodi~ne struk-
ture, ponavqawa, tonalno i tematsko zaokru`ivawe od mawih ka ve}im
celinama, uvek prati kadenciraju}i postupak kojim se zavr{avaju i mawi
i ve}i odseci. Svaka kadenca, svaki zavr{etak logi~no zahteva pokretawe
na{eg pam}ewa, pru`a priliku za sumirawe onoga {to je pro{lo. Tako|e,
svaka nagla promena – kontrast, izaziva neposredno dejstvo „pani~nog
presli{avawa“ u vezi s onim {to je bilo pre uvo|ewa kontrasta, {to ga
je uslovilo. Time je slu{awe „unazad“ stavqeno u prvi plan.

Za [ostakovi~a je, tako|e, karakteristi~no uno{ewe promena na svim
strukturnim nivoima dela, ali promena koje su kontinuirane prirode i
koje su usmerene u jednom specifi~nom pravcu koji se na taj na~in upravo
mo`e prepoznati ili naslutiti. Postepenost u kontinuiranosti promena
jeste op{te mesto u guda~kim kvartetima: od najmawih samostalnih mu-
zi~kih celina, pa sve do tretmana sonatnog ciklusa. Zavr{eci odseka (re-
~enica, perioda, delova stava, samog stava) naj~e{}e su „zamaskirani“, a
ponavqawa i zaokru`ewa vi{e deluju kao sasvim nove etape u jednom,
sti~e se utisak, neprekidnom razvoju. Svi konstitutivni elementi
tipi~ni za klasi~ne konvencije su tu, ali je akcenat pomeren: slu{awe
„unapred“, to jest muzi~ki „futur“ je izra`eniji.

U kretawu ka centralnom jezgru, ka esencijalnom, dominantnom
principu organizovawa zvu~nih struktura [ostakovi~evog kvartetskog
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mikrokosmosa, neophodno je konstatovati i nagla{eno prisustvo postup-
ka uobli~avawa muzi~kog toka pojedina~nih stavova ili samo odre|enih
odseka, na na~in baroknih polifonih formi, propu{tenih kroz speci-
fi~nu kompozitorovu prizmu, kao i raznovrsno kori{}ewe metoda kon-
trapunktske tehnike: fuga (razvojni deo prvog stava Tre}eg kvarteta;
tre}i stav Sedmog kvarteta; peti stav Osmog kvarteta); oblik sli~an dvo-
glasnoj invenciji (prvi stav ^etvrtog kvarteta) i kontrapunktskom pre-
ludijumu (prvi stav Osmog kvarteta); barokna pasakaqa (tre}i stav
[estog kvarteta; tre}i stav Desetog kvarteta); kao i tip karakteristi~ne
{ostakovi~evske „pasakaqe“ koja predstavqa svojevrstan spoj barokne
pasakaqe i teme s varijacijama, jer je i sama tema na odre|en na~in
podlo`na promenama (drugi stav Prvog kvarteta; ~etvrti stav Tre}eg
kvarteta). Stalno kru`ewe materije, neprekidni tok, monolitnost i plas-
ti~nost forme, jesu osnovna obele`ja ovih oblika koja se prenose kroz sve
„pore“ [ostakovi~eve kvartetske muzike u celini.

Stoga se ukazivawem na na~in izgradwe netipi~ne „pasakaqe“ i
jedinstvenu ulogu faktora vremena u woj, mogu razumeti osnovne pokre-
ta~ke snage sveukupnog muzi~kog „mehanizma“ i/ili „organizma“ koji
neprestano di{e, pulsira, postepeno ali nedvosmisleno se razvijaju}i,
kao {to se mogu uo~iti i principi po kojima ta muzika funkcioni{e,
pomo}u kojih dejstvuje.

[ostakovi~eva slobodna „pasakaqa“. – Pri tom, treba imati u vidu
da je za formu teme s varijacijama karakteristi~no, s jedne strane, pre-
vashodno slu{awe „unapred“, jer je u pitawu evolutivni na~in izgradwe.
Istovremeno, s druge strane, slu{awe „unazad“ je – s obzirom da do`ivqaj
svake varijacije dobija smisao tek wenim upore|ivawem sa temom kao mo-
delom – u velikoj meri optere}eno i zahteva izra`enu aktivnost slu{ao~eve
svesti. Time su mogu}nosti „futura“, koje jedan razvojni princip ina~e
osloba|a, donekle ote`ane ili zako~ene. Me|utim, kod pasakaqe, koja pred-
stavqa vid polifonih varijacija, re~ je o sasvim drugom slu~aju. Tema je u
svom osnovnom ili figuriranom obliku prisutna u svakoj varijaciji i,
zapravo, nad wom se u simultanom kretawu sprovodi varirawe i dono{ewe
sve novijih i novijih kontrapunkta. Naime, to zna~i da je potreba za mu-
zi~kim „imperfektom“ znatno smawena (jer, tema je stalno tu, kao sada{wi
trenutak u slu{ao~evoj svesti), dok su vrata „futura“ {irom otvorena.

U [ostakovi~evoj slobodnoj „pasakaqi“ perspektive mo}i predvi-
|awa se uslo`wavaju, postaju jo{ izrazitije, jer je i sama tema jednim svo-
jim delom izlo`ena varijacionim izmenama karakternog tipa. U drugom
stavu Prvog kvarteta, tema je izgra|ena u obliku perioda od dve re~enice
i doneta je na tradicionalan na~in – bez harmonizacije. Tokom varijaci-
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ja, prva re~enica i po~etak druge (prva dva takta) ostaju uvek isti, dok se
preostali deo druge re~enice postepeno mewa putem varijacionog prin-
cipa (v. Primer 1). Ukoliko obe re~enice ozna~imo malim slovima, do-
bi}emo slede}u shemu:

Tema       Ç var.       ÇÇ var.       ÇÇÇ var.        Çç var.       ç var.       çÇ var.        çÇÇ var.
a    b a    c a    b a    c1 a    d a    e(c2) a    b a    f
3 + 8 3 + 5        3 + 8 3 + 10        3 + 5    3 + 5             3 + 8 3 + 10

2+3+3                                       2+2+2+4
spoq. kontrapunkt iz                        kontrapunkt
pro{. ÇÇ varijacije                              iz Ç varijacije

(sada u ~etvrtinama)
Tema = a + b, c, d, e, f, gde su c, d, e i f izvedeni iz b

Zapravo, u osnovi razmatrane forme le`i varijaciono-polifoni
princip ~ije samosvojno kori{}ewe i dovodi do wenih specifi~nosti.
Dakle, re~ je o su{tastvenoj komponenti [ostakovi~evog muzi~kog mi{-
qewa uop{te – o osnovnom kompozicionom principu gra|ewa bilo koje
muzi~ke forme. Zna~i, polifonija ne samo kao element kompozicione
tehnike (vezane jedino za polifone oblike, slobodne imitacione postup-
ke i kontrapunktirawe osnovnih misli), ve} polifono mi{qewe ~esto
kao odraz kvartetskog medija, u smislu profiliranosti i samostalnog
razvijawa sve ~etiri deonice u simultanom kretawu, a pre svega kao izraz
polifonih karakteristika u strukturirawu tema kompleksnog karaktera
(pa i same melodijske linije) u formama (kao {to su sonata, pesma, rondo)
~ije nastajawe u istorijskom toku nije bilo vezano za polifoniju. Isto
tako, varijacioni princip ne samo kao postupak varijacionih formi, ve}
kao dominantni princip u nastajawu i razvijawu tematskog materijala.

I kod [ostakovi~a, kao i kod [enberga ili Veberna ali u drugom
kontekstu i sa drugim ishodima,11 osnovna kategorija jeste promena nasta-

11 Na ovom mestu name}u se odre|ene specifi~ne asocijativne veze sa stvarala{tvom
[enberga ili Veberna u kontekstu isticawa postojawa sli~nih ili istih kompozicionih prob-
lema, pri ~emu se pristupi, pa samim tim i re{ewa, me|usobno dijametralno razlikuju. S jedne
strane, te`wa ka izgra|ivawu muzi~kog toka kroz stalne promene, tako karakteristi~na za
muziku HH veka, vodila je [enberga, u wegovim atematskim kompozicijama, permanentnom vari-
rawu, dono{ewu uvek novog i novog, izazivaju}i time, u izvesnom smislu, skoro nere{ive prob-
leme forme i ne donose}i uvek `eqene rezultate. Me|utim, [enberg je prevladao prepreku tako
{to je promenu „ozakonio“ stvaraju}i pravila dodekafonske tehnike u ~ije je temeqe na taj
na~in ugradio varijacioni princip. Time je dobio jedinstvo u promenama – pomo}u varija-
ciono-polifonog metoda rada – ali je, tako|e zbog zakona same tehnike, izgubio u mogu}nosti-
ma tre}eg na~ina razvijawa, odnosno razrade – rada sa mawim }elijama. Ipak, i u okvirima
dodekafonske tehnike, Vebern stvara mogu}nost odre|enog vida „rada sa mawim }elijama“, ali
na jedan poseban na~in. U pitawu je postojawe osnovne ~estice materijala koja se shvata kao
izvor energije ~itavog dela u kome se ta energija iscrpquje varirawem.



29

la varirawem, ali druga~ijeg tipa: novo iz starog i, istovremeno, novo uz
staro, gde je naj~e{}e „novo“ vi{e, a „staro“ mawe varijaciono izmeweno,
ali i razvijeno prvobitno jezgro. Re~ je o principu „nicawa“,12 principu
tematskog embriona, to jest motiva ili fraze koja slu`i kao impuls
daqeg varijacionog razvoja u kome se stalno obnavqa razvijawem novih
intonacija, ali sa sli~nim melodijskim obrtima.13 Ovakav metod rada sa
tematskim materijalom nije zahtevao neku posebnu tehniku, podrazumevao
je sve na~ine razvijawa, a omogu}avao je jedinstvenost i povezanost u kon-
stantnim promenama o~uvawem izrazite motivsko-tematske osnove i
jedinstvene intonacione sfere. Dakle, specifi~nost je u slede}em: pro-
mena uz ponavqawe (bez „iznena|uju}ih“ kontrasta) – postepenost u kon-
tinuiranosti promena, i kao rezultat – aktivirawe slu{nog „futura“.

Princip „nicawa“ (melodijski stil, harmonska re{ewa, metar, ri-
tam). – Izrastawe tematskog materijala iz jednog motivskog jezgra,
impulsa, polazne intonacije (za razliku od simfonija u kojima su obi~no
u pitawu dva osnovna jezgra), jasno se prati u finalu [estog kvarteta (v.
Primer 2a – Odsek a). Motivsko zrno od samo tri tona jeste zametak
~itave forme ovog stava. Wegovim varijantnim ponavqawem i razvijawem
grade se celine vi{eg reda. Tako se i a i b i c deo razvijene pesme (oblik
stava) zasnivaju na tom istom motivu (v. Primer 2b – Odsek b). Nepre-
kidno razvijawe melodijske linije kao ishod, upu}uje na metod vari-
jantnog motivskog ponavqawa u smislu su{tinskog obele`ja intonaci-
onog razvijawa u ruskoj narodnoj pesmi,14 kao i na te`wu ka „beskona-
~nosti“ bahovskog melodijskog toka. Sinteza ova dva principa, ~iji okvi-
ri nisu ni strofi~na narodna pesma niti barokne forme, ve} monolitno,
simfonizirano proticawe, rezultirala je novim kvalitetom – specifi~-
no{}u [ostakovi~evog melodijskog stila.

Ovakva fizionomija kompozitorove melodije polifone provenijen-
cije, uslovqava daqe jedan epski {irok, neprekidan tok. Nema jasnog, pe-
riodi~nog ra{~lawavawa, ali se, ipak, gotovo redovno, mogu uo~iti za-

12 Termin preuzet iz: Vladimir Protopopov, „Vprosi muzákalãnoi formi v proizve-
deniàh D. [ostakovi~a“, u: ^erØá sØilà D. [ostakovi~a, Sbornik teoreti~eskih stateè, Mo-
skva, Sovetskiè kompozitor, 1962, 93.

13 Tako|e, na razli~ite na~ine primewen postupak i u Bartokovoj (Bela Bartok) muzici.
14 Uop{te, folklor, uglavnom ruski (elementi jevrejskog folklora javqaju se u ~etvrtom

stavu Petog, i u drugom stavu Osmog kvarteta, oba puta u delima gde je upotrebqen i monogram
De-Es-Ce-Ha – v. Joachim Braun, The Doble Meaning of Jewish Elements in D. Schostakovich’s
Music, The Musical Quarterly, 1985, 71), ~esto je latentno prisutan – u kvartetima nikad kao citat
– u smislu modalnih lestvica, plagalnih kadenci, melodijskih pokreta, „imitirawa“ narodnih
instrumenata (gajda{ka kvinta – bordun u prvom stavu Drugog kvarteta), tipa melodije („prot-
ja`noa“ – tema drugog stava Prvog kvarteta) ili na~ina pevawa („podgoloska“).
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okru`eni, mada ne i zatvoreni delovi: re~enice, periodi odseci. Re~ je o
neravnomernoj periodizaciji, o „prelivawu“, lan~anom vezivawu, pri ~e-
mu raspored i odnos kadenci imaju svoj asimetri~an ritam.

Navedeni postupak sa tematskim sadr`ajem povezan je i sa harmon-
skim re{ewima. Harmonija kao proizvod principa fakturnog linearizma
koji se pro`ima sa homofono-polifonim tkawem kompleksnog tipa, javqa
se u vidu oporih sazvu~ja ([ostakovi~ se kre}e u domenima slobodne
primene politonalnosti, polimodalnosti, ~esto koristi sekundne,
kvartne, sekundno-kvartne ili kvintno-septimne akordske strukture, kao
i sazvu~ja od po pet, {est, deset, pa i dvanaest tonova – Dvanaesti kvar-
tet), analognih kadencama prebahovske polifonije i starom heterofonom
vi{eglasju. Me|utim, svest o pripadnosti odre|enom tonalnom podru~ju,
skoro uvek je jasno izra`ena – tonalni centar je mogu}e odrediti. I pored
toga, neretko, harmonska dimenzija ne mo`e „pomo}i“ u uspostavqawu
granica, jer ih ona upravo odla`e i „maskira“.

Postoje}oj slici doprinosi jo{ jedna komponenta koja ima neobi~no
zna~ajnu ulogu kao razvojni i konstruktivni faktor u uobli~avawu
muzi~kog kretawa. To je ritam koji se mewa paralelno sa razvijawem me-
lodijske linije. Karakteri{e ga veliko bogatstvo preobra`aja, slo`e-
nost, raznovrsnost u poliritmi~kim i polimetri~kim kombinacijama.
Ponekad je ritam taj koji odre|enije ukazuje na po~etak ili kraj neke
celine, dok u izuzetnim slu~ajevima – nepromewena metroritmi~ka pul-
sacija omogu}ava registrovawe po~etnog melodijskog materijala, varira-
nog do neprepoznavawa. Mnogo ~e{}e metar i ritam naru{avaju pravilnu
periodi~nost, bri{u granice izme|u delova, i izazivaju daqi razvoj.

Zanimqiv primer ove vrste promena koje izazivaju metar i ritam,
uo~ava se u ~etvrtom stavu (tema s varijacijama) Drugog kvarteta. Posle
laganog uvoda, u kome se anticipiraju elementi teme, sledi sama tema u
solo violi bez pratwe (v. Primer 3a – Tema). Na prvi pogled ~ini se da je
u pitawu period od dve re~enice (4+10), u kome druga re~enica ima svoje
unutra{we pro{irewe od {est taktova (10=4+6) koje kadencira u
osnovnom a-molu (prvo tuma~ewe!). Me|utim, takozvano „unutra{we
pro{irewe“ sadr`i elemente sli~nosti (karakteristi~an sled i inter-
valski pokreti melodijske linije) i sa prvom i sa drugom re~enicom,
mada se, istovremeno, u wemu odigravaju i svojevrsna unutra{wa pomera-
wa – razvijawe i {irewe u smislu obima raspona melodijskog kretawa. S
tim u vezi, reklo bi se da je re~ o tri, a ne o dva segmenta od kojih je tema
izgra|ena. Zna~aj koji time dobija tre}i segment, navodi na zakqu~ak o
eventualnoj dvodelnosti teme (a=4+4; b=6; drugo tuma~ewe!). Ali, jedi-
no u osmom taktu, koji predstavqa granicu diskutabilnih celina („pre-
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lom“ iz druge re~enice u unutra{we pro{irewe; ili, granica izme|u
odseka a i b), dolazi do promene vrste takta (prvih sedam taktova teme je
u 4/4; osmi takt je u 3/2; preostalih {est taktova je u 4/4; isto je i u var-
ijacijama). Granica se nalazi ta~no po sredini takta, te posledwi ton
drugog segmenta istovremeno jeste i prvi ton tre}eg segmenta. Nena-
gla{eni deo takta kojim se zavr{ava druga re~enica, kao i lan~ano vezi-
vawe, opovrgavaju pretpostavku da se radi o dvodelnoj formi teme, a idu
u prilog tre}oj mogu}nosti, koja se ~ini i najta~nija, da je u pitawu peri-
od od tri re~enice (4+4+6; tre}e tuma~ewe!). Pogotovu, jer tre}a, posle-
dwa re~enica u periodu poseduje najve}u snagu u smislu zavr{nice (pot-
crtane i kre{endiraju}im dinami~kim lukom), {to postaje nedvosmi-
sleno ve} u prvoj varijaciji na osnovi kontrapunktiraju}eg glasa koji se
prema temi u svim wenim trima re~enicama postavqa na istovetan na~in
(v. Primer 3b – Prva varijacija). Neo~ekivana promena vrste takta, samo
na tom mestu u celoj temi, predstavqa [ostakovi~evu nameru da oslabi
kraj druge re~enice, koja bi ina~e mogla da se shvati kao kraj perioda, i
omogu}i wegov daqi tok putem tre}e re~enice. Tako, ovaj postupak i spaja
i razdvaja, i javqa se kao presudan faktor u odsudnom trenutku uobli-
~avawa muzi~kog toka.

Ne{to druga~iji primer sagledava se u drugom stavu Sedmog kvarte-
ta (trodelna pesma: uvod a b a1 Coda). Do modifikacije perioda (dve
re~enice – 4+9; v. Primer 4) u odnosu na klasi~ni uzor, u odseku a, dolazi
tako {to se u tre}em taktu druge re~enice mewa takt sa 2/4 na 3/4 ~iji se
ritam, zatim, zadr`ava do wenog kraja. To je uslovilo, to jest podstaklo
daqe slobodno melodijsko kretawe po principu „nicawa“. Tako|e, va`no
je uo~iti da sve do promene takta, zna~i do onog trenutka kada prestaje
„simetri~na“ organizacija, pratwu melodijske linije ~ine harmonske
figuracije, dok od momenta kada se otpo~ne sa razvijawem, harmonska
pratwa nestaje, a umesto we nastaje kantrapunktiraju}a melodija – figu-
racija (o~igledno je da latentne polifone odlike melodije povla~e za
sobom i odgovaraju}u fakturu).

Muzi~ko vreme [ostakovi~evog sonatnog oblika i wegova percepci-
ja. – Pomenuti postupci logi~no su uslovili nova svojstva muzi~kog
oblika, nove odnose, dimenzije, raspored i sukcesije wegovih sastavnih
delova. Sonatni oblik kao kompleksna forma kojoj se [ostakovi~ u svom
kvartetskom stvarala{tvu ~esto obra}a, tako|e ukazuje na specifi~nosti
„uobli~avawa“ muzi~kog vremena i na~ina na koji se ono percipira.

U okviru izlagawa tematskog materijal u toku ekspozicionog platoa,
obe teme su {iroko postavqene i razvijene. Me|utim, takvo razvijawe ne
pokazuje osobine sonatne razrade. U ve}ini slu~ajeva, svaka tema se sasto-
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ji od ~etiri re~enice koje predstavqaju varijantno ponavqawe prve re-
~enice. Zapravo, u svakoj re~enici se na ponovqeno jezgro teme, po pravi-
lu, nadovezuju uvek novi nastavci (v. Primer 5 – Prva i druga tema prvog
stava Drugog kvarteta). Re~ je o svojevrsnom monta`nom principu – ab, ac,
ad, ae. Most se ~esto ne mo`e odvojiti od prve teme, odnosno egzistira kao
jo{ jedna varijanta prvobitnog materijala (recimo af). Tako|e, zavr{na
grupa se nadovezuje na drugu temu i donosi weno posledwe ekspoziciono
razra|ivawe. I pored razli~itih tonalnih nivoa tema, izme|u wih nema
velikog kontrasta koji je jedan od preduslova dramskog konflikta. Skoro
redovna intonaciona srodnost i na~in rada sa tematskim materijalom,
doprinose da se druga tema do`ivqava kao logi~an nastavak prve. Promena
nijanse u karakteru ~esto je ostvarena razli~ito{}u fakture.

Latentno polifoni na~in mi{qewa u smislu razgranavawa melodij-
skih linija iz jednog impulsa u ekspoziciji, dobija svoju druga~iju pri-
menu u razvojnom delu. Re~ je o mawim celinama. Tako, u centralnom
odseku razvojnog dela ~etvrtog stava ^etvrtog kvarteta (kod partiturne
oznake 76), izla`e se u violi i violon~elu motivski materijal od tri
takta (element iz B2 druge teme), jezgro kojim se [ostakovi~ poigrava (v.
Primer 6). Ako ga obele`imo malim slovom a, dobi}emo slede}u shemu
wegovog varijantnog ponavqawa:

a      a1 a2 a3 a    a1 a2 a3 a4 a4
3  +  4  +  3  +  4  +  2  +  2  +  3  +  4  +  3  +  4  +  2  +  2  +  2  +  2  +  5  +  5

Slika se komplikuje, jer pro{irewe melodijske linije podrazumeva i
vertikalu. Tako je u a1 u su{tini izvr{eno pro{irewe melodijske lini-
je osnovnog trotakta za dva takta, a realno je u pitawu ~etvorotakt, jer se
tre}i takt iz jezgra javqa u prvoj violini simultano sa (u odnosu na a)
prvim taktom pro{irewa u violi i violon~elu. Daqe, u a2 realni
~etvorotakt, a „su{tinski petotakt“ iz a1, sa`ima se u trotakt. Slede}a
varijanta a3 je sekvenca po~etnog impulsa, pro{irena usled promena
takta (ozna~ena horizontalna polimetrija – 4/4, 3/2, 4/4).

U razvojni deo, dakle, [ostakovi~ ukqu~uje i druge na~ine razvi-
jawa koje me|usobno kombinuje. Koristi se principima klasi~nog rada sa
motivom (ponavqawe, deqewe, sekvencirawe, diminuirawe, augmentira-
we…), kontrapunktskim spajawem razli~itih materijala, kao i razli-
~itim vrstama imitacija (kanon, stretta). Kontrapunktska tehnika koja
proizvodi nepregledno poqe najraznovrsnijih mogu}nosti kombina-
torike kako mawe bitnih, tako i zna~ajnijih materijala iz ekspozicije u
wihovom simultanom kretawu, kao i u wihovom pribli`avawu u sukce-
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sivnom toku, uz stalno novo, ali postepeno varijaciono razvijawe – naro-
~ito je izra`ena u razvojnom delu prvog stava Petog kvarteta. Osim toga,
u ranijim kvartetima, ~esto se u okviru razvoja ra|a i tre}a tema cikli~-
nog principa kao rezultat razvijawa.15

Neprekidan tok i razvojni karakter i ekspozicije i razvojnog dela,
~ine da se ova dva odseka sonatnog oblika slivaju jedan u drugi i, bez
prekida, vode kroz postepenu gradaciju u svim slojevima ka glavnoj kul-
minaciji ~itave forme, koja je, naj~e{}e, locirana na samom prelomu iz
razvojnog dela u reprizu, predstavqaju}i prvi ozbiqniji zastoj i zna-
~ajniji prodor „imperfekta“. Tako je od prvih taktova slu{ao~eva pa`wa
svesno usmerena „unapred“, jer ne samo da se od po~etka dela opa`a pro-
menqivost ve}, tako|e, i brzina i pravac tih promena.

S druge strane, ba{ zbog toga {to je razvojni deo nastavak ve} posto-
je}eg „razvoja“ (to jest ekspozicije), i {to ne donosi naro~ito novi nivo
tematskog zna~aja materijala, [ostakovi~ ga, u kasnijim delima iz kvar-
tetskog `anra, dosta skra}uje (na primer u drugom stavu Osmog kvarteta
razvojni deo traje samo 32 takta) i, na kraju, potpuno izostavqa (na pri-
mer u drugom stavu Petog kvarteta, u prvom stavu Sedmog kvarteta, ili u
prvom stavu Desetog kvarteta), vode}i ra~una o mo}i percipirawa u uslo-
vima izuzetnog anga`mana na poqu slu{nog „futura“ prilikom integri-
sawa muzi~ke forme.

Repriza, zapravo, predstavqa novu etapu. Ne tako retko tek u woj do-
lazi do zao{travawa kontrasta izme|u tema. Dakle, nema klasi~ne reprize
kao etape u kojoj se sprovodi objediwavawe kontrastnih tema, ve} na-
protiv, u [ostakovi~evoj reprizi se wihovo suprotstavqawe upravo za-
o{trava. Kao da su ekspozicija i repriza zamenile svoja mesta. Na po~et-
ku samo nazna~ene, paralelno se razvijaju}i kroz brojne transformacije,
teme na kraju dosti`u, svaka za sebe, moglo bi se i tako re}i, zrelost jedne
li~nosti. Promena karaktera i uspostavqawe kontrastnosti u odnosu na

15 O tuma~ewima pojedinih elemenata makroforme [ostakovi~evih kvarteta, iz razli~itih
vizura, i u razli~itim kontekstima, izme|u ostalog, vid.: Pauline Fairclough, Facts, Fantasies, and
Fictions: Recent Shostakovich Studies, Music and Letters, 2005, 86, 452–460; David Fanning, String
Quartet No. 8, Aldershot, Ashgate Pub. Co., 2004; Liouba Bouscant, Les quatuors a cordes de Cho-
stakovitch. Pour une estetique du sujet, Paris, L’Harmattan, 2004; Dmitrii Dmitrievich Blagoi & Andreas
Wehrmeyer (Eds.), Schostakowitschs Streichquartette: Ein Internationales Symposium, E. Kuhn, 2002;
Malcolm Hamrick Brown (Ed.), A Shostakovich Casebook, Indiana University Press, 2002; Allan B. Ho &
Dmitry Feofanov (Eds.), Shostakovich Reconsidered, London, Toccata Press, 1998; David Fanning (Ed.),
Shostakovich Studies, Cambridge, 1995; Ian McDonald, The New Shostakovich, Northeastern University
Press, 1990; Gojowy Detlef, Schostakowitsch, Hamburg, Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1983; Niall
O’Loughlin, Shostakovich’s String Quartets, The Musical Times, 1974, 115, 1579, 744–746; Colin Mason,
Form in Shostakovich’s Quartets, The Musical Times, 1962, 103, 1434, 531–533; Yury Keldysh, An
Autobiographical Quartet, The Musical Times, 1961, 1418, 226–228.
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ekspoziciju, ~esto se ostvaruje i promenom takta,16 kao i promenom akcen-
ta u okviru istog metra. Na posebno zanimqiv na~in realizovana je re-
priza prvog stava [estog kvarteta, u kojoj se druga tema ne nalazi u
osnovnom tonalitetu, a interpolirana je izme|u druge i tre}e re~enice
prve teme. Uop{te, specifi~nost {ostakovi~evske reprize je wena skra-
}enost u odnosu na ekspoziciju – upe~atqiva, ali kratka slika, bqesak
prona|enog, onog ne izgubqenog, ve} zaboravqenog, trenutak u kome svest
slu{aoca u magnovewu ponovo prelazi pre|eni put, ovoga puta i kao
otkri}e i kao podse}awe, i zakqu~uje jedno karakteristi~no „trajawe“.

„^isto“ muzi~ko vreme epske {irine. – Naime, [ostakovi~ se obra}a
instrumentalnim oblicima u kojima vlada „~isto“ muzi~ko vreme, za ra-
zliku od dvojstva „predstavqenog“ i muzi~kog vremena u vokalno-instru-
mentalnim formama i programskim kompozicijama.17 Nepostojawe oslonca
na nekoj drugoj strani, osim u samoj muzici, ote`ava ostvarivawe jedin-
stvenog vremenskog proticawa, i zahteva dobro poznavawe slu{ao~evih
perceptivnih mo}i i esencijalnih svojstava muzike. U tragawu i pro-
nala`ewu svog individualnog na~ina muzi~kog izra`avawa, [ostakovi~
je veoma ve{to atakovao na perceptivne mo}i slu{aoca u vezi sa onim
oblicima koji podrazumevaju doslednu me|usobnu povezanost svih svojih
elemenata i neophodno u~e{}e i slu{ao~eve memorije i predvi|awa.
Dosledna primena izlo`enog oblikotvornog principa u guda~kim kvarte-
tima ovog kompozitora – principa koji se ispoqava u pro`imawu neko-
liko specifi~nih kompozicionih postupaka (varijaciono-polifoni
metod rada; evolutivni na~in uno{ewa promena koji je karakterisan pos-
tupno{}u u kontinuiranosti; promena uz ponavqawe; nepostojawe naglih
i radikalnih kontrasta…), rezultirala je profilisanim, radikalnim i
dubokim zahvatima u samu sr` muzi~kog tkiva, obezbe|uju}i mu na taj
na~in odgovaraju}u slo`enost, uskla|enu sa du`inom trajawa muzi~kog to-
ka. Mnogi kriti~ari prigovarali su, iz raznoraznih razloga, [ostakovi~u
zbog prekomerne, epske {irine u izlagawu svojih muzi~kih ideja, {to
zahteva posebnu analizu, koja bi, svakako, komparativno dodirivala i
druge oblasti (psiholo{ku, psihoanaliti~ku, kulturolo{ku, sociolo{ku,
ideolo{ku, politi~ku…) iz ~ijih domena bi se mogao objasniti fenomen
jednog posebnog senzibiliteta – fenomen „prijem~ivosti“ wegovih savre-
menika, pa i dana{weg auditorijuma18 kao konzumenta wegove muzike. Pri

16 Na primer: prvi stav Prvog kvarteta: ekspozicija, prva tema – 3/4; repriza, prva tema –
4/4; prvi stav Sedmog kvarteta: ekspozicija, prva tema – 2/4; repriza, prva tema – 3/8.

17 O tome vid.: Zofia Lissa, N. d., 56.
18 Izvan pomenutih pojedina~nih domena koji, svaki sa svoje strane, uti~u na recepciju

stvarala{tva jednog umetnika u razli~itim istorijskim periodima, mogu se – kao jedan druga-
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tome, me|utim, ne treba izgubiti iz vida da je Dmitrij [ostakovi~, neza-
visno od „strpqivosti“ slu{aoca-savremenika, u svojim kvartetima
razre{avao fenomen percepcije prevashodno u smislu hoda „unapred“, u
pravcu aktivirawa i razvijawa slu{nog „futura“ kao osnovnog percep-
tivnog postupka u integrisawu forme, koji nedvosmisleno obezbe|uje
du`i tok muzi~kog vremena. U vezi s tim, ono {to nikako ne sme biti zane-
mareno jeste da se svaki element slu{awa „unapred“ [ostakovi~eve
muzike ~vrsto oslawa na elemente slu{awa „unazad“, odnosno na kompo-
nente muzi~kog „imperfekta“. Kombinovawe i jednih i drugih elemenata,
propu{teno kroz prizmu „sada{weg“, stvara jednu, kada je u pitawu muzi-
ka [ostakovi~evih guda~kih kvarteta, samosvojnu, neponovqivu sintezu
poznatih dimenzija muzi~kog, ali ne i samo muzi~kog vremena.

U tragawu za onim osobinama muzike koje su zajedni~ke svim kultura-
ma i civilizacijama, [ostakovi~ imperativno i nepomirqivo unosi u
svoju epohu i, uop{te, u tok istorije, kao svoj „trag“, jedno svakako ori-
ginalno vi|ewe na~ina oblikovawa muzi~kog vremena. Ta nedvosmisleno
nova „boja“ u kontingentu muzi~kih iskustava, u smislu provocirawa i
omogu}avawa efikasnog istovremenog do`ivqavawa poznatih dimenzija
muzi~kog vremena, donosi u ovakvoj krajwe individualizovanoj, speci-
fi~noj sinteti~koj formi, novi kvalitet.

~iji primer kontingentnog „prisvajawa“ [ostakovi~evog kvartetskog mikrokosmosa u dana-
{wem vremenu, to jest kreativnog „reagovawa“ u kontekstu wegovog percipirawa, do`ivqavawa,
razumevawa, a zatim i artikulisawa na poetski na~in kao niz asocijativnih veza pojmova –
navesti petnaest pogleda na [ostakovi~evih petnaest kvarteta, dakle, petnaest nadahnuto,
aforisti~ki sa`eto iskazanih na~ina gledawa, odnosno tuma~ewa [ostakovi~eve muzike iz
pera Rachel Kiel:

The First Quartet is a blade of grass.
The Second Quartet is a pocket knife.
The Third Quartet is a captive bird.
The Fourth Quartet is an old train car.
The Fifth Quartet is a piece of blue glass.
The Sixth Quartet is a worn dress.
The Seventh Quartet is a red crayon.
The Eight Quartet is a forest fire.
The Ninth Quartet is a paper fan.
The Tenth Quartet is the bottom of the ocean.
The Eleventh Quartet is a bullet.
The Twelfth Quartet is a sleeping lover.
The Thirteenth Quartet is a horse’s skull.
The Fourteenth Quartet is a strand of black hair.
The Fifteenth Quartet is an empty room.
(jun, 2006)
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Tijana Popovi}-Mla|enovi} 

PROJECTIONS OF TIME IN STRING QUARTETS OF DMITRI
SHOSTAKOVICH

Summary

Staying in the domain of forme formans, solely in the categories of duration and
process, Shostakovich’s quartet opus accents the length of the duration of a music interval in
a piece. This indicates that the accent is put on that aspect which specifies the manner in
which the category of time functions in music and in what way the listeners perceive this ca-
tegory. Generally, the ways it works and is perceived are different and are conditioned by
style and the kind of music form. The research into this issue of the music of the 20th centu-
ry has become particularly important because of the pluralism in style which implies signifi-
cant changes both in the audio material and in the way the flow of sound appears, i.e. how it
becomes an integral whole, a form, when the consciousness of the listener comprehends and
synthesizes the relations in it. Without paying much attention to the issues of the language of
music, or more precisely new techniques, Shostakovich ”returns“ to music its possible time.
The time line in a musical piece is again directed along one path, music again becomes the
development in time, a flow of forms of development. Besides that, or even because of that,
the listener, besides the ’present’ (which remains in the ’spatial relations’ of music), again
includes in his perceptual system the ’past’ and the ’future’ of music. Therefore, Shostakovich
creates a ’chronotype’ of his own and particular elements of his music are contained in that
precise quality. That music interval, on the one hand, opposite to the leading currents of con-
temporary music, is different, on the other hand, from that which developed until the begin-
ning of the 20th century. The micro changes in the area of music syntax, i.e. in the approach
to music material (in the sense of their particular relationships and the interactions of these
relationships), conditioned a different kind of density, compression, dilution and discharge of
the flow of music on the whole. In other words, a different type of dramaturgy on the macro
level of ’tonal’ forms (the sonata cycle and other ”great music forms“ of the sonata kind,
polyphonous forms, tripartite structures, variations and rondeaux, and in general the ”archi-
tectures“ which demand a longer and more complex time line). Searching for and finding his
individual manner of musical expression, Shostakovich attacked very skillfully the perceptive
powers of listeners regarding all those shapes which imply the consistent internal connections
of all its elements and a necessary participation of both the listener’s memory and his predic-
tion. The consistent application of the presented shaping principle in string quartets of this
composer, the principle which is seen in the weaving of several specific composing proce-
dures (the variational polyphonous method; the evolutional manner of introducing changes
which is characterized by gradual continuity; the change accompanied by repetition; the
nonexistence of sudden contrasts…) resulted in profiled, radical and deep strokes into the
essence of musical flesh itself, thus providing a certain complexity coordinated with the dura-
tion of the music time.
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PRILOG
UPOREDNA TABELA GODINA NASTANKA SIMFONIJA I 

GUDA^KIH KVARTETA DMITRIJA [OSTAKOVI^A

SIMFONIJE

GODINE NASTANKA
SIMFONIJA I

GUDA^KIH 
KVARTETA

GUDA^KI
KVARTETI

Prva simfonija u 
ef-molu, op. 10

1924.
1925.

Druga simfonija u Be-duru,
op. 14 – Oktobru, sa horom 1927.

Tre}a simfonija u Es-duru,
op. 20 – Prvi maj, sa horom 1929.

^etvrta simfonija u 
ce-molu, op. 43

1935.
1936.

Peta simfonija u de-molu, 
op. 47 1937.

1938. Prvi guda~ki kvartet u 
Ce-duru, op. 49

[esta simfonija u 
ha-molu, op. 54 1939.

Sedma simfonija u Ce-duru,
op. 60 – Lewingradska 1941.

Osma simfonija u ce-molu,
op. 65 1943.

1944. Drugi guda~ki kvartet u 
A-duru, op. 68

Deveta simfonija u Es-duru,
op. 70 1945.

1946. Tre}i guda~ki kvartet u
Ef-duru, op. 73

1949. ^etvrti guda~ki kvartet u
De-duru, op. 83

1952. Peti guda~ki kvartet u 
Be-duru, op. 92

Deseta simfonija u e-molu,
op. 93 1953.
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SIMFONIJE

GODINE NASTANKA
SIMFONIJA I

GUDA^KIH 
KVARTETA

GUDA^KI
KVARTETI

1956. [esti guda~ki kvartet u
Ge-duru, op. 101

Jedanaesta simfonija u 
ge-molu, op. 103 – Godina 1905. 1957.

1960.

Sedmi guda~ki kvartet u
fis-molu, op. 108

Osmi guda~ki kvartet u 
ce-molu, op. 110

Dvanaesta simfonija u 
de-molu, op. 112 – Godina 1917. 1961.

Trinaesta simfonija u be-
-molu, op. 113 – „Babij jar“, na
stihove A. Jevtu{enka, za bas
solo, mu{ki hor i orkestar

1962.

1964.

Deveti guda~ki kvartet u
Es-duru, op. 117

Deseti guda~ki kvartet u
As-duru, op. 118

1966. Jedanaesti guda~ki kvartet
u ef-molu, op. 122

1968. Dvanaesti guda~ki kvartet
u Des-duru, op. 133

^etrnaesta simfonija, op.
135, za sopran i bas solo,
guda~ki orkestar i udaraqke

1969.

1970. Trinaesti guda~ki kvartet
u be-molu, op. 138

Petnaesta simfonija u 
A-duru, op. 141 1971.

1973. ^etrnaesti guda~ki kvartet
u Fis-duru, op. 142

1974. Petnaesti guda~ki kvartet
u es-molu, op. 144
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Primer 1

Prvi guda~ki kvartet

Drugi stav

Tema, prva varijacija i po~etak druge varijacije
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Primer 2a

[esti guda~ki kvartet

^etvrti stav
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Primer 2b

[esti guda~ki kvartet

^etvrti stav
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Primer 3a

Drugi guda~ki kvartet

^etvrti stav

tema
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Primer 3b

Drugi guda~ki kvartet

^etvrti stav

prva varijacija (Moderato con moto)
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Primer 4

Sedmi guda~ki kvartet

Drugi stav
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Primer 5

Drugi guda~ki kvartet

Prvi stav

OUVERTURE
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Primer 6

^etvrti guda~ki kvartet

^etvrti stav

centralni odsek razvojnog dela
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Dragana Jeremi}-Molnar

EMANCIPACIJA LUDILA
MU[KIH OPERSKIH LIKOVA OD ORFI^KOG MITA

(od Orfeja do Magbeta)

SA@ETAK: Autorka u tekstu nastoji da rekonstrui{e proces osamostaqi-
vawa ludila od qubavi u operi, kao i da, u skladu s tim, uka`e na to da je qubav
nadome{tana novim pokreta~ima tog najozbiqnijeg oblika promewenog psihi~kog
stawa. Polaze}i od utemequju}eg operskog mita, i od ~iwenice da ludilu u wemu
(~ije zaostatke pronalazimo i u wime inspirisanoj Monteverdijevoj operi Orfej)
podle`e glavni junak, ona svoju pa`wu usmerava ka mu{kim likovima i opredequ-
je se za pridr`avawe hronologije nastanka obuhva}enih dela, kako bi {to pre-
ciznije predstavila najpre modifikovawe, potom varirawe odnosa izme|u qubavi
i ludila, a naposletku i raskidawe te simbiotske veze. U tekstu se u obzir uzima-
ju opere stvarane od po~etka HçÇÇ do sredine HÇH veka, od Monteverdijevog Orfeja
do Verdijevog Magbeta. Osim ova dva dela, predmet autorkine pa`we su i opere
Egist Kavalija, Starateq Trespolo Stradele, dela inspirisana Ariostovom
pove{}u o pobesnelom Orlandu, [ubertov Lazar, ili: Svetkovina vaskrsewa,
Rosinijeva Semiramida i Verdijev Nabuko. 

KQU^NE RE^I: opera, ludilo, mu{ki likovi, mit o Orfeju, qubav, savest,
vlastoqubqe 

Ukoliko se ima u vidu da se u utemequju}em operskom mitu, orfi~-
kom mitu, ili mitu o Orfeju, ludilo neraspletivo pro`ima sa qubavqu,
mo`e se konstatovati kako je ludilo, kao stawe duha, latentno prisutno u
operskoj umetnosti od samih wenih po~etaka. Shodno Vergilijevoj
Georgici i Ovidijevim Metamorfozama, primarnim literarnim izvo-
rima iz kojih su autori libreta prvih opera crpeli inspiraciju, mitski
junak Orfej se, obrev{i se u podzemnom svetu, uprkos opomeni bogova
osvr}e kako bi pogledao voqenu Euridiku i tim ~inom je po drugi put,
ovaj put i kona~no, gubi. Nemo}an da se suo~i sa posledicom svog nepro-
mi{qenog postupka – `ivotom bez Euridike – Orfej pada u sumra~no
stawe u kojem ispoqava izraziti prezir prema `enama: 

UDC 782
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„‰…Š i izbegava{e Orfej skamewenog srca
Stalno qubav `ena. Jer wima moga{e da zahvali za svoju nesre}u;
I vernost slavi{e. Mnoge `ene ~eznu{e
Za qubavqu peva~a; I razgnevi{e se mnoge kada behu prezrene“

(Ovid, 2006).

Razqu}ene Orfejevom mizoginijom (kako su je barem protuma~ile sve
one koje su bile povre|ene Orfejevim odbijawem, i patile zbog toga), `e-
ne ga na kraju, raspomamqene od besa, rastrgnu, {to Ovidije interpreti-
ra zapravo kao uslugu u~iwenu Orfeju, po{to wegov duh tada, oslobo|en,
mo`e da se ponovo spusti u podzemni svet i ve~no se sjedini sa duhom (ve}
odavno umrle) Euridike. U izvornom orfi~kom mitu ludilo je, dakle,
predstavqeno kao posledica ostanka bez qubqene `ene, a mizoginija kao
wegova osnovna manifestacija. Ako se ovde uop{te mo`e govoriti o ne-
kom Orfejevom zlo~inu (posmatran iz dana{we perspektive, Orfej je pre
oli~ewe vrline vernosti), onda se on sastoji u tome {to stvara erotsku
frustraciju kod `ena i indukuje wihovo ubila~ko ludilo. No, i to se
mo`e smatrati tek dalekim epifenomenom Orfejevog dubokog du{evnog
sunovrata, koji je sav u znaku ve~nog gubitka voqene osobe. Smrt Orfeja u
orfi~kom mitu prikazana je kao oslobo|ewe od ovozemaqske patwe (samog
Orfeja, ali i svih `ena koje su se nesre}no zaqubqivale u wega) i zako-
ra~ewe u onostranost, u kojoj jedino mo`e da trijumfuje prava qubav.

Autor libreta Monteverdijeve (Claudio Monteverdi) opere Orfej
(1607–1609), Alesandro Stri|o (Alessandro Striggio), po svoj prilici, pri-
likom rada na libretu sledio je originalni orfi~ki mit. Ipak, orfi~ki
mit se pokazao kao isuvi{e smeo za dvorsku publiku onog vremena, pa je
kompozitor iz kona~ne verzije opere izbacio originalni, uznemiruju}i
zavr{etak u kojem Orfejevo ludilo najpre provocira ludilo `ena (Ba-
hantkiwa), a potom i wegovo ubistvo. Umesto toga, Monteverdi je svoju
verziju orfi~kog mita – sli~no Otaviju Rinu~iniju (Ottavio Rinuccini)
koji je u libretu za Euridiku Jakopa Perija (Jacopo Peri) (1600) tako|e
predvideo sre}an zavr{etak primenom re{ewa deus ex machina1 – okon~ao
epifanijskim spektaklom po ukusu vladaju}eg sloja Mantove (Bokina,
1997: 21). Ipak, tragovi Orfejevog ludila su zaostali u operi, i to pre
svega kroz Monteverdijeva muzi~ka re{ewa za lamente glavnog junaka:
„dezorijentisanim fluktuacijama modalnog centra, rapidnim promenama

1 Sre}an zavr{etak Monteverdijevog Orfeja ipak nije tako jednostavan kao kraj Perijeve
Euridike zato {to izra`ava neoplatoni~arsku filozofiju uzdizawa qubavi od seksualne veze
mu{karca sa `enom do istinskog odnosa ~oveka prema bo`anskom (Dolar, 2002: 13 i daqe).
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u stepenu deklamacije, diskontinuiranim melodijskim linijama i tako
daqe. ‰…Š Orefejevo ludilo definisano je u ta~noj suprotnosti sa wego-
vim ranijim retori~kim juna{tvom. Wegov govor ostaje afektivno
povi{en, ali su se sada gestovi, koji su nas nekada ube|ivali, odlepili
od logike koja ih je podupirala“ (McClary, 1991: 46).2

Time je publika, sve u svemu, bila po{te|ena brutalnog prizora Or-
fejevog rastrgnu}a na sceni, ali je ipak u~iwena prijem~ivom za orfi~ki
mit, koji je preplitao qubav i ludilo i koji je u novom veku obnovqen
velikom zaslugom upravo opere. Italijanski ranobarokni libretisti i
operski kompozitori (ba{ kao i sama operska publika) bili su isuvi{e
dobro upoznati sa Vergilijevim i Ovidijevim predlo{kom da bi pogre-
{no razumeli Monteverdijeve muzi~ke aluzije na ludilo prouzrokovano
gubitkom qubqene osobe i prestali da razmi{qaju o mogu}nostima za
nova preplitawa qubavi i ludila, koja su mogla da se dovedu u vezu sa
tragi~nom sudbinom Orfeja. Zato su u narednim dekadama nastale odgo-
varaju}e varijacije orfi~kog mita – dodu{e i daqe podvrgnute tabuu
prikazivawa brutalnog usmr}ivawa Orfeja – u kojima se qudi od krvi i
mesa pojavquju i kao zaqubqeni i kao poludeli (od qubavi). Tako na pri-
mer libreto \ovanija Faustinija (Giovanni Faustini) za operu Fran~eska
Kavalija (Francesco Cavalli) Egist (1643) prikazuje glavnog junaka koga
Amor, na nagovor Venere, natera da poludi od qubavi prema Kloriji i
koji u delirijumu po~iwe da zami{qa da je Orfej i da silazi u podzemni
svet kako bi oslobodio Euridiku. Poistove}ivawe mu{karca sa
zaqubqenim Orfejem po~iwe da ozna~ava qubavno ludilo koje je ve} samo
po sebi tragi~no i ne iziskuje daqu elaboraciju u smislu nesre}ne sud-
bine koja je (barem u ovom svetu) zadesila poludelog Orfeja.

Iako je orfi~ki mit bio krajwe atraktivan za kompozitore (rano)ba-
rokne opere (samo u HçÇÇ veku je na wemu bilo zasnovano ~ak dvadeset
opera), operska umetnost se postepeno emancipovala od wega – u svemu, pa
tako i u predstavqawu ludila. Me|u muzikolozima je bilo onih koji su
smatrali da je jednu svojevrsnu „semiotiku ludila“ (McClary, 1991: 35)
donela ve} komi~na opera La`no ludilo Likore, zaqubqene u Amintu za
koju je libreto napisao \ulio Stroci (Giullio Strozzi), a muziku kompono-
vao Klaudio Monteverdi u periodu od maja do septembra 1627. Me|utim,
takvo mi{qewe je preterano, po{to se, na osnovu malobrojnih sa~uvanih

2 Ipak, Monteverdi jo{ nije bio sklon tome da vokalne deonice svojih likova (ni Orfeja
ni drugih) uzdigne do visokog registra i da im pro{iri melodijski obim onako kako }e to kas-
niji kompozitori ~initi u situacijama u kojima je bilo potrebno izraziti dramatiku i sna`ne
emocije (Poizat, 1992: 76) – pa, na kraju krajeva, i samo ludilo.
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podataka o toj (u me|uvremenu izgubqenoj) operi,3 mo`e zakqu~iti da ona
ne obra|uje tematiku ludila, nego la`nog ludila. Glumqewe ludila je,
kako se navodi u nekoliko sa~uvanih Monteverdijevih pisama Alesandru
Stri|u, bilo deo strategije spartanske devojke Likore da privoli vo-
qenog Amintu da se o`eni wome. Iz Monteverdijevih opisa pojedinih
scena vidqivo je da je wegova i Strocijeva namera bila da prika`u jednu
karikiranu sliku ludila,4 koja }e na publiku ostaviti komi~an utisak i
u woj zapravo razbuditi simpatije za duhovitu „glumicu“ koja je bila
spremna da u~ini bukvalno sve {to je u wenoj mo}i kako bi osvojila mu-
{karca u kojeg je zaqubqena. Ipak, ma koliko da se Monteverdi u svojoj
operi igrao jednom u osnovi karikiranom predstavom ludila, on je davao
i svoj doprinos redefinisawu odnosa izme|u ludila i qubavi: qubav je
ovim delom uzdignuta u vrhovnu snagu koja se u ostvarivawu svojih ciqe-
va koristi svim raspolo`ivim sredstvima, ukqu~uju}i i samo ludilo. Na
ovom tragu u varirawu odnosa ludila i qubavi nalazio se Alesandro
Stradela (Alessandro Stradella), koji je u svojoj komi~noj operi Starateq
Trespolo (1679) potencirao ambivalentnost qubavi: to jest mogu}nost
da qubav bude i uzro~nik i isceliteq ludila. Glavni zaplet sastoji se u
tome {to se dva brata, Nino i ]iro, zaqubquju u istu devojku, Arteme-
siju, koja ne mari ni za jednog od wih nego je zaqubqena u svog starateqa
Trespola. Trespolo (~ije ime u `argonu zna~i i „matora drtina“), me-
|utim, isuvi{e je neotesan da bi postao svestan Artemesijine qubavi, pa
voli Despinu (koja tako|e gaji neuzvra}enu qubav prema ]iru). Opera se
zavr{ava tako {to Nino, podeliv{i Orfejevu sudbinu, poludi – istina
zbog toga {to mu Artemisija ne uzvra}a qubav – a ]iro (koji gubi razum
u ranijem toku opere) biva izle~en uz pomo} Despinine qubavi. Qubav se
u ovom delu oslobodila iskqu~ivo negativnog predznaka okida~a orfi~-
kog ludila, prerastaju}i tako|e i u najvi{u „medicinu“, koja je u stawu
da pobedi i samo ludilo. 

3 Po svoj prilici La`no ludilo Likore, zaqubqene u Amintu nikada nije izvedeno zbog
toga {to je mantovanski vojvoda, kome je delo bilo nameweno, umro 1628.

4 U pismu Stri|u od 7. maja 1627. Monteverdi daje najboqi opis ideje celog dela: „Zaplet
mi se uop{te ne ~ini lo{im, a ni na~in na koji se razvija. Ta~no je da uloga Likore, zbog wene
izmewene prirode ne mo`e biti data `eni koja nije sposobna da igra uloge i mu{karca i `ene,
upotrebqavaju}i `ive gestove i izra`avaju}i razli~ite emocije. Jer, po{to glumqewe ovog
simuliranog ludila mora da se zasniva samo na onome {to se doga|a u sada{wosti, bez
razmi{qawa bilo o ranijim ili budu}im konsekvencama, to glumqewe mora da se odnosi samo
na jednu re~, a ne na smisao fraze. Kada se, stoga, pomene rat, gluma mora da imitira rat; kada se
govori o miru, mora da imitira mir; kada se izgovori re~ ’smrt’ mora da imitira smrt itd.“
(Monteverdi, 1972: 63).
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Stradelina inovacija bila je sprovedena u duhu vremena, koje je i daqe
negovalo kult qubavi, ali koje je postepeno prihvatalo prosvetiteqski
kanon veli~awa vladavine razuma. Zato je ona sadr`avala i klicu
istro{enosti orfi~ke dimenzije qubavnog ludila. Mogu}nosti ukr{tawa
qubavi i ludila postale su perspektivno beskona~ne i samim tim su se
postepeno emancipovale od utemequju}eg orfi~kog mita. Ve} sama ~iweni-
ca da se do kraja HçÇÇ veka umno`avaju opere u kojima se sprovodi razno-
liko varirawe tematike ludila i qubavi, govori o tome da su „operske
scene ludila posta‰leŠ predvidqive konvencije, pre nego inovacije“
(Bokina, 1997: 114). Prekomerno kori{}ewe ove tematike vodilo je
zasi}ewu koje je barokne operske kompozitore HçÇÇÇ veka odvratilo od kom-
ponovawa scena ludila. Me|utim, u onim scenama ludila koje su ipak
pre`ivele u operama, po~iwe ponovo polagano da se pomaqa destruktivna
dimenzija orfi~kog ludila, koja je u ranobaroknoj operi bila potisnuta.
Literarni predlo`ak koji je po~etkom HçÇÇÇ veka pru`io najvi{e mogu}-
nosti za ovakvu inovaciju u libretima jeste Ariostov (Ludovico Ariosto)
Pobesneli Orlando (originalno napisan 1532). U libretu Gracija
Bra~olija (Grazio Bracioli), prema kojem su istoimene opere komponovali
\ovani Alberto Ristori (Giovanni Alberto Ristori) (1713) i Antonio Vi-
valdi (Antonio Vivaldi) (1724), Orlando poludi kada spozna da wegova qu-
bqena An|elika voli Medoroa i da se sprema da se uda za wega. Potpuno
odse~en od realnosti, Orlando zapodeva boj sa nevidqivim ratnikom
Arontesom i tek wegovim ubistvom, kojem sledi ru{ewe Merlinovog hrama
i razvla{}ewe ~arobnice Alsine, uspeva da se oslobodi ludila i prihvati
neminovnost sklapawa braka izme|u An|elike i Medoroa. U Kape~eovom
(Carlo Sigismondo Capece) libretu, po kojem je Hendl (Georg Friedrich
Handel) komponovao svoju istoimenu operu nekoliko godina kasnije (1733),
Orlando tako|e poludi zbog saznawa da izme|u An|elike i Medoroa posto-
ji qubavna veza, ali u stawu ludila on ne ubija Arontesa, kao u Bra~oli-
jevom libretu, nego brutalno ubija qubavnike. Scena Orlandovog ludila u
Hendlovoj operi dobila je centralno mesto ne samo zbog toga {to je to pred-
vi|ao libreto, nego i zahvaquju}i potresnoj muzici, za ~iju je snagu izraza
bilo potrebno anga`ovati za ono vreme neverovatno brojan orkestar, sa-
stavqen od trideset guda~a – podeqenih u formaciji 12–8–6–4–2 – i
uobi~ajene sekcije duva~kih instrumenata, uve}ane za ~etiri fagota, kao i
dva harpsikorda (Hicks, 2006). Sre}an zavr{etak Hendlove opere obezbe|en
je, dodu{e, Zoroastrovim ~arobnim eliksirom koji Orlanda osloba|a
wegovog ludila, a dvoje qubavnika vra}a u `ivot. Zanimqivo je, pri tom, da
je Hendl izbegao kanon „~arolijske“ opere, po{to je u liku Zoroastera
vi{e ovaplotio razum, nego magiju (Strohm, 1997: 206). Iako je na taj na~in
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obezbedio trijumf razuma nad ludilom i umirio (prizorom brutalnog
ubistva za trenutak usplahirena) suptilna ~uvstva operske publike, Hendl
nije mogao da stavi van snage nauk da je ludilo ekstremno destruktivno, da
je wegovo „zauzdavawe neizvesno ‰iŠ da bez nategnutih zalagawa heroja na
krilatim kowima i dobro}udnih, svemogu}ih ~arobwaka, ono mo`e prova-
liti u svako doba“ (Rosenberg, 2005). 

Opera u doba klasicizma poznaje ovaj nauk, ali nastoji da ga u {to
ve}oj meri relativizuje. Tako glavne junake Mocartove (Wolfgang Ama-
deus Mozart) mladala~ke opere La`na ba{tovanka (1775), za koju je lib-
reto napisao Lorenco da Ponte (Lorenzo da Ponte), spaja neobi~na pro{-
lost: heroinu Violantu wen qubavnik grof Belfiore je u nastupu lu-
da~kog gneva ubo no`em i, misle}i da ju je ubio, pobegao sa mesta zlo~ina.
Me|utim, qubav me|u wima nije umrla, ba{ kao ni Violanta, koja
(izle~ena i preru{ena u ba{tovanku Sandrinu) polazi u potragu za svo-
jim odbeglim qubavnikom, koga naposletku i pronalazi. U jednom momen-
tu opere (na kraju drugog ~ina) oboje polude i po~iwu da zami{qaju da su
gr~ki bogovi, da bi se, po povratku razumu (u tre}em ~inu), me|usobno
prepoznali, priznali neuni{tivu qubav koju gaje jedno prema drugom i
pohitali da se ven~aju. Na upozorewe barokne opere o destruktivnosti
spoja qubavi i ludila, opera iz doba klasicizma odgovorila je, dakle,
umirivawem: ludilo mo`e biti destruktivno, ali ako je qubav dovoqno
jaka, ona mo`e da pobedi ludilo i da ga ~ak iskoristi da o`ivi ono {to
je samo uni{tilo.

^ovek HÇH veka sve mawe mo`e da poveruje takvom umirivawu. U li-
breta, prevashodno ona prema kojima su komponovane opere u Italiji, po-
~ela je sve vi{e da se probija mr`wa, koja je u pojedinim Verdijevim
(Giuseppe Verdi) operama napokon potisnula qubav sa neprikosnovenog
afektivnog pijedestala (Smith, 1970: 198). Kada je Gluk (Christoph
Willibald Gluck) u drugom ~inu Ifigenije na Tauridi dozvolio Orestu da
samo na ~asak po~ne da halucinira – prepoznaju}i u liku Ifigenije sop-
stvenu majku koju je pre toga ubio – on ne samo {to je, po rasprostrawenom
mi{qewu, stvorio „najve}e pojedina~no dostignu}e“ opere (Kobbe, 1987:
72), nego je proro~ki ot{krinuo (i odmah zatvorio) vrata onoga {to je bi-
la terra incognita cele epohe: ludila li{enog qubavne su{tine i pokre-
tanog iskqu~ivo nemirnom save{}u zbog mr`we i kapitalnog zlo~ina
prema jednom roditequ. Uzdrmana u svojoj gordosti, li{ena pretenzije na
svemo}, optere}ena svojim sve morbidnijim sublimacijama, qubav je izgu-
bila mo} da pacifikuje ludilo, koje je, s druge strane, postalo isuvi{e
eksplozivno, isuvi{e mra~no i isuvi{e prepleteno sa mr`wim i zlo~i-
nom. Qubav je sve vi{e degradirana u gorivo za razbuktavawe luda~ke
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(samo)destrukcije, bez mogu}nosti da bude voda koja }e ga ugasiti kada ga
u pogon stave drugi – ni{ta mawe strasni – pokreta~i. Otuda se u operi
HÇH veka ludilo ~esto prikazuje kao put bez povratka, kao destruktivna
spirala koja takore}i i nema vidqivog po~etka, ali zato sasvim izvesno
vodi u smrt sve one koji joj se na|u na putu (ukqu~uju}i i samog polude-
log) i koja ne mo`e ni na koji na~in da bude uni{tena, zaustavqena ili
preokrenuta u pozitivnom pravcu.

Ipak, najgore od svega bilo je to {to je qubav po~ela da gubi na atra-
ktivnosti kao operska tema, tako da je postalo zamislivo da libreto koji
sadr`i scenu ludila uop{te ne mora da referira na qubav u wenom tra-
dicionalnom orfi~kom zna~ewu. Komponuju}i, primera radi, krajem
1819. i po~etkom 1820. Lazara, ili: Svetkovinu vaskrsewa na istoimeni
tekst tro~ine „sakralne drame“ luteranskog pastora Avgusta Hermana
Nimajera (August Hermann Niemeyer), Franc [ubert (Franz Schubert) je
zastao usred drugog ~ina, zastra{en stvorenom „me{avinom starih `an-
rovskih tradicija uz pomo} novih formativnih tehnika“ (Schreiber, 1997:
323). I zaista, zapo~eto kao devetnaestovekovno ~itawe novozavetnog mita
o Lazarevom vaskrsewu, u formi bliskoj i kantati i oratorijumu, delo je
naposletku postalo „nesumwivo opersko, iako po zahtevima nevirtuozno“
(Gerber, 2000). Katalizator [ubertovog straha bila je upravo scena ludi-
la sa po~etka drugog ~ina, u kojoj Simona, ve} uveliko poquqanog u svo-
joj veri, na grobqu susti`e tako sna`an strah od smrti da on silazi sa
uma. Operska scena ludila sa operi potpuno stranim uzrokom ludila
(gubitak vere, strah od smrti) u delu koje je inicijalno trebalo da bude
ne{to izme|u kantate i oratorijuma predstavqala je kap koja je prelila
~a{u i naterala [uberta da zakqu~i kako je wegov eksperiment oti{ao
predaleko i da momentalno okon~a rad na wemu, ne dovr{iv{i ga (ni kao
kantatu, ni kao oratorijum, ni kao operu).

Izbegavaju}i klizavi teren romanti~arskog preispitivawa religio-
znih tema, a opet fascinirani mogu}nostima preplitawa ludila i mi-
sti~nog, italijanski melodramatisti su, otprilike u isto vreme kad i
[ubert, po~eli da se bave lepezom ispoqavawa qudske iracionalnosti.
Posledica je bilo to {to je „neuroti~no, grozni~avo – i, pre svega, istin-
sko ludilo – postalo integralni deo celovite operske scene“ (Smith,
1970: 193). ^esto se smatralo da su u wihovim operama uloge ludila bile
namewene iskqu~ivo `enskim likovima – kao na primer glavnim prota-
gonistikiwama Donicetijevih (Gaetano Donizzeti) opera Lu~ija od Lamer-
mura i Ana Bolen, Belinijevoj (Vincenzo Bellini) Elviri u Puritancima i
Imogeni u Gusaru, i tako daqe – pa su se ~ak i u literaturi „scene ludi-
la“ po~ele, po inerciji, vezivati za sopranski glas (Baker, 1998). Takvo
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zapa`awe u potpunosti je li{eno osnova. Jer, italijanske opere HÇH veka
ne samo da nisu oskudevale u poludelim mu{kim likovima, nego je mu{ko
ludilo bilo i mnogo kontroverznije, razornije i – mo`da paradoksalno –
podlo`nije emancipovawu od orfi~kog mita. [tavi{e, i sami kompozi-
tori su ose}ali ve}i izazov kada je trebalo da stvore muziku koja }e do~a-
rati ludilo mu{kog junaka. Tako je ve} pomenuti Doniceti u Rimskom
prognaniku (1828) za lik Murena – kada po~ne da halucinira i „ugleda“
svoju `rtvu (la`no optu`enog Setima) ba~enu lavovima – izmislio i
pravi novi tempo: andante in delirio.5

Ludilo mu{kih likova prvo je u HÇH veku po~elo da definitivno
probija okvire orfi~kog mita, i to preusmeravawem ka novoj strasti, koju
su ranobarokni, barokni i klasicisti~ki libretisti i kompozitori na-
stojali da dr`e strogo pod kontrolom. U pitawu je bila strast za vla{}u
– apsolutnom, beskrupuloznom, tiranskom. Ludilo prouzrokovano borbom
za takvu vlast ~inilo se sve atraktivnijim predlo{kom za opersko stva-
rala{tvo u HÇH veku – veku demokratije, populizma i mesijanskih snova
o narodnom preporodu. Osamnaestovekovna operska idolatrija vladarske
„slave“ i „herojskog stila“ u veli~awu prosve}enih vladara (Strohm,
1997: 272) po~ela je da postepeno uzmi~e pred novim, eksplozivnim spo-
jem vlastohlepqa i emotivnog haosa, koji lako sklizava u sumra~na stawa,
delirijume ili halucinacije. U takvom kontekstu je i simbiotska veza
izme|u ludila i qubavi polako kopnila, ne nestav{i ipak nikada u pot-
punosti. Tu tendenciju nagove{tava ve} Rosinijeva (Gioacchino Rossini)
opera Semiramida (1823), ~iji je libreto napisao Gaetano Rosi (Gaetano
Rossi) inspirisan istoimenom tragedijom Voltera (Franüois-Marie Aruet
de Voltaire). Sau~esnici u ubistvu vavilonskog kraqa Nina, kraqica
Semiramida i vlastoqubivi Asur, iako u po~etku povezani qubavqu,
vrlo brzo posr}u pod bremenom svog zlo~ina, zaboravqaju uzajamnu qubav
i preme}u se u suparnike (Semiramida se zaqubquje u oficira Arsa}ea,
za koga vrlo brzo saznaje da je wen sin i koji je na kraju opere, iz nehata,
ubija). Pod pritiskom po~iwenog zlo~ina i Semiramidinog neverstva
Asur ludi i po~iwe da halucinira. Progowen misti~nom vizijom ubi-
jenog kraqa Nina, on gubi bitku za presto i prepu{ta vlast legitimnom
Ninovom nasledniku – sinu Arsa}eu. Asurovo ludilo se tako pokazuje kao
dvostruko indukovano: povre|eno{}u zbog Semiramidinog neverstva, ali

5 Pet godina kasnije, Doniceti je glavnog junaka svoje opere Mahniti sa ostrva San
Domingo podvrgnuo napadu histeri~nog slepila, stvaraju}i kontrast „konstantnom operskom
rekursu na vizuelne halucinacije“ (Baker, 1998).
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i – zapravo mnogo vi{e – nesposobno{}u da na dosledno beskrupulozan
na~in dovr{i naum prigrabqivawa vlasti.

Tematika pro`imawa ludila i borbe za vlast, koja je obele`ila Rosi-
nijevu Semiramidu, zna~ajno je produbqena u sceni ludila iz Verdijevog
Nabuka (1842), na libreto Temistokla Solere (Temistocle Solera). Nabukov
primer svedo~i da i sami despoti mogu da polude ako im zapreti neka
vi{a – pogotovo natprirodna – sila. Kada na kraju drugog ~ina s Nabukove
glave spadne kruna, kao posledica direktne Bo`je intervencije u ovoze-
maqska zbivawa, ovaj (koji se do tada podsmevao pobo`nim Jevrejima)
poludi od straha i u tom momentu gubi vlast (krune se dokopava wegova
vlastoqubiva k}erka Abigejl). Me|utim, Nabuku je pru`ena druga {ansa:
on dolazi k sebi, spoznaje pravog boga (Jahvea), razvla{}uje opaku Abigejl
i na kraju opere, zajedno sa Jevrejima, moli se wihovom bogu. Uprkos sre}-
nom zavr{etku opere, na kruni kao simbolu apsolutne vlasti ostala je da
lebdi senka misti~nog osvetnika: prilikom suo~avawa s wom, gre{ni no-
silac krune ne mo`e da sa~uva samokontrolu i gubi se u ludilu strave.

Potpuna emancipacija operskog ludila od orfi~kog mita i wegova
nova i bezostatna simbioza sa borbom za vlast dovr{ena je Verdijevom
operom Magbet (prva vezija 1847, druga verzija 1865). Iako je Verdi od
malih nogu bio fasciniran [ekspirom (William Shakespeare), on se tek
kao tridesettrogodi{wak osmelio da omuzikali wegovu tragediju koju je
smatrao „jednom od najve}ih qudskih kreacija“. Imaju}i u glavi „op{ti
karakter i boju opere kao da je libreto ve} napisan“ Verdi se obratio
Fran~esku Pijaveu (Francesco Maria Piave) sa vrlo detaqnim uputstvima
kako da upripodobi [ekspirovu tragediju, ali je radom svog libretiste
bio toliko nezadovoqan da je na kraju sam morao da napi{e veliki deo li-
breta. Time {to je ovoga puta libretu dao jasan primat nad muzikom,6 ali
i time {to je partije glavnih aktera komponovao u deklamatornom stilu,
kako bi jo{ jasnije istakao tekst koji pevaju, Verdi je Magbetom na~inio
zna~ajan iskorak iz italijanske operske tradicije i nagovestio re~ita-
tivni zaokret u Vagnerovom (Richard Wagner) Prstenu Nibelunga i Tri-
stanu i Izoldi, kao i @enidbi i Borisu Godunovu Modesta Musorgskog. 

U sklopu celog Magbeta, Verdiju nije mogao da promakne na~in na
koji je [ekspir obradio temu ludila. Ludilo progoni i Magbeta i Ledi
Magbet, ali ne zbog wihove qubavi – koju po svoj prilici nikada nisu ni

6 Nosiocu glavne uloge na premijeri, Feli~eu Vareziju (Felice Varesi), Verdi je poverio
da mu u ovoj operi nije bila bitna muzika – jer „muzika dolazi sama po sebi“ – nego drama i zato
ga je opomenuo: „pazi na re~i i na zaplet ‰…Š. Dra`e }e mi biti ako se vi{e bude{ dr`ao pes-
nika nego Maestra“, to jest Verdija samog (cit. prema: Bottger, 2002: 337).
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osetili – nego zbog „praznine“ koju ose}aju u sebi i koju poku{avaju da
ispune borbom za vlast i, kada su je ve} zadobili, za weno o~uvawe.7 Za ra-
zliku od [ekspirovog glavnog junaka, Verdijevog Magbeta ne mu~i ose}aj
nelagode koju treba da pobedi pre nego {to se opredeli za zlo~in (Aycock,
1972: 592), {to ukazuje na wegovu tipi~no romanti~arsku impulsivnost,
koja je u ovom slu~aju rukovo|ena opsesijom vla{}u. I lik Ledi Magbet
Verdi preure|uje, tako da u woj vi{e nema primesa `enstvenog, pa ni
humanog; ona ne samo {to ne zaostaje za svojim agresivnim, nasilnim i
divqim mu`em, nego ga jo{ i prevazilazi po doslednosti, energi~nosti i
svojevrsnoj „demoni~nosti“. Budu}i slabiji od svoje `ene, Magbet po
ubistvu saborca Banka prvi posr}e pod bremenom ne~iste savesti i
po~iwe da do`ivqava halucinacije, u kojima ga pohodi duh ubijenog. Ne
veruju}i sopstvenim o~ima, Magbet se u sceni banketa, pred svim gosti-
ma, pita: „Mo`e li grobnica povratiti ubijenog?“. To je dilema koja one-
spokojava zlo~ina~ki par i polagano wihovu vladavinu pretvara u sum-
ra~nu agoniju, zaustavqivu samo wihovom smr}u. Ludilo koje susti`e
prvo Magbeta, a potom i Ledi Magbet, ve} je kod [ekspira odro|eno od
qubavi i oro|eno „sa smr}u i sa ubistvom“ (Fuko, 1980: 42), uz pomo}
kojih su ovo dvoje do{li na vlast i uz pomo} kojih }e s we i oti}i.8 Ver-
dijeva je zasluga {to je takav literarni predlo`ak omuzikalio na
primeren i izvanredno efektan na~in: „Sve ima snagu bitke, nasiqa i
stra{nih doga|awa. I orkestracija i vokalni tekst smi{qeni su da kod
gledalaca probude stravu“ (Vecchio, 1982). Iako je bilo dosta kritika na
ra~un ovog dela,9 operska publika je sredinom HÇH veka ipak ve} bila
dovoqno sazrela da ga prihvati, i to pre svega kao svedo~anstvo o mra~noj
i silovitoj te`wi za vla{}u koja je u stawu da ~oveka na~ini ubicom, da
bi ga, odmah zatim, druga, jo{ mra~nija i stra{nija sila – savest – nate-
rala da ludilom i `ivotom plati za taj zlo~in.

7 Wih dvoje „zapravo i nisu mu` i `ena, jo{ mawe qubavnici; oni su okrutni, o~igledno
politi~ki zaverenici koji jecavo vapiju za vla{}u, opsesivno `ele}i da ispune ko zna kakvu
qudsku prazninu“ (Vecchio, 1982).

8 Mi{el Fuko (Michel Faucault) posebno je ukazivao na to da je ludilo kod [ekspira prin-
cipijelno neizle~ivo i neukrotivo. „Nikada ga ni{ta ne privodi ni istini ni razumu. Ono
vodi jedino rascepu i, odatle, smrti. Ludilo, u zaludnim svojim re~ima, nije ta{tina: prazni-
na koja ga ispuwava jeste ’zlo koje prevazilazi moju praksu’, {to re~e lekar povodom Ledi
Magbet; to je ve} potpunost smrti: to je ludilo koje nema potrebe za lekarom ve} samo za
bo`anskim provi|ewem“ (Fuko, 1980: 42).

9 Premijera Verdijeve opere Magbet u pozori{tu La Pergola u Firenci 14. marta iza-
zvala je brojne kritike: da u operi nema ni~eg „italijanskog“, da je scenografija „nordijska“, da
nema qubavnih sadr`aja, da je glavna `enska protagonistkiwa isuvi{e mu{kobawasta itd.
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Dragana Jeremi}-Molnar

EMANCIPATION OF THE MADNESS OF MALE OPERA CHARACTERS
SINCE THE ORPHEUS MYTH

(from Orpheus to Macbeth)

Summary

In this text the author is trying to reconstruct the process of emancipation of madness
from love in opera, as well as to explain that during the course of history of opera, librettists
and composers started to look for other emotional states and states of mind as driving forces
of human insanity. Considering the fact that in the founding operatic myth – the one about
Orpheus – the victim of madness is the main (male) character, the author decided to deal only
with male characters in opera, whose madness seems to be more complex, destructive and
independent from love than that of females. In order to describe the gradual modification of
the connection between love and madness, different variations of this complex relation, and,
finally, the ultimate breaking off a symbiosis between them, the author takes into considera-
tion several operas from the early 17th century to the second part of the 19th century, ranging
from Claudio Monteverdi’s L’Orfeo to Verdi’s Macbeth.
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@ivko Popovi}

PORE\EWE DVE ISTOIMENE JEDNO^INKE
A. P. ^EHOVA 

SA@ETAK: Anton Pavlovi~ ^ehov napisao je scenu-monolog pod naslovom O
{tetnosti duvana 1886. godine. Pri kraju `ivota nije dozvolio da se wegovo mla-
dala~ko delo {tampa u sabranim delima, nego je od izdava~a tra`io da u wih uvrsti
istoimenu jedno~inku koju je napisao 1902. godine, na osnovu prethodne. Nova dra-
matur{ka re{ewa koja je uneo svedo~e o slo`enim misaonim procesima kroz koje je
pro{ao od po~etaka svog spisateqskog rada do posledwih godina `ivota. Pore|ewe
dve jedno~inke navodi na razmi{qawe o dubokim motivima koji su naveli ^ehova
da se ponovo lati jedno~inke koju je napisao u mladosti.

KQU^NE RE^I: ^ehov, Gogoq, O {tetnosti duvana, dramski sukob, komi-
~ni lik.

Scenu-monolog pod naslovom O {tetnosti duvana dvadeset{esto-
godi{ni ^ehov napisao je 1886. godine za nekoliko sati i objavio pod
pseudonimom koji je naj~e{}e koristio – A. ^ehonte. 

[esnaest godina kasnije napisao je scenu-monolog pod istim naslo-
vom. U pismu izdava~u A. F. Marksu od 1. oktobra 1902. ^ehov pi{e: „Me-
|u delima koje sam Vam predao nalazi se i vodviq O {tetnosti duvana
– to je tamo me|u stvarima za koje sam Vas molio da ih ne unosite u sa-
brana dela i da ih nikada ne objavqujete. Sada sam napisao potpuno novu
dramu pod istim naslovom O {tetnosti duvana, u kojoj sam zadr`ao samo
prezime lica, pa Vam {aqem da je unesete u çÇÇ kwigu.“1

Zanimqiva je ^ehovqeva tvrdwa da je napisao potpuno novu dramu
pod istim naslovom, jer je veliki deo teksta u obe jedno~inke jednak ili
sli~an, pa je na prvi pogled utisak da je re~ o istom komadu, dodu{e
prera|enom, {to se obi~no naziva novom verzijom istog teksta.

Ukoliko prihvatimo ^ehovqev stav, suo~avamo se sa zanimqivom
situacijom, retkom u istoriji dramske kwi`evnosti: svoje ranije delo
pisac je iskoristio za stvarawe novog, originalnog dela. ^ehov nije do-

1 Anton Pavlovi~ ^ehov, Sabrana dela HÇÇ, Nolit, Beograd 1981, 217.
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zvolio da se prvobitna scena-monolog objavi u wegovim sabranim delima,
`eleo je da wegovo delo iz mladosti, koje je poslu`ilo kao materijal za
stvarawe druge drame, nestane bez traga i glasa.

Zbog velike sli~nosti dve jedno~inke odmah se uo~avaju pi{~eve
promene u novom tekstu. Ali tu i prestaje jednostavnost zadatka; lako je
nabrajati sli~nosti i razlike dva monologa, ali nije tako jednostavno
otkriti ^ehovqeve stvarala~ke motive koji su ga pokretali pri stvarawu
novog komada. Postavqa se pitawe: kako iz jednog dela nastaje drugo,
razli~ito od prethodnog bar onoliko koliko se dete razlikuje od majke?
Koji genetski zakoni odre|uju stvarawe novog bi}a? Kada ono postaje
nezavisno i samosvojno?

Postoji jo{ jedan privla~an izazov u ispitivawima kao {to je ovo:
pratiti poteze majstorovog kista, male promene kojima posti`e iznena-
|uju}a dejstva, otkriva snagu i istinu tamo gde se ona obi~no ne vidi. Lav
Nikolajevi~ Tolstoj, umetnik kome se ^ehov neizmerno divio, ispri~ao
je slede}u anegdotu o slikaru Brilovu i wegovom u~eniku: „Popravqaju}i
skicu nekog u~enika Brilov je tek malo dohvatio na nekoliko mjesta i
slaba mrtva skica je o`ivjela. ’Eto je tek-tek dotakoste i sve se izmi-
jeni’, primetio je jedan od u~enika. ’Umjetnost ba{ i po~iwe ondje, gdje i
tek-tek’, odgovorio je Brilov izraziv{i tim rije~ima najkarakteristi~-
niju crtu umjetnosti.“2

I ^ehov je tek-tek promenio svoje mladala~ko delo, ali kakvim
novim sjajem je ono zasjalo. Tragati za skrivenom su{tinom malih prome-
na koje je ^ehov napravio, zadatak je te`ak, ali privla~an.

Sli~nosti i razlike dva monologa

Protagonistu scene-monologa koji je napisao u mladosti, Markela
Ivani~a Wuhina, ^ehov opisuje kratkom karakteristikom „mu` svoje
`ene, vlasnice `enskog pansiona“.3 Protagonistu kasnijeg teksta imeno-
vao je sli~no, Ivan Ivanovi~ Wuhin, i dao mu istu karakteristiku „mu`
svoje `ene, vlasnice muzi~ke {kole i pansiona“.4 I, zaista, ne mo`emo
ta~nije opisati ova dva lika nego kao „mu`eve svojih `ena“. Izme|u te
dve `ene ne postoji razlika, to je isti lik – `ena koja jednako ~vrsto
upravqa kako pansionom za devojke, tako i svojom porodicom, mnogobroj-

2 L. N. Tolstoj, [ta je umjetnost, Beograd 1936, 139.
3 Anton ^ehov, ^aèka. Pâesá 1880–1904, AST-Folio, Moskva–Harâkov 1999, 212. (Preveo

@. P.)
4 Isto, 621.
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nim }erkama i mu`em. Gramziva i {krta, za javnost svetla li~nost a prema
pot~iwenima nemilosrdna, duhovno ograni~ena ali sposobna, ona je jedan
od predstavnika malogra|anskog ambijenta i wegovih vrednosti. I
Markel Ivani~ i Ivan Ivanovi~ su ekonomi u wenom pansionu, nabavqa-
ju `ivotne namirnice, vode ra~una o posluzi, za{ivaju |a~ke sveske,
uni{tavaju {tetne insekte i izvr{avaju bezbroj sitnica po nare|ewu
svoje autoritativne `ene. Osim toga, predaju devoj~icama iz pansiona
matematiku, fiziku, hemiju, geografiju, istoriju, crtawe, muziku, igre i
druge predmete. Obojica se amaterski bave naukom, zbog ~ega im `ena
nare|uje da dr`e dobrotvorna predavawa, ovog puta o {tetnosti duvana.

Markel Ivani~ i Ivan Ivanovi~ isti su po tome {to bespogovorno
izvr{avaju suprugina nare|ewa. Ali „mu`evi svojih `ena“ imaju razli-
~it odnos prema svojoj lep{oj polovini. Za Markela Ivani~a ona je an|eo
dobrote, ka`e da je pro`iveo sa wom trideset tri godine kao jedan sre}an
trenutak, dok je Ivan Ivanovi~ naziva glupom, ni{tavnom, zlom, {krtom,
xangrizavom i qutitom. Pla{i se kada ga ona gleda. Neprestano ma{ta o
begu. O `ivotu daleko od we.

Za svoje }erke, wih devet, Markel Ivani~, ganut i kroz suze, ka`e da je
u wima sabrano sve prekrasno, ~isto i uzvi{eno. Ivan Ivanovi~ isti~e da
su mu sve }erke, wih sedam, ro|ene trinaestog u mesecu. Kada im se povera-
va, smeju mu se, ne razumeju ga. ]erke su deo wegove nesre}e, ne put iz we.

Situacija u kojoj se nalaze Markel Ivani~ i Ivan Ivanovi~ jednaka
je, razlika izme|u wih dvojice je u odnosu koji zauzimaju prema toj situ-
aciji. Obojica `ive u bra~nom kavezu, obojica su obespravqeni i isko-
ri{}eni od strane pohlepne `ene, samo {to protagonist ranije scene,
Markel Ivani~ naziva to bra~nim rajem, a Ivan Ivanovi~ pravim imenom
– bra~nim paklom. Tako je ^ehov, ne mewaju}i veliki deo wihovog teksta,
stvorio dva razli~ita, po mnogo ~emu suprotna lika. Markel Ivani~ je
ni{tavno bi}e koje neumorno poku{ava da stvori privid obrazovanog pe-
dagoga, nau~nika, savesnog mu`a i oca. Ivan Ivanovi~ je stranac u malo-
gra|anskom dru{tvu, ne deli wegove vrednosti, ali mu se pokorava. Pati,
ali se ne suprotstavqa. On nije samo sme{an, nije samo ~udan. Ima u wemu
ne{to {to nas neodoqivo privla~i, ne{to op{tequdsko, i samo wegovo
ime zvu~i nekako univerzalnije nego ime Markela Ivani~a, podse}a na ime
koje je ^ehov, prema svedo~ewu pisca Koroqenka, nameravao da nadene pro-
tagonisti svoje drame Ivanov. ^ehov je rekao Koroqenku: „Ivan Ivanovi~
Ivanov… Razumete li? Ivanovih ima na hiqade… najobi~niji ~ovek,
nikakav junak… I upravo u tome je te{ko}a.“5 I na{ Ivan Ivanovi~ je

5 ^ehov u uspomenama savremenika (priredio Pavao Broz), Kultura, Beograd 1957, 69.



64

jedan od mnogih i mnogi u jednom – lik koji miri{e na neposredni, svakod-
nevni, „neumetni~ki“ `ivot, pa ipak tako umetni~ki univerzalan. 

Razlike u ^ehovqevom shvatawu komi~nog

^ehovqeva komika u prvom monologu je o{tra, do sarkazma. To je
mladi}ki, gromki smeh, pun zajedqivog podsmeha na ra~un licemernog i
ni{tavnog Markela Ivani~a. On izigrava zna~ajnog nau~nika, prividno
ravnodu{nog prema tome kako nestru~na javnost komentari{e wegov rad,
a trese se od straha pred provincijskom publikom kad primeti da je izgu-
bio ceduqicu na koju je potajno bacao poglede tokom predavawa. A Ivan
Ivanovi~? I wegov izlazak pred publiku komi~an je zbog veli~anstvene
poze kao i Markelov, ali wegovi bakenbardi i name{ten nau~ni ton ne
izazivaju smeh zbog pretencioznosti, nego zato {to on u wih veruje mawe
od nas, radi sve mehani~ki, po `eninom nare|ewu. Smejemo se ispu-
wavawu dru{tvenih obaveza koje je odavno izgubilo smisao. Taj smeh nije
bu~an, kao u prvom slu~aju, vi{e je zami{qen i melanholi~an. To nije
smeh sa visine, bez obzira {to se ose}amo nadmo}nijim od tog slabog
~oveka koji ne mo`e da se suprotstavi svojoj `eni.

Od srca se smejemo ^ehovqevom sarkazmu kada tvrdica Markel Iva-
ni~ hvali higijenu u pansionu svoje `ene, jer jedna ~etkica za zube ne ide
na vi{e od pet vaspitanica, a jednim pe{kirom se ne bri{e vi{e od deset
pitomica pansiona. Nasuprot wemu, Ivan Ivanovi~ otvoreno optu`uje
`enu za {krtost, ona mu ~ak zakida na hrani, pa je ~esto gladan. I to je
sme{no, ali to nije sarkazam na ra~un ograni~enog malogra|anina {krti-
ce, ve} blagi podsmeh na pasivnost dobrog ~oveka koji jedino zna da trpi.

Otkud ova razlika u shvatawu komi~nog kod ^ehova? Da li je ona
pitawe trenutne inspiracije ili iza we stoje dalekose`niji razlozi?
[ta zna~i izraz „~ehovqevski humor“?

^ehov je bio ro|eni komediograf, ~ovek koji je `iveo od {ale i duha.
O tome svedo~i i wegov prijateq, pisac Buwin: „^ehov je neobi~no cenio
taj dar, dar {ale, i one koji brzo shvataju {alu: ’Da, to je siguran znak:
ako ~ovek ne razume {alu, pi{i: propalo.’“6

^ehovqevski humor nije stalna kategorija; kako je wegov duh sazre-
vao, tako se mewao i wegov humor.

Pisac Koroqenko, ^ehovqev savremenik, posebno je u svojim se}awi-
ma na ^ehova razmatrao to pitawe. Upoznali su se u mladosti: „Prilikom
tog prvog sastanka ^ehov je ostavio na mene utisak veoma vedrog ~oveka.

6 Isto, 289.
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^inilo se da mu iz o~iju struji nepresu{ni izvor duhovitosti i spontane
veselosti, kojima su bile ispuwene wegove pripovetke.“7 Ali tokom
wihovog posledweg susreta, dve godine pre ^ehovqeve prerane smrti,
Koroqenko je pro~itao ne{to drugo u wegovim o~ima: „Srce mi se ste`e
kad se setim toga. Bio je to isti ^ehov, ali kud se dela wegova pouzdana
mirna vedrina? Crte su se zao{trile, postale su nekako tvr|e, a samo su
o~i jo{ ponekad zra~ile i milovale. Ali u wima se ~e{}e vi|ao zale|en
izraz tuge. Wegova sestra je pri~ala da on ponekad po ~itave sate sedi
uperiv{i pogled u jednu ta~ku. (…) Zar u ruskom smehu zaista ima ne{to
fatalno? Zar reakcija uro|enog humora na rusku stvarnost – da upotrebim
hemijsku terminologiju – neizbe`no daje otrovni talog koji najja~e
upropa{}uje sud u kome se ona vr{i, to jest pi{~evu du{u?“8

^ehov je bio suvi{e veliki pisac da bi se zadovoqio samo spisa-
teqskim artizmom. Zajedno sa svojim narodom pro`ivqavao je wegovu
dramu. Koroqenkove re~i o fatalnosti ruskog smeha, jasna su aluzija na
sudbinu najve}eg ruskog komediografa pre ^ehova, na Nikolaja Vasi-
qevi~a Gogoqa. I wegov vedar, britak humor zamu}en je gor~inom, i u
wegovoj du{i ruska stvarnost stvorila je otrovni talog, i on je umro pre-
rano, u istim godinama kao i ^ehov. Koroqenkove re~i o ^ehovqevom
humoru otvaraju pitawe paralelizma sudbina Gogoqa i ^ehova.

Pozitivan ideal i komi~no

Te{ko je prona}i u svetskoj literaturi pisca koji je znao da se na-
smeje qudskoj gluposti i ni{tavnosti kao {to je to znao Nikolaj Vasi-
qevi~ Gogoq. Na salve kritika povodom pojave Revizora, a najbu~nije su
bile da je wegova komedija neistinita jer su svi likovi negativni, on je
duhovito i ta~no primetio da u Revizoru postoji jedan pozitivan lik –
smeh.9 Time je, na svoj na~in, ponovio osve{tanu istinu da se komedio-
grafov humanisti~ki stav zasniva na ismevawu qudskih mana. Pa ipak,
posle Revizora, Gogoq je bio na stvarala~koj prekretnici. Se}amo se
wegovih re~i o tom vremenu: „U Revizoru sam odlu~io da skupim na jednu
gomilu sve {to sam tada znao da je lo{e u Rusiji, sve nepravde koje se ~ine
na mestima i u slu~ajevima koji od ~oveka zahtevaju najvi{e pravi~nosti,
i da ih u jednom dahu sve ismejem. Ali to je, kao {to je poznato, izazvalo
zaprepa{}uju}i efekt. Kroz smeh koji se u meni jo{ nikada nije javio

7 Isto, 64.
8 Isto, 74–75.
9 N. V. Gogolâ, Polnoe sobranie so~ineniè N. V. Gogolà çÇÇ, Slovo, Berlinâ 1921, 154.
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takvom `estinom, ~italac je naslutio tugu. I sam sam osetio da moj smeh
nije vi{e onakav kakav je bio, da u svojim delima ne mogu biti kakav sam
do tada bio, da je i sama potreba da sebe razveseqavam nevinim i bezazle-
nim scenama i{~ilila istovremeno sa mojim mladim godinama. Posle
Revizora sam osetio, sna`nije no ikad, potrebu za celovitim delom, u
kome vi{e ne bi bilo samo ono {to zaslu`uje podsmeh.“10

Gogoq se do kraja `ivota mu~io da stvori delo u kome bi, preko kwi-
`evnih likova, sintetizovao vrline ruskog naroda, stvorio tzv. pozitiv-
ne ideale. Pred kraj `ivota zapalio je drugi deo Mrtvih du{a, najozbiq-
niji poku{aj da ostvari taj samozadati ciq. Kao da mu je wegov komedio-
grafski duh zabrawivao da radi bilo {ta osim da se podsmeva. Gogoqevo
tragawe za pozitivnim idealom kome bi se poklonio, pred kim bi se
raspr{io svaki podsmeh, jedna je od najtu`nijih pri~a iz `itija velikih
pisaca. Gogoq je hteo da rasvetli ruski `ivot, ruski duh, sr~ano se bo-
rio, ali je, savladan u neravnopravnoj borbi, oti{ao u preranu smrt.

^ehov je, kao i Gogoq, po~eo bu~nim, radosnim, sarkasti~nim smehom
na ra~un svojih nesavr{enih sunarodnika. Ali, stvarao je on i plemenite
likove nadahnute ruskim savremenim `ivotom. I wemu se, kao i Gogoqu,
sve vi{e nametalo pitawe o smislu onoga {to pi{e. [ta wegovo delo za-
pravo zastupa? O ^ehovqevim pri~ama veliki deo ruske kritike tog vre-
mena pisao je da su bezidejne, da ^ehov nema stav o va`nim dru{tvenim
pitawima. Dvadesetosmogodi{wi ^ehov pi{e: „Ja jo{ nisam oformio
svoja politi~ka, religiozna i filozofska shvatawa; mewam ih svakog me-
seca, pa }u stoga morati da se zadovoqim samo time da opi{em kako moji
junaci vole, kako se `ene, kako ra|aju, kako umiru i kako govore.“11

Neoformqenost svojih politi~kih, religioznih i filozofskih sta-
vova ^ehov ne vidi samo kao svoju odliku, ve} kao osobinu cele generaci-
je pisaca kojoj pripada, kao {to pi{e u pismu iz 1892: „Nama ’ne{to’
nedostaje, to je ta~no, i to zna~i da }ete, ako zadignete skute na{e muze,
ugledati golo mesto. Setite se da pisci koji va`e za ve~ne, ili jednostav-
no dobre, i koji nas opijaju imaju jednu zajedni~ku i veoma va`nu odliku:
oni nekud idu i pozivaju nas da im pravimo dru{tvo, i mi ose}amo, ne
umom, ve} ~itavim svojim bi}em, da oni imaju neki svoj ciq, kao {to ga je
imala i senka Hamletovog oca, koja se s razlogom pojavqivala i podsti-
cala ma{tu. Jedni, u zavisnosti od kalibra, imaju neposrednije ciqeve –
kmetstvo, oslobo|ewe domovine, politiku, lepotu ili, prosto, votku, kao
Denis Davidov, drugi imaju uzvi{ene ciqeve – boga, zagrobni `ivot,

10 N. V. Gogoq, Sabrana dela çÇ, Jugoslavijapublik, Beograd 1991, 123–124.
11 ^ehov, Sabrana dela HÇ, 120–121.
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qudsku sre}u i t. sl. Najboqi me|u wima su realni i prikazuju `ivot
onako kako ga vide, ali po{to je svaki wihov redak nadahnut sve{}u o
ciqu, Vi pored postoje}eg `ivota ose}ate i onaj drugi, idealni, i to Vas
pleni. A mi? Mi! Mi prikazujemo `ivot onako kako ga vidimo i ni makac
daqe… Daqe ne mo`emo, pa da nas ubijete. Mi nemamo ni neposrednih ni
uzvi{enih ciqeva, na{e du{e su potpuno prazne. Politiku nemamo, u
revoluciju ne verujemo, boga nema, privi|ewa se ne bojimo, a ja li~no ne
bojim se ~ak ni smrti ni slepila. Ko ni{ta ne `eli, ni{ta ne o~ekuje i
ni~ega se ne boji, taj ne mo`e da bude umetnik.“12

Iako rasprava o idealnome u umetnosti u ^ehovqevo vreme ve} zvu~i
zastarelo, iz wegovih re~i se naslu}uje da ga je mu~ilo isto pitawe kao i
Gogoqa. Stari idealizam bio mu je stran, odlikovao se nau~nim duhom,
govorio da mu je medicina zakonita `ena a kwi`evnost qubavnica, za svo-
je likove je tvrdio da se „nisu rodili iz morske pene, iz unapred stvore-
nih ideja, iz prevelike ’mudrosti’, slu~ajno. Oni predstavqaju rezultat
posmatrawa i prou~avawa `ivota.“13

^ehov nije voleo propovedi i patos. Ve}ina kriti~ara isticala je
kao jednu od najva`nijih osobina ^ehovqevog stila uzdr`anost i objek-
tivnost. Buwin je zapisao da mu je ^ehov jednom prilikom rekao: „Pisati
treba tek onda kad se ose}a{ hladan kao led.“14 A pisac Kuprin, ^ehovqev
prijateq, zapisao je: „U svojoj za~u|uju}oj objektivnosti, stoje}i iznad
nevoqa i radosti pojedinaca, on je sve znao i video. Ali ni{ta li~no nije
smetalo wegovoj pronicqivosti. On je mogao da bude dobar i dare`qiv a
da ne voli; ne`an i saose}ajan bez naklonosti; dobrotvor koji ne ra~una
na zahvalnost. U ovim osobinama, koje su uvek bile nejasne za okolinu,
krije se mo`da kqu~ za razumevawe wegove li~nosti.“15

Svaka interpretacija ^ehovqevog dela mora da se ~uva romantizma
koji se obi~no vezuje za poeziju i umetnost. Ali, ne sme se oti}i u kraj-
nost, ne sme se izgubiti iz vida osobena ~ehovqevska poezija. Rediteq i
glumac Konstantin Sergejevi~ Aleksejev – Stanislavski izrazio je to
slede}im re~ima: „^ehov je neiscrpan zato {to i bez obzira na svakod-
nevicu koju, tobo`e stalno predstavqa, on govori uvek, u svom osnovnom,
duhovnom lajtmotivu, ne o slu~ajnom, ne o pojedina~nom, nego o qudskom
s velikim slovom.“16 Ove re~i sa`eto izra`avaju osobenost ~ehovqevske

12 Isto, 247.
13 Isto, 159
14 ^ehov u uspomenama savremenika, 276.
15 Isto, 318.
16 K. S. Stanislavski, Moj `ivot u umetnosti, Omladinski kulturni centar, Zagreb

1988, 206.
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objektivnosti. ^ehov je umeo da izrazi idealno preko svakodnevnog, da ot-
krije ideal u zemaqskome, da uzvisi preko obi~nog. On je uspeo da stvori
likove koji izra`avaju plemenita qudska stremqewa, dok se koprcaju u
borbi sa svojim sasvim qudskim, banalnim problemima. I to je, naravno,
komi~no. ^ehov je stvarao plemenite likove koji zasmejavaju, on je znao da
izrazi idealno kroz komi~no. Otuda dolazi do poistove}ivawa gledaoca
sa komi~nim likom, na primer sa Ivanom Ivanovi~em Wuhinom. ^ovek
voli da se podsmehne svom idealu, ma koliko ga voleo – kao da nam tu
istinu pri{aptava ^ehov.

Sa protagonistom ranije jedno~inke, Markelom Ivani~em Wuhinom,
ne mo`emo da se identifikujemo, wemu mo`emo samo da se smejemo. Tu je
smeh jedini pozitivan lik, kako bi rekao Gogoq. Ali ^ehov je zamenio
Markela Ivani~a Ivanom Ivanovi~em, i tra`io od izdava~a da monolog
sa prvim likom nikada ne {tampa. Kao da je u zrelim godinama, poput
Gogoqa, odbacio da smeh bude jedini pozitivan junak i za`eleo da stvori
junaka istinski dobrog, ali sme{nog u svojoj dobroti. U tome se razliko-
vao od svog velikog prethodnika. I po~eo je da se smeje druga~ijim sme-
hom, tu`nim smehom. U tom smehu je pisac Koroqenko prepoznao svu te-
`inu ruske stvarnosti koju je ^ehov iskusio.

Tajanstveni osmeh, koji naziremo na ^ehovqevim posledwim fo-
tografijama, privukao je pa`wu i Maksima Gorkog: „O~i su mu bivale
lepe kada se smejao, nekako `enski umiqate i ne`no blage. I wegov smeh,
gotovo bezvu~an, bio je nekako naro~ito lep. Smeju}i se, zaista je u`ivao
u smehu i likovao; ne znam da li bi se jo{ neko mogao smejati tako – da
ka`em – ’duhovno’.“17

Jedinstven na~in na koji ^ehov oblikuje dramski sukob

U sceni-monologu O {tetnosti duvana iz 1902. godine ^ehov razvi-
ja dramski sukob na osoben na~in, karakteristi~an za wegov kasniji dram-
ski opus. Nije re~ o dramatur{koj virtuoznosti nego o jedinstvenom dra-
matur{kom postupku, samosvojnom koliko je samosvojan ^ehovqev odnos
prema svetu. Hiqadama godina dramska dela prikazivala su uzbudqive
pri~e zasnovane na sukobima gorostasnih likova koji su se tokom kriznih
situacija svrstavali na stranu dobra ili zla – Orest, Antigona, Julija,
Jago, Harpagon, neka su od slavnih imena iz te povorke.

Me|utim, kod ^ehova sve je druga~ije – protagonisti wegovih drama
sve su samo ne gorostasi iz stare dramaturgije. Nisu ni dobri ni zli, ni

17 ^ehov u uspomenama savremenika, 21.
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izrazito uzvi{eni ili komi~ni. Deluju obi~no. Povodom Ivanova ^ehov
je napisao: „Savremeni dramski pisci u svojim dramama prikazuju
iskqu~ivo an|ele, podlace i budale – dede, na|i te elemente u Rusiji! Da
ih ima, to je ta~no, ali ne u tako iskqu~ivom vidu, kakav je potreban dra-
mati~arima. Po nevoqi ~ovek po~ne da izmi{qa iz glave, namu~i se i
digne ruke… Ja sam hteo da budem originalan: nisam izveo nijednog zlo-
~inca, nijednog an|ela (mada nisam uspeo da izbegnem budale), nikoga
nisam okrivio, nikoga nisam opravdao… Da li sam uspeo, ne znam…“18

^ehov nije brusio likove na stari na~in; pa ipak, wih ni{ta mawe
ne karakteri{e umetni~ka sinteza i sublimacija. Ujka-Vawina drama
nije ni{ta mawe intenzivna od anti~kih. Postavqa se pitawe: kako je
^ehov dostigao tako visok dramski intenzitet bez izrazito sna`nih li-
kova, poput onih iz ranije dramaturgije? Ili re~eno jezikom drama-
tur{kog zanata: kako je izgradio sna`an dramski sukob bez izrazitih
„podlaca i an|ela“?

U velikim ^ehovqevim dramama snaga lika, pozitivnog ili nega-
tivnog, mawe dolazi od lika samog, a vi{e od wegovog dru{tvenog
polo`aja. Osvrnimo se na pomenuti komad Ujka Vawa i razmotrimo lik
profesora Serebrjakova; sam po sebi on nije naro~ito izrazita li~nost,
ni dobra ni zla, ni sna`na ni slaba. Pa ipak, on je uzro~nik ujka-Vawine
velike drame. Ni ujka Vawa nema veli~inu starih dramskih junaka. Pa
ipak, dramski sukob ta dva lika ne razmatra banalna pitawa svakod-
nevice, on je op{tequdski, sudbinski i sna`an kao sukob neke klasi~ne
tragedije. Kako je to mogu}e? Zato {to iza profesora Serebrjakova stoji
dru{tveni sistem vrednosti koji ga potvr|uje kao znalca kwi`evnosti,
umetnosti i, uop{te, qudske duhovnosti. Demonski uticaj na ujka-Vawu
ne izvire iz snage wegove li~nosti, ve} iz pozicije koju zauzima u siste-
mu vrednosti. On je nametnut kao ideal kome treba da te`i svako plemeni-
to bi}e u tada{wem dru{tvu. A ujka Vawa je bezgrani~no plemenit. I eto
anti~ke drame: ujka Vawa, po{to je pro`iveo `ivot, otkriva da je sistem
vrednosti u koji je verovao, koji je izdigao profesora Serebrjakova,
la`an i nehuman, a da ga je on sam tokom celog svog aktivnog `ivota bra-
nio uz velika odricawa. Jedino {to ~ovek zaista ima – svoj `ivot – dao
je da se u~vrsti ono {to najdubqe prezire. Ujka Vawa je to otkrio, ali
samo za sebe, svi oko wega veruju i daqe u la` i to ga ubija. Jasno je da nije
re~ o pojedina~noj sudbini ili drami, nego o tragi~noj istini koja se
ti~e svih qudi. Zato je ujka-Vawina drama – drama najvi{eg intenziteta.

18 ^ehov, Sabrana dela HÇ, 75.
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Vratimo se na scenu-monolog O {tetnosti duvana iz 1902. godine.
Razmotrimo re~i Ivana Ivanovi~a Wuhina o strahu koji ose}a pred svo-
jom `enom: „U`asno se bojim… bojim se kada me ona gleda.“19 Pogre{no je
taj strah pripisati osobenosti wegovog karaktera – to bi zna~ilo da je
protagonista pla{qiv ~ovek. Na taj na~in monolog postaje svedo~ewe o
jednom pla{qivcu; ali to nije ^ehovqeva namera. Ni{ta nam ne daje za
pravo da pretpostavimo da je on pla{qiv ~ovek, pisac to nije nigde
nazna~io. @ena je zaista demonski sna`an lik, mada je to sasvim obi~na
`ena, vlasnica pansiona za devojke u malom gradu kakvih je bilo na sto-
tine u Rusiji toga doba. Ivan Ivanovi~ nije ni{ta slabija li~nost od
ve}ine nas, ali on ne mo`e da iza|e na kraj sa `enom, jer iza we stoji ma-
logra|anski sistem vrednosti i na~in `ivota koji je okovao Rusiju toga
vremena. @ena je ~vrsta karika u tom lancu, dok Ivan Ivanovi~ ne deli
te vrednosti, one su mu ~ak odvratne. Taj lanac je okovao Ivana Ivano-
vi~a, oduzeo mu dah i sr~anost, snagu i nadu, a `ena je samo wegov o~igled-
ni izraz, samo jedna karika. Drama Ivana Ivanovi~a Wuhina nije pojedi-
na~na, ona je sudbinska i op{tequdska. Da bi opisao wegovu dramu, ^ehov
nije mogao da razvija dramski sukob na raniji na~in, sa jasno ocrtanim
„an|elima i podlacima“, nego je morao da krene ka novim formama.

*  *  *

Sva prethodna razmatrawa i{la su za tim da otkriju i iznesu bar deo
razloga koji su pokrenuli ^ehova da se ponovo lati svoje mladala~ke jed-
no~inke i na osnovu we stvori novo, samosvojno delo. Poku{ala su da ra-
svetle trenutak za~e}a, stvarawe novog bi}a – nove scene-monologa. Ana-
liza ukazuje tek na neka od bezbrojnih pitawa koje je umetnik morao sebi
da postavi da bi savladao svoju temu. Prvi monolog slika malogra|anski
ambijent koji je ^ehov jo{ od detiwstva upoznao i kome se sa zadovoq-
stvom smejao. Drugi tekst, nastao dve godine pred pi{~evu smrt, plod je
duha koji je spoznao tragizam `ivota, ali nije zaboravio da se smeje. Am-
bijent koji je poznavao kao svoj xep ^ehov je iznova protuma~io, daju}i mu
novi smisao. Sve to je uspeo da uradi naizgled sitnim dramatur{kim iz-
menama, potvr|uju}i time Tolstojevu misao da umetnost po~iwe ba{ sa
tim malo: tek-tek! 

19 ^ehov, ^aèka. Pâesá 1880–1904, 624.
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@ivko Popovi}

THE COMPARISON OF TWO SAME ONE-ACT PLAYS BY A. P. CHEKHOV 

Summary

Chekhov wrote a monologue scene On the Harmfulness of Tobacco at the beginning of
his dramatic career in 1886 and returned to it in 1902, at the end of his life, when he rewrote
it so thoroughly that he considered it to be a new, original piece. 

The beginning of the paper brings a short review of the similarities and differences
between the two one-act plays of the same name. Then the paper analyzes complex motives
that inspired Chekhov to rewrite his early piece. The changes in his comprehension of the
comic are pointed out and tracked from his first dramatic pieces to the mature ones. In con-
nection with that the author analyzes the change of Chekhov’s attitude towards the protago-
nist of the one-act play, who was sharp and jeering in the early piece and ambiguous, likeable
and ironic in the late piece. 

The transformations of Chekhov’s spirit also influenced his comprehension of dramatic
techniques and procedures and led him to reject the existing rules and give rise to new dra-
matic forms.
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Ivana Igwatov-Popovi}

ISTO^NI GREH QUBOMIRA MICI]A 

SA@ETAK: Ciq rada je prou~iti i, koliko je to mogu}e, rastuma~iti dramu
Isto~ni greh Qubomira Mici}a. Drama nikada nije izvo|ena i malo je o woj
pisano, {to je prili~an propust s obzirom na ~iwenicu da je ona jedno od naj-
doslednijih ekspresionisti~kih dramskih dela u na{oj kwi`evnosti. Kao delo iz
rane Mici}eve faze, Isto~ni greh u sebi nosi ideje koje }e Mici} kasnije zastu-
pati i razvijati kroz svoj pokret – zenitizam. 

KQU^NE RE^I: zenitizam, ekspresionizam, Isto~ni greh, ^ovek, jabuka,
zmija, greh, ponos, produ`etak vrste.

O zenitizmu

Pri spomenu imena Qubomira Mici}a, prvo na {ta se pomisli jeste
da je on tvorac pokreta nazvanog zenitizam, ali i pokreta~ i urednik
~asopisa Zenit, koji je, u odnosu na druge jugoslovenske ~asopise iz tog
perioda, bio najotvoreniji prema avangardnim stvarala~kim konceptima
iz brojnih evropskih literatura.

Govore}i o srpskoj kwi`evnosti, zenitizam je jedan u nizu pokreta
koji su se javqali u pribli`no istom vremenskom razdobqu, ali ono {to
ga izdvaja jeste ~iwenica da je jedini jugoslovenski pokret koji je pre{ao
nacionalne granice i u{ao u burne tokove evropske umetnosti.

Ceo evropski kontinent posle Prvog svetskog rata bio je na raskr{-
}u moralnih i intelektualnih kolebawa svojstvenih velikim lomovima
koje izazivaju ratovi. U takvoj klimi Qubomir Mici}, uz saradnike, stva-
ra pokret zenitizam i kroz 43 broja lista Zenit, od 1921. do 1926. godi-
ne, poku{ava da u evropskim okvirima ovaj pokret bude odraz umetnosti
i totalitet `ivota.

U prvom broju Zenita (Zagreb, februara 1921), u uvodnom tekstu „^o-
vek i umetnost“ nazna~eno je: „Zenitizam je apstraktni metafizi~ki eks-
presionizam“.1 Kao komentar takvog odre|ewa, Viktor @mega~2 ka`e da je

1 Zoran Marku{, Zenitizam, Signature, Beograd 2003, 23.
2 Viktor @mega~, Zenit – Zaboravqeni ~asopis. – Avangarda, 01/1997, 85–88.

UDC 821.163.41–2.09 Mici} Lj.
050.488(497.11) ZENIT



74

to let autora u visine u pateti~nom tonu. Daqe @mega~ govori da je na
istom nivou i Mici}ev ~lanak o zadacima drame u sada{wosti, tako|e ob-
javqen u prvom broju Zenita, gde se zahteva ~ove~anska drama koja dopire
van vremena i prostora. Ova Mici}eva potreba za dramom bez ograni~ewa
povezuje ga s dramaturgijom ekspresionisti~kog pozori{ta.

Manifest zenitizma bio je objavqen 12. juna 1921. godine u Zagre-
bu, a potpisali su ga Qubomir Mici}, Ivan Gol i Bo{ko Tokin. U Mani-
festu Mici} je utvrdio op{tu liniju zenitizma u inkarnaciji golog ~o-
veka Barbarogenija, koji se prete}i nadnosi nad slo`eni sistem evrop-
skih gra|anskih vrednosti, on je borac-proleter u kome je sakupqena si-
rova snaga iz koje }e se ~ove~anstvo podmla|ivati. Tu se navodi da su eks-
presionizam, kubizam i futurizam mrtvi, a da je zenitizam produ`ewe
linije – navi{e.

Pol Gogen je u HÇH veku, ta~nije u wegovoj drugoj polovini, proklamo-
vao da je gr~ka umetnost velika zabluda i da varvarstvo zna~i podmla|i-
vawe. Wegovo bekstvo od Evrope (u fizi~kom smislu) i wegovo delo (u es-
tetskom i spiritualnom smislu) dovodili su u pitawe dru{tvene, estetske
i eti~ke vrednosti koje je Evropa sa svojom gra|anskom klasom gradila od
renesanse do druge polovine HÇH veka. U tekstu „Zenitizam kao totalizator
novog `ivota i nove umetnosti“3 Mici} prakti~no nastavqa zapo~eto i,
prenose}i te`i{te u slovenske okvire, isti~e da Evropu treba balkani-
zovati, jer su evropska kultura i civilizacija umorne, zato su im potrebni
sve`i sokovi i podmla|ivawe. On varvarima naziva proletere (nove,
oslobo|ene qude, prvenstveno Ruse i Srbe, suprotstavqaju}i Istok i Za-
pad) i gromko ih pozdravqa. Zbog toga je i Vasilij Kandinski u svom pismu
(Vajmar, 17. januar 1924), upu}enom Qubomiru Mici}u (povodom ~lanka
„Kandinski“, koji je Mici} napisao i objavio u Zenitu, br. 5, 1921), pisao:

„Izgleda da uglavnom Sloveni mogu da shvate ~itav dana{wi polo`aj
umetnosti – tu na prvi pogled ~udnovatu me{avinu unutra{weg i spoqweg. …
Najbli`i su nama Slovenima, izgleda, Nemci, a najdaqi Francuzi.“4

Kandinski u ovom pismu misli na odnos prema ~ovekovoj du{i, me-
lanholi~an pristup `ivotu koji je, po nekom ustaqenom verovawu, svoj-
stven Slovenima (~uvena slovenska melanholija); za{to je, kao sli~ne
Slovenima, naveo i Nemce, ostaje pomalo nejasno. Ali, jo{ 1922, Mici}

3 Z. Marku{, N.d., 53.
4 Isto, 201.



75

je pisao u tekstu „40 dana u pustiwi“, koji je objavqen u ~asopisu Zenit
– vanredno izdawe, posle svog boravka u Berlinu i Minhenu:

„Nema~ka, ne imav{i ~ove~je du{e, stvorila je ogromnu ~e`wu za du{om.
Legende i bajke o du{i ispunile su veliki komad `ivota ove industrijalne
Sahare. Ne mogav{i dati ~oveka stvorila je ma{inu… Ekspresionizam je veli-
ka zabluda! … O tome smo se uverili tek na wegovom vrelu… Ja sam ga uzimao
ozbiqnije i druga~ije nego to on stvarno zaslu`uje. Ekspresionizam ima naj-
mawe veze sa onom zemqom ~iji bi on trebalo da bude izraz. … Jedini nema~ki
radnik ose}a slobodu, a nema~ki pesnici jo{ dugo }e pevati i ~eznuti slobo-
du. Jedino radnik priznaje da je sre}a za wih i celu Evropu {to je Nema~ka
izgubila rat.“5

U egzilu u Francuskoj (gde je oti{ao 1927. i bio sve do 1936) Mici}
}e za nijansu promeniti stav o tome ko su varvari. Pisa}e: 

„Nema Istoka i Zapada! Samo Varvara. Postoji samo civilizacija i var-
varstvo. Treba probuditi na{e varvarstvo duboko uspavano. Probuditi spiri-
tualno i kreativno varvarstvo. Svi narodi imaju svoje varvare, koji su jedini
stvaraoci. Varvare koji su spasioci.“6

Zenitisti~kom ~oveku, „^oveku-heroju“ i „centru makrokosmosa“ bi-
la je strana koncepcija bi}a stvorenog od „zemqe i blata“. Zenitizam je
bio duboko antireligiozan. Velika va`nost se davala re~i koja je treba-
lo da izazove reakciju – protest – uzbunu. 

U poeziji zenitista stih je reduciran uglavnom na imenicu i gla-
gol, osamostaqen, stisnut i zgusnut, sveden na stenogram – „zenitiziran“. 

ISTO^NI GREH

Drama Isto~ni greh (1920) Qubomira Mici}a nastala je pre wegovog
zalagawa za zenitizam. U drami je prisutna ideja o ^oveku-heroju, centru
makrokosmosa, ali i `eqa da se slo`eni sistem evropskih, gra|anskih,
vrednosti poquqa, {to je sve karakteristi~no za ekspresionizam.

Ve} je navedeno da je zenitizam bio antireligiozan pokret i da je
priznavao samo ^oveka, koji je centar makrokosmosa, te kao takav nije mo-
gao biti stvoren od zemqe i blata, {to nije bitno razli~ito od ekspresi-
onisti~ke tvrdwe da je ^ovek sredi{te sveta. Kako je Mici}evo uverewe
bilo takvo, iskoristio je dramu Isto~ni greh da bi izneo svoje stavove o
superiornosti ^oveka. Zato je u podnaslovu nazna~io da je ova drama „mi-

5 Isto, 83. 
6 Isto, 54.
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sterij za bezbo`ne qude ~iste savesti“.7 Drama je stvorena po uzoru na ne-
ma~ki ekspresionizam, u tradiciji crkveno-liturgijskih prikazawa, ali
se Mici} nije koristio novozavetnim predawima, ve} je upotrebio staro-
zavetni mit o Postawu. Napravio je jedno~inku „dekorativno-koloristi-
~kog i retori~ko-fantasti~nog lirizma“.8 Verovatno se Mici} opredelio
za mit o Postawu jer mu je on pru`ao najvi{e mogu}nosti da plasira eks-
presionisti~ku ideju o ^oveku kao sredi{tu sveta i krajwoj svrsi wego-
vog postojawa i razvoja. 

Ako po|emo od naslova, susre}emo se s pojmom „isto~ni greh“, {to po
dogmati~nim tuma~ewima ozna~ava Adamovu pogre{ku. Do pogre{ke je na-
ravno do{lo zbog konzumirawa plodova s „drveta saznawa“, pa se posta-
vqa pitawe {ta bi moglo zna~iti „drvo saznawa“ i za{to su wegovi plo-
dovi zabraweni. Ali krajwe pitawe jeste za{to je ta naizgled neznatna
gre{ka prouzrokovala prekomernu i nepravi~nu kaznu. Da bi se to razu-
melo, trebalo bi krenuti od tuma~ewa biblijskog teksta o Postawu. Me-
|utim, svako tuma~ewe ostavqa za sobom ve~ito pitawe o svojoj ta~nosti.

U Bibliji je sve simbol: Bog, zmija koja govori, Adam, Raj, drvo sazna-
wa, zabraweno vo}e, Eva… Pored toga greh je po~etak, ali i pozadina, svih
biblijskih zbivawa, od pada ~ovekovog sve do raspiwawa na krst, pri ~e-
mu se Bogo~ovek li~no prinosi kao `rtva da bi se iskupila prvobitna po-
gre{ka.

Pokaza}e se da je Adamova sudbina simbol sudbine svakog u osnovi
slabog ~oveka. „Isto~ni greh“ iz mita obznawuje osnovnu slabost svoj-
stvenu iskqu~ivo qudskoj vrsti, koja je postala polusvesna, nedovoqno
svesna i, samim tim, sklona gre{kama. 

Prema tvrdwi koju iznosi Pol Dil u kwizi Simbolika u Bibliji9

smisao hri{}anskog mita sa`et je u jednom jedinom iskazu: „Nebo je u
vama.“ Ako je Nebo u nama, onda je u nama wegov stanovnik „Bog“, ba{ kao
i „Pakao i Sotona“. 

Mit o Adamu, koji je ispri~an u Postawu u Starom zavetu, tuma~i
Pol Dil10 kao prikaz postanka ~oveka u smislu razvoja psihi~kog funkci-
onisawa ~oveka, u presudnoj etapi wegove evolucije, kada um po~iwe da se
suprotstavqa duhu. Li~nosti iz mita o Adamu predstavqaju me|usobne od-

7 Qubomir Mici}, Isto~ni greh, Tipografija, Zagreb 1920. Svi citati koji budu nave-
deni u ovom radu bi}e preuzeti iz navedenog izdawa.

8 R. Vu~kovi}, Moderna drama, „Veselin Masle{a“, Sarajevo 1982, 575.
9 Pol Dil, Simbolika u Bibliji: univerzalnost simboli~kog jezika i wegovo psiholo{ko

zna~ewe, Izdava~ka kwi`arnica Zorana Stojanovi}a, Sremski Karlovci – Novi Sad 1991, 64–65.
10 Isto, 136–137.
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nose raznih psihi~kih funkcija: Bog simbolizuje evolutivni polet ~ove-
kov, ne{to {to upravqa psihi~kim funkcionisawem, zakonitost psihi~-
kog funkcionisawa. Ako tuma~imo da u Postawu sveta (prvoj glavi) Bog
simbolizuje tvora~ki, organizatorski ~in (simboli~ki re~eno on je or-
ganizator sveta) i prenesemo to na ravan ~oveka, dolazimo do slede}eg za-
kqu~ka: ako Bog postaje organizator psihi~kog funkcionisawa i zakoni-
tosti po kojima }e se ~ovek vladati, on nije ni{ta drugo nego Bog Sudija.

Adam simbolizuje um koji se sve vi{e pot~iwava zavo|ewu ma{te, jer
je tokom sazrevawa zaboravio poziv duha s kojim je, jo{ uvek, primitivno
povezan. Eva simbolizuje ma{tu koja pospe{uje zemaqske `eqe, a zmija,
na~elnu ta{tinu. Adam je predstava ~oveka koji se, kao i u svim mitovi-
ma, na{ao pred izborom: on je junak poput mitskih junaka, junak koga bo-
govi zovu, junak suo~en s ~udovi{tima i demonima koje mora da pobedi.
Svojstvo ~oveka koji je postao svestan, odnosno polusvestan, jeste da se
koleba izme|u rada duha i prekomerne privla~nosti materije, odnosno
materijalnih i seksualnih u`ivawa, a to kolebawe nastaje usled novih
mogu}nosti koje mu nudi um11. 

O postanku prvog ~oveka u Starom zavjetu, u Prvoj kwizi Mojsijevoj
koja se zove Postawe navodi se slede}e:

„Glava 1.
26. Po tom re~e Bog: da na~inimo ~ovjeka po svojemu obli~ju, kao {to smo mi,

koji }e biti gospodar od riba morskih i od ptica nebeskih i od stoke i od
cijele zemqe i od svijeh `ivotiwa {to se mi~u po zemqi.

27. I stvori Bog ~ovjeka po obli~ju svojemu, po obli~ju Bo`ijemu stvori ga;
mu{ko i `ensko stvori ih.

28. I blagoslovi ih Bog, i re~e im Bog: ra|ajte se i mno`ite se, i napunite
zemqu, i vladajte wom, i budite gospodari od riba morskih i od ptica
nebeskih i od svega zvjeriwa {to se mi~e po zemqi.“12

S obzirom na to da nam se u navedenom citatu ne ka`e od koje mate-
rije je Bog stvorio ~oveka, ni kako ga je stvorio, name}e se zakqu~ak da je
Bog prvog ~oveka stvorio u svom umu. Zna~i re~ je o duhovnom aktu, duhov-
nom za~e}u, odnosno o logomorfnoj predstavi o postawu prvoga ~oveka, o
~inu stvarawa putem Logosa, stvarala~ke Misli.

11 Po terminologiji psihologije motivacije, um (intelekt) ozna~ava sposobnost svoj-
stvenu ~oveku da dejstvuje na spoqni svet, da ga prilago|ava svojim potrebama. Ovo svojstvo
treba razlikovati od duha, koji ~oveku omogu}ava orijentisawe u unutra{wem svetu i pred smi-
slom `ivota.

12 Sveto pismo, Stari zavjet, Preveo Stari zavjet \uro Dani~i}, Izdawe britanskoga
i inostranoga biblijskoga dru{tva, Beograd 1896, 1–2.
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Motiv stvarawa prvog ~oveka, po Bibliji, uzvi{en je i ne sadr`i u
sebi egoizam i sebi~nost. Bog je stvorio ~oveka, po svom obli~ju, ne da mu
slu`i, ve} da bude gospodar svega onoga {to je Svevi{wi stvorio, dozvo-
qavaju}i mu da provodi dane u bo`jem vrtu, u Edenu. Ovo je dokaz da su
stari narodi, Hebreji prvenstveno, koji su se opet oslawali na predawa
Sumera, Aka|ana i Vavilonaca, u Vrhovnom bogu gledali svog dobroga
oca, a ne okrutnog i sebi~nog stvaraoca.

Navode Postawa da je ~ovek stvoren po obli~ju Bo`jem, Pol Dil13 tu-
ma~i kao da je ~ovek stvorio Boga po svom obli~ju. ^ovek je dao ime Bog, i
tako je objasnio tajanstvenu, organizatorsku sposobnost prirode. Ukratko,
imenovao je sebi ono {to nije mogao razumeti i tom nepoznatom dao obli~je.

Daqe, ako se doslovno protuma~i re~eno: „mu{ko i `ensko stvori
ih“, mo`e se zakqu~iti da je ~ovek stvoren kao androgin, dva pola u jed-
nom. Iz ~ega proizlazi da bi ~ovek trebalo da bude hermafrodit. Me|u-
tim, Pol Dil tuma~i da je, psiholo{ki shva}eno, ~ovek jo{ nevin i da `i-
vi, u skladu s prirodom, po zakonima Bo`jim.14

„Glava 2.
17. A stvori Gospod Bog ~ovjeka od praha zemaqskoga, i dunu mu u nos duh

`ivotni; i posta ~ovjek du{a `iva. 
18. I nasadi Gospod Bog vrt u Edemu na istoku; i ondje namjesti ~ovjeka, koje-

ga stvori. 
19. I u~ini Gospod Bog, te niko{e iz zemqe svakojaka drveta lijepa za gledawe

i dobra za jelo, i drvo od `ivota usred vrta i drvo od znawa dobra i zla.
15. I uzev{i Gospod Bog ~ovjeka namjesti ga u vrtu Edemskom, da ga radi i da ga

~uva.
16. I zaprijeti Gospod Bog ~ovjeku govore}i: jedi slobodno sa svakoga drveta u

vrtu;
17. Ali s drveta od znawa dobra i zla, s wega ne jedi; jer u koji dan okusi{ s

wega, umrije}e{.
18. I re~e Gospod Bog: nije dobro da je ~ovjek sam; da mu na~inim druga prema

wemu.
21. I Gospod Bog pusti tvrd san na Adama, te zaspa; pa mu uze jedno rebro, i

mjesto popuni mesom;
22. I Gospod Bog stvori `enu od rebra, koje uze Adamu, i dovede je k Adamu.
23. A Adam re~e: sad eto kost od mojih kosti, i tijelo od mojega tijela. Neka joj

bude ime ~ovje~ica, jer je uzeta od ~ovjeka.
24. Za to }e ostaviti ~ovjek oca svojega i mater svoju, i prilijepi}e se k `eni

svojoj, i bi}e dvoje jedno tijelo.
25. A bijehu oboje goli, Adam i `ena mu, i ne bje{e ih sramota.“15

13 P. Dil, N.d., 153.
14 Isto, 155.
15 Stari zavjet, 2.
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Od ~oveka, koga je Bog, u oba pola, prvo stvorio na duhovnom nivou,
dolazimo do ~oveka koga Bog stvara od praha zemaqskog, daju}i mu materi-
jalni oblik. Ako po|emo od teorije da je zemqa simbol zemaqskih `eqa,
materijalnih i seksualnih, mo`e se zakqu~iti da je ~ovek naveden, da mu
je u prirodi, da te`i zadovoqewu svojih materijalnih i seksualnih `eqa,
koje su osnova opstanka jedinke i vrste. Zna~i da u samom po~etku dolazi
do nesklada izme|u duhovnog, jer je ~ovek nadahnut „dahom Bo`jim“, i ma-
terijalnog, jer je stvoren od zemqe. Me|utim, dok prvi ~ovek bude `iveo
u skladu s prirodom, vlada}e pastoralna idila.

U prvim stihovima druge glave ~itamo da je stvarawe okon~ano u ro-
ku od sedam dana, a sedam je sveta brojka (sastoji se od broja tri, koji je
broj duha, i ~etiri – broj materije), jer u sebi sjediwuje duhovno na~elo
i na~elo materije. Bog se odmara, jer se s pojavom ~oveka sudbina s „tvor-
ca“ prenosi na tvorevinu. „Psiholo{ki izra`eno, od sada }e tvorevina
odgovarati za stvarawe“,16 {to bi zna~ilo da ta „tvorevina – ~ovek“,
shva}ena duhovno, postaje svesna sebe i, samim tim, odgovorna za svoje
postupke tokom evolutivnog puta, koji bi trebalo da pro|e do svesnosti.

Dramom Isto~ni greh Qubomir Mici} daje svoje vi|ewe postanka
prvog ~oveka. Od samog po~etka, na sugestivan na~in, drama uti~e na ~ulo
sluha, mirisa i vida svakoga ko se s wom na bilo koji na~in susre}e i upo-
znaje. Radwa po~iwe od sedme no}i i ve} na samom po~etku nailazimo na
jedan od ekspresionisti~kih toposa – zvuk – jer se iz Edena ~uje:

„[um beskrajnih tamnih prostora. Ve~nost crna i bezdana {umi duboku
sablasnu muziku Umirawa. … Ponori odjekuju – mora burno bu~e – reke i poto-
ci … prolaze pevaju}i oko zemqe… .“ (Isto~ni greh, 5)

^iwenica da se ~uje „muzika Umirawa“, ve} nas upu}uje na zakqu~ak
da je ne{to nedozvoqeno ili po~iweno, ili }e se tek desiti. U toj tajan-
stvenoj atmosferi izgleda i da odsustvo zvuka u drami daje zvuk, ~uje se
„mrkli mukli muk“ (Isto~ni greh, 15), ~uju se horovi heruvima, vriska
lotosovih cvetova, pesme reka. 

Prisutna je i intenzivna upotreba boja: crna se pripisuje ve~nosti
(zna~i da Mici} ve~nost vidi kao ne{to mrtvo, uga{eno, bez mogu}nosti
da ne{to iz sebe stvori), pri stvarawu Evinom tama nesagledivog kosmosa
razbija se mirisom `utih pijanih mimoza i belinom lotosovih cvetova,
horovi heruvima koji imaju {arena krila talasaju daleke no}ne plave

16 P. Dil, N.d., 157.
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sfere svemirske. Boja koja dominira pored sjaja zvezda i meseca predsta-
vqenih srebrnom, jeste crvena – bujice reka crvenih, kolo crveno, ali
najprisutnije od svega jeste spomiwawe krvi Evine i Adamove, wena ne-
sputanost, wen zov; sve to crvenilo asocira na snagu, na `ivot. Pisac
uti~e i na na{e ~ulo mirisa kada opisuje @enu koja gola {eta po Edemu,
a tada: „… miri{e no} … zemqa … wena krv…“ (Isto~ni greh, 7).

Mici}ev Bog zove se Savaot („sin Ve~nosti i Mraka“), on nije rado-
stan u ~asovima odmora, ve} je „umoran i bolesno bled“, sedi na Urvini
Smrti i (mo`da prejako re~eno) kao sadista je zagledan u tajnu mra~nog
svemira dok „slu{a krikove o~ajne krvi Adamove“, koji, pate}i zbog sa-
mo}e, otvoreno izra`ava mr`wu prema stvoritequ. Zna~i ovaj Bog (koji je
pre slika nekog paganskog, anti~kog vrhovnog boga, nego hri{}anskog),
nije svetao i ne donosi bla`eni `ivot, ve} je mra~an. Za Adama, iako je
wegovo delo, Savaot ka`e: „On stradati mora jer se buni protiv bogova!“
(Isto~ni greh, 14). U prenesenom smislu ovaj sukob se mo`e tuma~iti kao
ekspresionisti~ki motiv sukoba o~eva i sinova.

Taj Mici}ev Bog }e dobiti sve qudske osobine, osobine zbog kojih su
po nekim tuma~ewima Eva i Adam proterani iz Raja. Pri prvom otkriva-
wu wegove strasti prisutno je telesno, ali ne u negativnom smislu, ve} se
ovde pojavquje `ena koja se uzdi`e na nivo bogiwe, {to nas dovodi do to-
posa tela prisutnog u ekspresionizmu. 

„SAVAOT
Zapalite zvezde heruvimi!
Zapalite Edemske vatre i buktiwe Rajske
U slavu wenu
I ogaw ponorski
U slavu Boga!
Zapevajte himne prvoj `eni sveta
Prvoj krvi ~ovekove bezbo`ne krvi!
Pronesite slavu zemqama bogova
Jer stvorena je dahom daha moga –
Stvorena je prva `ena
Prva `ena sveta!“ (Isto~ni greh, 7)

Ovde je izneta teorija da je `ena stvorena od daha Bo`jeg. Zna~i, wu
zemaqska po`uda nije uspela da ukaqa. Savaot ~ak govori @eni da joj je
telo Bog i da je u wemu duh stvoriteqa. Time je @eni dato posebno mesto,
ona se postavqa iznad ^oveka, kao da je bitnija od wega. Problem nastaje
kada @ena izabere Adama umesto Savaota i prenebregne wegovu mo}. Sa-
vaot poku{ava da ube|uje `enu, ~ak je u naznakama prisutan i incest, jer
ako je Bog stvorio @enu, a sad je `eli kao partnerku – ne postoji drugo tu-
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ma~ewe nego da se javqa mogu}nost osobenog incesta. Mici} }e svog
mo}nog Savaota spustiti na kolena pred @enom. @eni }e biti poklowen
i Raj, ali ona `eli Adama, pa ~ak i ne reaguje na vapaje o~ajnog Savaota,
koji joj predo~ava kobnost wenog izbora:

„SAVAOT
Smiluj se – bogiwo!
Smiluj se prelepa robiwo – ~oveka!“ (Isto~ni greh, 15)

Onog momenta kada je @ena – Eva prezrela Boga zbog Adama, ona je
prokleta, a Adam postaje proklet s wom onog momenta kada oku{a strast i
kad im se tela spoje. Mici} }e ~ak oti}i do potpunog uni{tewa Boga iz
hri{}anskog u~ewa. On stvara svog Boga – Savaota, koga pred smrt (u wemu
se vodila borba izme|u Erosa i Tanatosa, zbog neuzvra}ene qubavi, a Eva
je za wega postala sotona), predstavqa kao proroka koji najavquje sve kr-
vave doga|aje, a time i prokliwe qudski rod. Istina je da on Evu i Adama
proteruje iz Raja, jer su se usudili da stvaraju novo qudsko bi}e. Preuze-
li su tvora~ku ulogu.

Lik Adama je lik samog pisca. Mici} kroz Adama progovara o svom
stavu kako prema biblijskim u~ewima tako i prema civilizaciji. Wegov
Adam vapi za spasom, prokliwe bogove, on tra`i spas od zemqe, ali ga ne
nalazi, jer je ona majka mrtvih bogova, a ne ~oveka. Zato on, kao i mnogi
ekspresionisti~ki subjekti tra`i spas u snu da bi u drugom ~inu, posle
bu|ewa izneo svoj stav prema svetu:

„Svet ni smisla ni po~etka nema!?
Reci smisao ovoga `ivota!“ (Isto~ni greh, 19)

Adam ~ezne za `enom, a kada se ona pojavi, u wemu se javqa saznawe o
mo}i dve polovine koje, zdru`ene, mogu biti ne{to veliko i mo}no. Ipak,
tajna o tome ko je on a ko je ona, nespoznatqiva je. Jedino izvesno jeste da
u sebi nose i dobro i zlo. Adam peva:

„Mi nosimo seme `ivota
Mi nosimo vatru qubavi
Mi nosimo Boga i Sotonu
Boga i Sotonu.“ (Isto~ni greh, 22)

Mici}ev Adam prvi ide ka drvetu spoznaje, a zatim, kada se vatreni
kolutovi krvi razviju u divqe kolo, Adam, po obi~ajima, posle svadbe i
prve bra~ne no}i:

„… krvavo belu zastavu razvio je Adam pod drvetom Spoznawa.“ (Isto~ni greh,
23)
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Zatim sledi dijalog izme|u Eve i Adama koji neodoqivo podse}a na
modernu Pjesmu nad pjesmama.17 Me|utim, taj prvi Evin i Adamov poetski
razgovor, posle Spoznawa, sli~an je Savaotovom monologu, upu}enom sve-
mo}noj @eni, po samom stvarawu Evinom. Vide}e se da Savaot do`ivqava
@enu vi{e telesno. Ona u wemu izaziva erotsku ~e`wu, do`ivqava je kao
ne{to {to, pored najve}eg bola, zbog odbijawa, mo`e pru`iti i najvi{e
strasti. Nasuprot wemu, Adam ni jednog momenta ne sumwa u svoju nadmo}
u odnosu na Savaota, on @enu – Evu do`ivqava kao svojinu, jer je nastala
od wegove kosti. I Adam, kao i Savaot, prime}uje belinu wenih grudi, i
u wemu se zbog Eve rasplamsava strast u krvi, ali u woj on vidi, kroz wi-
hovo sjediwavawe, mogu}nost da postanu bogovi. To bi u prenesenom smi-
slu zna~ilo da oni, zajedno, mogu da postanu stvoriteqi drugih bi}a. Na-
ravno, pored wih dvojice Eva je mnogo suptilnija. Ona zna kome je upu}e-
na wena qubav i svaka misao. Ona ose}a dubinom svoga bi}a, svojom du{om
i uop{te ne pomi{qa da bi mogla svoje telo ili svoju qubav dati drugome
osim Adamu.

Mo`e se sa sigurno{}u re}i da je kroz ove dve pesme Mici} izneo
svoj stav prema @eni. On je opevao wenu ~istotu, lepotu i, iznad svega,
izneo je va`nost @ene. Ta osobena oda @eni glasi ovako:

„SAVAOT: „ADAM:
Usta su tvoja vatra mojih ~e`wa. Ti si telo moga tela.
Dojke su tvoje ~e`wa moga sna. Grudi su ti kao mese~ina blede…
Telo je tvoje pomama za grehom EVA:
Tajna bez dna. Ti si du{a moje du{e…
O~i su ti ogaw moje prve strasti Kosa ti je pesma Eufrata
A pupoqci rubina na dojkama bledim U beskrajnoj ravni
Dve krvave suze svemogu}eg boga Bo`jih vrtova.
[to za prvom `enom sveta pogiba… ADAM:
Kose su tvoje mese~ev hram Ti si vatra moje krvi.
Mojih strasnih molitava Ti izgara{ strasnim crnim o~ima.
Kose su tvoje melodije bola EVA:
Sedme no}i sveta… Ti si ~e`wa sedme no}i sveta.
U tvom telu slasti su ADAM:
Edema… .“ Mi … smo … bogovi … .“
(Isto~ni greh, 14–15) (Isto~ni greh, 25)

17 O Pjesmi nad pjesmama, iz Starog zavjeta, Ivo Andri} je rekao da je to qubav, u svo-
jim najneodoqivijim pojavama, ne niska qubav nego upravo ona koja nadahwuje sr~anost i pri-
nosi `rtvu, koja vi{e voli slobodno siroma{tvo nego ropsko bogatstvo, koja nas tera na nesa-
vladivi prezir prema svemu {to je ludost, la` ili niskost. Parafrazirano prema tekstu: Ivo
Andri}, Pjesma nad pjesmama u: Ivo Andri}, Istorija i legenda. Eseji Ç, Prosveta, Beograd
1977, 149–150.
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S puno qubavi, mo`e se re}i i strahopo{tovawa prema nedoku~ivom,
prema ne~emu s tajnom, Mici} opisuje @enu stihovima koje sama izgovara:

„To je po~etak – Mesec – zvezde – Raj
Napast – krv – i ble{tavi sjaj …
Miri{e no} … zemqa … wena krv …
Ne{to iz no}i navire na me
I strah me od sebe same
…
Mesec senke baca preko moga tela
A Mesec je strastan …
Mesec pije mladu moju krv
Mladu moju strast… .“ (Isto~ni greh, 7–8)

Primetno je spomiwawe Meseca. U verovawima drevnih naroda `ena
se povezivala s Mese~evim menama, jer tokom jednog ciklusa, koji odgova-
ra Mese~evom kru`ewu, `enina energija raste, blista punim sjajem, a za-
tim ponovo opada. Ove promene energije ne uti~u samo na weno telesno
stawe i seksualnu aktivnost ve} i na wen psihi~ki `ivot. @ena zavisi
od unutra{weg ritma, jer `ivot u woj do`ivqava plimu i oseku. Dakle,
`ena osim toga {to uzima u obzir spoqne okolnosti, stalno preispituje
i unutra{we, zbog ve~no promenqivog karaktera svog Mese~evog princi-
pa. Pored ovog tuma~ewa, name}e se jo{ jedna asocijacija u vezi s
Mesecom. Taj Mesec, koji pod okriqem no}i pije Evinu mladu krv, mo`e
nas uputiti i na prisustvo Lilit (ili Lilis kako je naziva Mici}), ali
o tome }e biti re~i kasnije.

Mici}eva @ena je pomalo zbuwena, ali za razliku od biblijske Eve
ona od prvog momenta kad progovori, po~iwe da razmi{qa, postavqa pi-
tawa, poku{ava da na|e smisao svog postojawa i da shvati svoje telo. Vrlo
brzo ona }e shvatiti svoju ulogu, ne zavodnice ve} majke. Mici} @enu vi-
di kao Majku i zato }e ona odbiti Boga i zahteva}e ~oveka, jer:

„@ENA
Ja `ivot pevam
Ja `ivot nosim
Ja qubav prosim
Ja ~oveka snevam.
Ja ~oveku nosim
@ivot u krvi… .“ (Isto~ni greh, 9–10)

@ena }e stalno ponavqati da ona u sebi nosi `ivot i da ga mo`e na-
~initi samo s ~ovekom, a da je Bog la`. Woj zadovoqstvo i novi `ivot mo-
`e pru`iti samo „mlado telo / slatko golo telo ~oveka“ (Isto~ni greh,
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11). I onog momenta kada @ena progovori da `rtvuje Boga za ~ovekov spas,
ona ga `rtvuje zbog produ`etka vrste.

Zastanimo na momenat. Zanimqiva ~iwenica da su ekspresionisti te-
`ili povezivawu ~oveka s prirodom, a samim tim i sa `ivotiwskim sve-
tom, primetna je na ovom mestu. Poznato je da nau~nici, prou~avaoci `i-
votiwskog sveta, mu`jake koji su, obi~no, predvodnici ~opora ili krda, a
ujedno su i najja~i, najhrabriji, najsposobniji, nazivaju „α (alfa) mu-
`jakom“. Svaka `enka }e, po pravilu, za oca svog potomstva uvek birati ta-
kvog predstavnika, jer }e to ujedno biti neka vrsta sigurnosti da }e potom-
stvo biti isto takvo. Mici}ev Adam, koliko mo`emo zakqu~iti, nema ni
jednu od pomenutih osobina, prili~no je neaktivan, prepu{ta se izboru
`ene, ali je spreman da razvije „krvavo belu zastavu“ koja dokazuje wegov
uspeh. Me|utim, ono {to ga ~ini „α mu`jakom“ jeste ~iwenica, {to po-
malo i parodira celu pri~u, da je on prvi od vrste i bilo kakav da je, lo-
gi~no je da }e biti izabran. Naravno, tu Mici} ~ini primamqivim svoga
Adama prikazuju}i ga kao „mladog“ i „slatkog“, a samim tim i po`eqnog.

U drugom ~inu Isto~nog greha vi{e ne progovara samosvojna ve} za-
qubqena `ena. Posle sjediwavawa u jedno (a to se desilo pod okriqem no-
}i i Meseca), ona je postala ~ovekova pratiqa kroz sve patwe. Odjednom
se pojavquje Sunce kao „velika ve~na vatra svemira“ (Isto~ni greh, 29).
Zanimqivo je da se pojavilo posle wihovog sjediwavawa. ^ini se da Mi-
ci} za vrhunac odnosa me|u polovima smatra ba{ sjediwavawe i kruni{e
ga. Na dva mesta u Isto~nom grehu Mici} spomiwe lotosove cvetove.
Prvi put neposredno pred stvarawe prve @ene prikazani su sa sna`nim
erotskim nabojem:

„Lotosovi cvetovi razgoleli svoje strasne grudi a vatrena bleda usta
pru`aju mesecu da ih qubi“ (Isto~ni greh, 6),

a zatim ih spomiwe u drugom ~inu posle Evinog i Adamovog sjediwavawa:

„… lotosovi cvetovi vriskali od strasti – razgoleli svoje strasne grudi
– a vatrena i bleda usta pru`aju mesecu da ih qubi… .“ (Isto~ni greh, 23)

Naslu}uje se da je Mici} znao za predawe drevnog Egipta o postanku
Sunca. Prema tom predawu Sunce se ra|a iz lotosovog cveta, izraslog na
bre`uqku izdignutom iz iskonskog haosa, i obasjava Zemqu koja je prebiva-
la u mraku.18 Kao da je Mici} `eleo da istakne da je i samo Sunce nastalo

18 O postanku Sunca iz lotosovog cveta mo`e se pro~itati u: Marko Vi{i}, Pjesma nad
pjesmama: sa studijom  Duhovni `ivot drevnih Hebreja, Pe{i} i sinovi, Beograd 1996, 14–15.
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iz qubavi Eve i Adama, koja je, pored svega ostalog, bila i prosvetqewe za
wih dvoje. Ako Sunce protuma~imo kao nebesku vatru, dolazimo do tvrdwe
Mir~ea Elijadea da je seksualno zna~ewe vatre vezano uz prvobitnu tehniku
dobijawa vatre trqawem, jer „vatra dobijena trqawem smatra se posle-
dicom polnog sjediwewa“.19 Mici} postavqa ^oveka (pri ~emu se misli na
`enu i mu{karca) u sam centar svega postoje}eg, uzdi`e ga iznad svega.

Ekspresionisti~ka `eqa za ~ovekom koji je samosvojan, razgoli}en u
svojoj ~istoti primetna je kada se Eva i Adam okre}u ka Suncu i „polaze
goli srebrnom stazom reke Eufrata“ (Isto~ni greh, 28). Bitno je da Mi-
ci} svom ^oveku ovako daje mogu}nost izbora, gde se on svesno opredequ-
je za nepoznato i ide putem saznawa. Zanimqiva je ovde i simbolika reke,
jer voda je ta koja, pored Sunca, prirodi daje `ivot, omogu}ava bujawe.
Me|utim, nije slu~ajno upotrebqena ba{ reka Eufrat. Mici} svoje
junake odvodi u jedno od prvih ure|enih dru{tava – vavilonsko,20 a
Vavilonci su smatrali da je raj bio sme{ten u dolini reke Eufrat.21

Mo`emo tuma~iti da Mici} Evu i Adama vodi kroz dolinu reke Eufrat
smatraju}i taj predeo zemaqskim rajem, u prirodnom i kulturnom smislu.

Verovatno je imao na umu da su moralni kalupi do{li s hri{}anst-
vom i zbog toga dvoje qudi stavqa u neki opu{teniji svet. Mici} ru{i
hri{}anske predstave o moralu i svoje junake pu{ta da krenu uzdignute
glave, ne zaogr}e ih smokvinim li{}em da bi skrio wihovu golotiwu.
Oni su samosvojni i ne stide se greha koji su po~inili pod okriqem Me-
seca, jer to sjediwavawe i ne tuma~e kao greh. Oni su ti koji jesu i svojom
voqom su uradili ono {to su zamislili, a okre}u se ka Suncu i slave ga,
jer ono svojom svetlo{}u daje `ivot zemqi. Me|utim, dvojako se mo`e tu-
ma~iti pomiwawe Sunca. Jedno je tuma~ewe da je Sunce izvor „ve~ne sve-
tlosti“ (to donosi spoznaju) i „ve~ne vatre“ (koja donosi pro~i{}ewe od
svega negativnog).

Drugo tuma~ewe je povezano sa slavqewem Sunca u drevnom Egiptu.
U vezi s tim je i `enski lik, isklesan u kre~waku na kom su primetne ne`-
ne crte lica, labudov vrat i kestewaste o~i pune neke sawala~ke senke,
lik koji je mogao op~initi Mici}a, kao {to vekovima op~iwava mnoge, i

19 Alen Gerbran i @an [evalije, Re~nik simbola: mitovi, snovi, obi~aji, postupci, ob-
lici, likovi, boje, brojevi, ‰prevod i adaptacija Pavle Sekeru{, Kristina Kopriv{ek, Isidora
Gordi}Š, Stylos i Ki{a, Novi Sad 2004, 1027.

20 Najstarije do sada poznato dru{tvo s razvijenom kulturom bilo je sumersko, posle wega
se u Mesopotamiji pojavquju Vavilonci i Asirci.

21 Robert Grejvz, Bela bogiwa: istorijska gramatika pesni~kog mita, ‰priredio Grevil
Lindap; prevod Nevena Mr|enovi}Š, Dosije i Slu`beni list SCG, Beograd 2004, 260.
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potaknuti ga da u svojoj drami napravi asocijaciju na taj kult. Naravno,
re~ je o glavi knegiwe Nefertiti ovekove~enoj velikom ve{tinom, koja
zra~i dubokom poetskom lepotom. Kao da je taj anti~ki vajar, poput Mici-
}evih stihova, ovekove~io uzvi{enost i lepotu smrtnice koja je tako po-
stala besmrtna. Za{to nam je ovde jo{ zna~ajno pore|ewe s Nefertiti?
Ona je bila `ena Amenhotepa Çç22, koji je u istoriji ostao zapam}en kao
reformator religije u starom Egiptu, osniva~ prve monoteisti~ke reli-
gije i prvi pacifista, koji je odbacivao ratove i verovao da se sve mo`e
re{iti mirnim putem i pregovorima. Amenhotep Çç proglasio je Atona
(„sun~ev {tit“) za jedinog boga u svemiru, on je „bezli~an i nevidqiv, si-
la koja je stvorila sunce i koja je praizvor svega {to na zemqi `ivi i ra-
ste“;23 zanimqivo je da je simbol ovog boga bila slika sunca sa zracima
koji su se zavr{avali qudskim dlanovima. Aton je prikazivan i kao otac
koji voli ~ove~anstvo, ~iju prisutnost ne bi trebalo tra`iti u mete`u
bitaka ni u krvavim `rtvama, ve} u lepoti prirode, me|u cve}em, drve}em
i pticama. 

Da li je Mici} imao na umu miroqubivog boga i vladara pacifistu,
dok je pisao svoju dramu, ili je to prosto naklonost avangardnog autora
prema drevnim religijama koje su po{tovale Sunce kao izvor „ve~ne svet-
losti“ i „ve~ne vatre“, ostaje nepoznato. Izvesno je da Eva i Adam idu ka
Suncu, licem okrenuti istoku.

Svesni dualiteta u svom jedinstvu (svetlosti povezane sa nebeskim –
kao mu{kog principa, i tmine povezane sa zemaqskim, tajanstvenim, du-
bokim kao `enskim principom), a kao proro~ka najava krvavih doga|awa,
u godinama neposredno pre nastanka Mici}eve drame, u godinama rata,
kada je Mici}ev ^ovek gotovo izgubio gordost, toliko karakteristi~nu za
wega, Eva i Adam na kraju }e pevati, nad nesre}om budu}ih pokolewa
(Savaot ih je prokleo):

„Mi nosimo pe~al svetla
Mi nosimo pe~al tmine
Mi nosimo pe~al tu`nog i okrutnog Boga
Sa visine.“ (Isto~ni greh, 28)

22 Po~eo je da vlada Egiptom 1375. g. pre Hrista, a posle nekoliko godina promenio je
svoje ime u Ehnaton – „Atonov {tit“.

23 Zenon Kosidovski, Kad je sunce bilo bog, ‰preveo s poqskog Jovan Jovanovi}Š, Agencija
Trivi}, Beograd 2002, 136.
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Iz qudske qubavi ra|a se mr`wa prema Bogu i prokliwawe Boga kao
{to su qudi nekada prokleti. Ovde je Mici} imenovao krivca za razarawa
koja je rat doneo:

„I sada da si proklet na zemqi
Koja je otvorila svoja usta
Da primi krv sinova tvojih
Iz ruke tvoje
Gospode!“ (Isto~ni greh, 29)

Pomenuti dualitet nas dovodi i do drugog `enskog lika – Lilis ili
Lilit, kako je nazivaju u nekim spisima. Antropolo{ki zna~aj Lilit evi-
dentan je, bez obzira na to {to se u Svetom pismu spomiwe samo na jed-
nom mestu. Lilit poti~e jo{ iz Sumera. U ta davna vremena Lilit otelo-
vquje su{tinsku vezu izme|u `enskog i demonskog.24 Iz mitskih figura
mesopotamskih kultura, Lilit }e u sebe primiti sve negativne osobine,
pa }e je smatrati: jalovim demonom, otmi~arkom dece, onom koja napada
trudnice i majke, vampirom, no}nom napada~icom na momke i devojke. U
Bibliji Lilit se spomiwe samo na jednom mestu, i to u Kwizi proroka
Isaije u 34. glavi, stih 14, me|utim u prevodu Starog zavjeta \ure Da-
ni~i}a, umesto imena Lilit upotrebqen je uop{ten naziv „vje{tice“:

„I sreta}e se divqe zvijeri s buqinama, aveti }e se dovikivati, ondje }e
se naseliti vje{tice i na}i po~ivali{te.“25

U jevrejskoj mitologiji Lilit je prikazana kao krilata, dugokosa de-
monica, napada~ica dece, koja se ako ne na|e novoro|en~e koje }e proguta-
ti, okre}e protiv sopstvene dece, {to je dovodi u srodstvo s vavilonskom
Lama{tu,26 ali i s ve{ticama srpskog predawa koje su najopasnije za svoj
porod, jer se u narodu veruje da: „`ena ne mo`e biti ve{tica dok ne po-
jede svoje dete“ ili, drugo verovawe, ve{tice jedu svoju decu tek po{to
postanu ve{tice.27

Taj pojam o Lilit kao demonu, koji se opet ~vrsto vezuje za svest o
ubita~nosti `ene, ~vrsto je vezan za prevlast mu{kog principa u kultu-

24 Lilit poti~e od imena Lila – osnove imena mitskih li~nosti nediferenciranog pola
koje personifikuju neprijateqske sile prirode, vetar, oluju, nepogodu.

25 Stari zavjet, 583.
26 @ak Bril, Lilit ili Mra~na majka, ‰prevela s francuskog Jelena Staki}Š, Izdava~ka

kwi`arnica Zorana Stojanovi}a, Sremski Karlovci – Novi Sad 1993, 87.
27 Tihomir R. \or|evi}, Ve{tica i vila u na{em narodnom verovawu i predawu, ‰priredi-

la i pogovor napisala Nada Popovi}-Peri{i}Š, Narodna biblioteka Srbije – De~je novine,
Beograd – Gorwi Milanovac 1989, 22.
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rama isto~nog Sredozemqa. Lilit }e tek s Alfabetom Ben Sirinim, koji
poti~e iz HÇ veka, postati junakiwa predawa o „Prvoj Evi“. Tekst, o Li-
lit, iz Alfabeta govori o odnosima me|u polovima i

„simbolizuje izvesno osporavawe mu{kog poretka koji sam upravqa ~ak i
’vaqanim’ funkcionisawem univerzuma. Ne samo {to }emo u wemu videti Lilit,
Prvu @enu Adamovu, kako se buni protiv obaveze koju joj je nametnuo Upravqa~
svih stvari da ostane ’ispod’ mu{karca, nego }emo videti i kako ona sti~e povla-
sticu da se vine ’u visine Univerzuma’, prisvajaju}i time prednosti uspona koje
su krilo i wegov vertikalni polet do tada metafori~ki ~uvali za mu{karca“.28

Naravno tu mogu}nost uzletawa Lilit je dobila tek kada je zazvala
ime Neizrecivog. Zbog tog zazivawa Gospod joj je presudio da }e donositi
mnogu decu na svet, a sto wenih sinova mora}e umreti svakog dana; tada su
se nad wenim o~ajem sa`alili an|eli-glasnici i omogu}ili joj da ima
vlast nad novoro|enom decom, a posebno nad onom iz vanbra~nih veza, ali
da }e wena mo} nestati kada na nekoj amajliji ugleda sliku an|ela–glasni-
ka. Zbog svega toga (zbog gubitka mu`a i dece) Lilit je ose}ala veliku qu-
bomoru prema Evi. Me|utim, postoje legende u kojima Lilit poseduje i
blagotvorne osobine. Polo`aj Lilit, i stav o woj, tokom vremena evoluira
u kwi`evnosti, ogledalu stavova dru{tva, i dolazi sve do na{ih vremena.

Tokom svog dugog `ivota, oko pet hiqada godina, Lilit je bila demon
vazduha, zavodnica, no}na `dera~ica, koja ispod u`asa koji izaziva pri-
kriva potisnutu tugu zbog propalih qubavi. Ona je figura nejasnih ko-
{mara, istovremeno i stra{na i privla~na, a otkriva se i u qupkim cr-
tama Meluzine29 ili Lorelaj30, ali i u jezivom izgledu Harpije i Skile31.
Zanimqivo je da ovde navedene Meluzina, Lorelaj, Harpija i Skila imaju
falusne simbole – krila i repove (zmijske ili ribqe) – {to navodi mu-
{karca na odustajawe od nadmo}i, jer u protivnom dovodi svoj `ivot, ali
i `ivot svog potomstva u opasnost.

U delu Kwiga o Lilit32 Barbara Blek Koltuv smatra da je Lilit na-
stala iz haosa i da se svi mitovi sla`u da je ona protivsila, ~inilac rav-

28 @. Bril, N.d., 12, 98.
29 Meluzina je `ena sa zmijskim repom, iz mitologije sredwe Evrope, a verovalo se da vlada

tajnama voda, fontana i bunara koji sa svojom dubinom i tajanstveno{}u imaju `ensku konotaciju.
30 Lorelaj poti~e iz germanske mitologije, predstavqena je kao bi}e predivne, duge kose

i zanosnog glasa, prema predawu – bacila se u vodu zbog nesre}ne qubavi i od tog momenta, dobi-
ja svojstva Sirene i mami nesre}ne moreplovce.

31 Harpija i Skila predstavqene su kao krilate `ene, s kanxama umesto ruku, a poti~u iz
gr~ko-rimske mitologije.

32 Barbara Blek Koltuv, Kwiga o Lilit, Esotheria, Beograd 1997.
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note`e, suprotna Bogu, wegovom mu{kom liku, ali i jednaka wemu. Neki
mitovi navode da Lilit dobija snagu od Meseca, zato je wena snaga tamna,
vatrena i pripada no}i. Po predawima Lilit se uvla~i u snove mu{kar-
cima i dok spavaju ispija im energiju. Dok pomiwe Evu, u drami Mici}
navodi da se ona, pre spajawa s ~ovekom, ose}a ~udno pod okriqem Meseca,
u woj se budi neki ~udni plamen i kao da joj Mesec crpi mladu krv.

Opozitni stavovi koje sve kulture ispoqavaju na simboli~ki na~in
(u ovom slu~aju Lilit – Eva) samo su socijalizovane slike osnovnih ~ove-
kovih stavova prema `eni: ona }e biti majka i bludnica, devica i vojni-
ku{a, hraniteqka i pro`drqivica, zavodnica i {kopiteqka.

U Postawu u Starom zavjetu ne postoji ni jedna re~ o Lilit pod
tim imenom, ve} se samo pomiwe zmija. Mici}, u Isto~nom grehu, daje
svoje vi|ewe Lilit i spomiwe je kao zmiju s glavom `ene. Ovde weno zmij-
sko telo ne bi trebalo tuma~iti kao simbol izopa~enosti duha, ve} pre
kao hladno i neprijatno za dodir, jer, Lilis, kako je naziva Mici}, ovde
ima oblik napu{tene zavodnice, ona ne mo`e da voli ve} samo da `eli. Za-
to je Mici} prikazuje kraj usnulog Adama: 

„Lilis crna ko crni koral savila je svoje vito vitovito telo oko grane
drveta Spoznawa – Dobra i Zla. S o~ima pije mrtvu strast lepog o~ajnog
Adamovog tela.“ (Isto~ni greh, 6)

Ona je bi}e bez unutra{we vatre, neko ko ne nosi `ivot u sebi (po-
re|ewe s crnim koralom – mrtvim), ne mo`e ga dati, mo`e samo biti qu-
bomorna na pojavu prve @ene, koja je sve suprotno woj, jer nosi krv, a sa-
mim tim, i `ivot u sebi. 

Mici} je Lilis dodelio ulogu mudraca, nekoga ko razja{wava situa-
cije. Ona @eni otkriva da ju je Bog stvorio sebi „za radost te{kih pla-
vih no}nih ~asova“ (Isto~ni greh, 8), jer zna {ta `enu ~eka ako odbije
Boga. ^ini se da je Lilis u rangu Savaota i zato savetuje Evu da ~ezne za
Bogom, jer „Adam je lep“ – nema drugih kvaliteta sem fizi~kog izgleda,
pri ~emu je izostavila wegovu mo} da stvori novo bi}e, verovatno zato
{to je Mici} zami{qa kao jalovu. A zatim, kao refren, nekoliko puta
ponovi}e istinu o qudima i `ivotu:

„O tu`an je `enski spol
O tu`an je mu{ki spol
A `ivot je bol
@ivot je bol.
I sve je bol
I sve je bol.“ (Isto~ni greh, 10, 12)



90

U tekstu Komentari uz srpsku i slovena~ku ekspresionisti~ku dra-
mu Bojana Stojanovi}-Pantovi} napomiwe da je „govorna situacija liko-
va konstantno lirska i magijsko-ritualnog karaktera“.33 Magijsko-ri-
tualni karakter izgovorenog ogleda se u ~estom ponavqawu istih re~i
‰`ena, ~ovek, telo, krv, strast, spol, bol, proklet(a)Š. Ba{ tim ponavqa-
nim re~ima, podvla~i se sve ono {to je u hri{}anskoj religiji uzrok ~o-
vekovog progona iz Raja i wegovog prokletstva. 

U drugom ~inu otkriva se naklonost Lilis prema Adamu, ona progo-
vara umesto Eve, zavodqivim glasom, iz wenog krila, i obra}a se Adamu,
svojoj prvoj radosti, donosi mu glas qubavi, ali i upozorewe da }e wego-
va strast sagoreti, a da }e mu bol biti ve~an, zbog svih patwi koje ga
~ekaju, ali u svemu tome ne}e biti sam. Primetno je da Lilis ima osobine
Meluzine (zmijsko telo) i umilan, zavodni~ki glas kao i Sirene ili
Lorelaj, kojim op~iwava. Weno nagovarawe Eve i Adama da jedu s drveta
Spoznawa Dobra i Zla inat je koji upu}uje Savaotu, jer im je on to
zabranio. Tako ona pokazuje svoju mo} i ravnopravnost. Izme|u ostalog i
ovo je jedna od dodirnih ta~aka s mnogobrojnim zlosre}nim zavodnicama,
koje su nastale iz nekog prvobitnog predawa o Lilit.

Posledwi put Lilis se pojavquje dok peva psalam na „odru mrtve
strasti Evine“ (Isto~ni greh, 25); ta pesma bi se ujedno mogla smatrati
i jednom od najlep{ih posve}enih telu `ene:

„Telo je tvoje hram
Telo je tvoje slast
Telo je tvoje hram nebeskih molitava.
Telo je tvoje bol
Telo je tvoje san
Telo je tvoje bol gorkih odricawa.
Telo je tvoje tajna
Telo je tvoje pean34

Telo je tvoje tajna na{ega ~eznu}a.
Telo je tvoje i Bog
I bol
I san
I u no}i dan
I u no}i dan.

33 Poqa – ~asopis za kulturu, umetnost i dru{tvena pitawa, god. HHHÇÇÇ, broj 342–343,
Novi Sad  avgust–septembar 1987, 381.

34 Pean – (lat. paean, gr. paian) pesma zahvalnica za pobedu (prvobitno upravqana Apo-
lonu); pesma pohvalnica, pesma u slavu, pesma radosnica. Preuzeto iz: Milan Vujaklija, Lek-
sikon stranih re~i i izraza, Prosveta, Beograd 1972, 697.
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Telo je tvoje qubavi i strasti
Ponosan pean
Ponosan pean… .“ (Isto~ni greh, 26)

Istaknemo li delove stihova – „hram nebeskih molitava“, „bol gor-
kih odricawa“, „tajna na{ega ~eznu}a“ i (slavqewe) „qubavi i strasti“
– shvatamo da je Mici} istakao svoje shvatawe (mu{ko) tela `ene. U `eni
je sakupqena nebeska mo} i molitve se upu}uju woj. Telo `ene predstavqa
nemo} mu{karca da se odupre snazi strasti, a tu snagu `ena posti`e ve-
~itom tajnom, i sve {to se radi posve}eno je slavqewu qubavi i strasti.
^ini se da je Mici} ovom pesmom, posve}enom `enskom telu, `eleo poka-
zati da vrede sve patwe koje ~ovek pro`ivqava na Zemqi, jer kao nagradu
ima `enu, sa svim wenim skrivenim i neskrivenim lepotama. A osnovni
kvalitet @ene jeste to {to mo`e da bude majka i da ra|a potomstvo, zato
Lilis i ka`e da je telo @ene „tajna na{ega ~eznu}a“.

Lilis je svesna i bola koji }e `ene pro`ivqavati, po~ev{i od Eve,
i tuge koju }e ose}ati pri saznawu o kratkotrajnosti Adamove (mu{ke) po-
`ude.

LILIS
„… telo je tvoje Adamovo

u mrak prvi plakalo
gorko plakalo…
i dok u Bogu duboko disala je strast
u krvi je Adamovoj umirala
posledwa slast…“ (Isto~ni greh, 26)

Drama Qubomira Mici}a isti~e ono {to su zastupali svi ekspresi-
onisti: ~ovek je sredi{te sveta i krajwa svrha wegovog razvitka. Zbog to-
ga, ali i zbog same strukture drame, koja bi se mogla tuma~iti i kao pesni-
~ka tvorevina, zatim zbog pravog vatrometa boja, zvukova i mirisa, veli-
~awa qudskih tela i suprotstavqawa hri{}anskim dogmama, Radovan Vu-
~kovi} s pravom ka`e: „Mici} je sa Isto~nim grehom napisao najdosle-
dnije ekspresionisti~ko dramsko delo u na{oj kwi`evnosti“.35 Moglo bi
se re}i da je Mici}, kao i drugi ekspresionisti~ki stvaraoci, uz pomo}
konstrukcije mitskog sveta `eleo da se udaqi od stvarnosti na koju nije
mogao uticati, a koju je `eleo da promeni. Mici}eva drama slavi raspad
svih vrednosti, ali i ~istog ^oveka koji mora ponovo da izgradi svet.

35 R. Vu~kovi}, N. d., 576.
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Ivana Ignjatov-Popovi} 

THE EASTERN SIN BY LJUBOMIR MICI]

Summary 

The Eastern Sin stands on the borderline between poetry and drama and, if there were
no characters in it, it could be read as poetry rather than as drama. Through this piece
Ljubomir Mici} pointed out man as the center of the universe and the ultimate purpose of his
development, the thing that all expressionists stood for. Besides this, what makes the drama
so expressionistic is the fireworks of colors, sounds and scents, the glorification of human
bodies and the opposition to Christian dogmas. Mici}’s drama celebrates the decay of all va-
lues, but it also welcomes a pure Man who must rebuild the world. The author managed to
stress each word with an almost magic repetition and connection in a rhetoric game. Such use
of words by Ljubomir Mici} originates in the attitude, which would be promoted in
Zenithism, that words should be given great importance because they are there to cause rea-
ctions, protests and alerts.
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Vesna Kr~mar

RE@IJE KAZIMJE@A DEJMEKA U NOVOM SADU

SA@ETAK: Rediteq Kazimje` Dejmek posmatra se kao li~nost koja je simbol
za pribli`avawe dva prostorno udaqena teatra u Lo|u i Novom Sadu, ali i kao
stalni rediteq – ~lan Drame Srpskog narodnog pozori{ta od 1971. do 1973. kada
je ostvario kultivisane predstave izra`enog rediteqskog koncepta: Revizor Ni-
kolaja Gogoqa (1971), Poseta stare dame Fridriha Direnmata (1972) i Gra|anin
plemi} @. B. Molijera (1973). Posmatra se i predstava Julije Cezar Vilijama [ek-
spira (1964) koju je uradio nekoliko godina ranije, kao gostuju}i rediteq, i Gom-
brovi~eva Opereta koja je u~estvovala 1978. na Bitefu, a dva dana pre, 26. septem-
bra, gostovala u Novom Sadu. 

KQU^NE RE^I: rediteq, Kazimje` Dejmek, rediteqska poetika, Drama Srp-
skog narodnog pozori{ta, Revizor, Poseta stare dame, Gra|anin plemi}, Julije Ce-
zar, Opereta, Gogoq, Molijer, Direnmat, [ekspir, Gombrovi~, Bitef, prijateq…

Po~etna ideja u pisawu rada bila je kako je istaknuto u naslovu, ali
kada se krenulo u istra`ivawe, pokazalo se da je li~nost Kazimje`a Dej-
meka veoma prisutna u na{em pozori{nom miqeu od 1958, kada je gosto-
vao Teatar novi iz Lo|a. Tu je koren saradwe, prijateqstva i qubavi iz-
me|u Teatra novog i Srpskog narodnog pozori{ta. Kada se pojavi Kazi-
mje` Dejmek kod nas, na{a {tampa veoma pomno prati wegov rad, tako da
ovaj tekst zaokru`en, predstavqa mozai~nu sliku o izuzetnom poqskom
reditequ u na{oj sredini. 

Saradwa najstarijeg profesionalnog teatra iz Novog Sada sa Tea-
trom novim odvijala se u razli~itim intervalima od 1958. godine kada
gostuju: Pokondirena tikva, Nebeski odred, Ma{karate ispod kupqa,
Vojvodina. Zatim 1962. gostuju: Izbira~ica, Pokondirena tikva, Stra-
dija. Posle duge pauze od sedamnaest godina, gostuju dve predstave: Pokon-
direna tikva i Kome otkucava ~asovnik. Samo pet godina kasnije gostuje
poznata predstava Don @uan 1984. godine, a 1987. godine Qubinko i De-
sanka. I posle {esnaest godina – 26. oktobra 2003. godine gostovale su
Disko sviwe. Posledwe gostovawe bilo 28. novembra 2004. kada je Ven-
~awem obele`avana Gombrovi~eva godi{wica. Publika je bila u situaci-

UDC 792.071.2.027:929 Dejmek K.
792(497.113 Novi Sad)
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ji da upozna Srpsko narodno pozori{te u preko trinaest predstava do-
ma}ih i svetskih klasika, kao i savremenih pisaca koje su gostovale.

Rediteqska li~nost koja je sinonim za sponu dva prostorno udaqena
teatra u Lo|u i Novom Sadu jeste Kazimje` Dejmek koji je bio stalni ~lan
Drame Srpskog narodnog pozori{ta od 1971. do 1973. i u tom periodu ost-
vario je kultivisane predstave jasnog rediteqskog koncepta: Revizor Niko-
laja Gogoqa (1971), Poseta stare dame Fridriha Direnmata (1972) i Gra-
|anin plemi} @. B. Molijera (1973), a nekoliko godina ranije, kao gostuju-
}i rediteq ostvario je predstavu Julije Cezar Vilijama [ekspira (1964).

Dejmekova rediteqska poetika

U svim Dejmekovim re`ijama prepoznavala se na na{im scenama we-
gova poetika, bez obzira {to je put do gledalaca bio veoma specifi~an i o
popularnosti se nije moglo govoriti u smislu prevelike brojnosti izve-
denih predstava i brojnosti u publici. Dejmek je bio istra`iva~ u redi-
teqskom poslu. Wegov do`ivqaj pozori{ta je bio uzvi{en, to nije bio
samo posao, jer: „To je sklonost, do`ivqaj, igra. Igra bolna i mu~na, igra
koja zna~i postojanost i upornost, koja zahteva neprekidnu budnost sop-
stvene vere i samouva`avawa (ne samo sebe nego i drugih), iziskuje sposob-
nost da se odr`i li~na psihi~ka ravnote`a i neprekidna stvarala~ka ak-
tivnost, stalno li~no usavr{avawe i uqudnost, iziskuje voqu za borbom“1.

Normalno, to podrazumeva i hrabrost, ali i spremnost na rizik, jer
igra nije laka. Mu~na je i u woj „mogu da u~estvuju samo zrele osobe koje
poseduju naivnost, veru i bezazlenost deteta“2. On tako|e veruje da
„u~esnike ove igre treba da prate sve mogu}e qudske patwe“3.

U svojoj pozori{noj praksi, kako je nagla{avao, jedva da je do{ao do
„nekoliko principa tehni~ke prirode, kojima se slu`im pri radu kao orga-
nizator predstave, kao i do uverewa da treba istra`ivati ne ’sopstveni’
stil nego stil ba{ onog dela i pisca koga postavqamo na scenu. I biti
ta~an“4. Wegov pozori{ni kredo je da ne `eli po svaku cenu da bude neobi-
~an, ali zato `eli, voli i u~i da govori sopstvenim jezikom. U svojim redi-
teqskim poimawima nije odvajao estetiku od politike i zalagao se za
istra`ivawa „iz oblasti estetike i politike, kao i istra`ivawa princi-

1 Kazimje` Dejmek, Rediteqi o sebi i teatru / Dejmek: sklonost, do`ivqaj, igra,
‰Odgovor na anketu u junskom broju ~asopisa Pozori{te u Poqskoj, prevela s francuskog M.
Marciki}Š. – Pozori{te, god. HßÇÇÇ, br. 1, SNP, Novi Sad, 30. septembar 1975.

2 Isto.
3 Isto.
4 Isto.
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pa li~nog morala i socijalne filozofije“5. Ali bio je nepokolebqiv u uve-
rewu da „pravo pozori{te po~iwe tamo gde ima posla za prave pesnike“6.

Zato i defini{e pozori{nog pesnika kao ~oveka koji kre}e od sop-
stvenih filozofskih i estetskih principa, a na sceni stvara jedan novi
svet. U tome sagledava koren teatra Eshila i Sofokla.

Zanimqivo je da je govorio o pesni~kom jedinstvu u pozori{tu pisac
– glumac – rediteq: dva glavna stuba su pisac i glumac. Uloga tre}eg, pes-
nika – rediteqa, sastoji se da korektno i uspe{no poslu`i „dvojici sta-
rijih prijateqa“7. 

Gostovawa Kazimje`a Dejmeka u Jugoslaviji

Kazimje` Dejmek je prisutan u na{oj sredini od 1958. posle gosto-
vawa Teatra novog iz Lo|a. Tada kritika pomno bele`i wegov veliki re-
diteqski rad. Eli Finci bele`i da je „u~enik Leona [ilera koji je uvek
bio zagovornik stvarala~kog eklekticizma u re`iji“8. Zato i nastavqa da
je Kazimje` Dejmek „koristio u Poseti stare gospo|e sva ona izra`ajna
sredstva u mizanscenu, dekoru i glumi, koja su mu se ~inila pogodna za
verno i potpuno interpretirawe Direnmatovog sveta“9. Kriti~ar hvali
da je rediteq dobro uo~io dvojstvo Direnmatove groteskne tragikomedi-
je, i zato, uobli~avaju}i osobeni Direnmatov svet, nastojao da ga o`ivi
jednostavnim sredstvima, kao potpuno mogu}an svet realnosti, a da time
ne ugu{i simboli~ni smisao koji on nosi, da ne izneveri poruku koja je
sadr`ana u smislu koji ~iwenice i podaci duboko u sebi kriju. Istak-
nuta je izvanredna kultura scenskog govora, od glumaca u glavnim uloga-
ma do onih koji s nekoliko re~i karakteri{u sporedne li~nosti. Sve kom-
plimente dobio je Tetar novi za koji kriti~ar ka`e da je „mlad, dinami-
~an, sav od sve`ine i poleta, nedodirnut rutinom“10. Isti~e da je na go-
stovawu u Beogradu, u prvoj predstavi, kolektiv „pokazao ~ar i lepotu
mladih talenata koji ula`u umetni~ko po{tewe u ono {to rade“11. Me-
|utim, wihovi napori, za sada jo{, kao {to to pokazuje predstava Josifov
`ivot, ne rezultiraju potpunim stilskim skladom, ali iskustvo }e ih

5 Isto.
6 Isto.
7 Isto.
8 Eli Finci, Gostovawe Teatra novog iz Lo|a, Mikolaj Rej, Josifov `ivot, u kwizi

Vi{e i mawe od `ivota, ÇÇ, Beograd 1961, 282. 
9 Isto. 
10 Isto.
11 Isto.
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ubrzo pou~iti da se vrhovni rezultati posti`u samo potpunim pot-
~iwavawem svih htewa istovetnom umetni~kom idealu. Drugi poznati
kriti~ar Stanislav Baji} pisao je u Savremeniku o gostovawu Teatra
novog. Zapa`a da u „Direnmatovoj Poseti stare dame Dejmek opet ide
svojim putem“12. Ne interesuje ga mnogo sama stara gospo|a, ve} fatalno
dejstvo novca na stanovnike Gilena, i „to ne samo zato jer je to mesto
osiroma{ilo pa je podlo`no tom kobnom uticaju, ve} {to je demoraliza-
torska sila novca op{teva`e}a kao {to je pevao jo{ Sofokle“13. Takvom
apsolutizacijom umesto da od Stare gospo|e stvara modernu Medeju osvet-
nicu, od wenog novca je stvorio Fatum u dru{tvu koje se nije oslobodilo
wene kobi. Stanislav Baji} je zapazio poeti~ne tonove re`ije, jer je
surovost epiloga s ubistvom bila ubla`ena donekle lirski intoniranim
prethodnim posledwim susretom Stare gospo|e (u tuma~ewu Jawine
Jablanovske) i Ila. Stanislav Baji} daje pregled sve tri gostuju}e pred-
stave: Josifov `ivot Mikolaja Reja, Hladan tu{ Majakovskog ali
najvi{e pa`we posve}uje Direnmatovoj Poseti stare dame. Zakqu~uje da
„Dejmek, kao i Breht, ne veruje u uro|enu, nepromenqivu qudsku
iskvarenost“14. U probu|enom egoizmu stanovnika Gilena postavio je, kao
ravnote`u, tragiku usamqene, osu|ene `rtve Alfreda Ila u rasponu koji
se kod Direnmata jedva naslu}uje, „a koji je u potresnoj interpretaciji
Feliksa @ukovskog ostao jedan od najve}ih do`ivqaja celog ovog gosto-
vawa“15. U sna`noj simbolici date su dve protivre~ne qudske prirode. O
zna~aju ovog gostovawa zakqu~ujemo i po kritikama koje su se pojavile
1971. kada je Kazimje` Dejmek kao rediteq Srpskog narodnog pozori{ta
re`irao Revizora, pa kriti~ar Borbe konstatuje: „I, dok predstava te~e,
ve} u prvih nekoliko slika uveravamo se da to nije ni onaj Kazimje`
Dejmek, onaj rediteq vizuelnog obiqa i razbokoranih scena iz
Mickijevi~evih Zadu{nica, ili onih olujnih masovki i pokreta
Direnmatove Posete stare dame sa pozori{tem iz Lo|a, posle ~ijeg smo
gostovawa desetak godina gotovo morali da obaramo glavu i pre}utkujemo
o~igledne plagijate preuzetih Dejmekovih re{ewa na na{im pozornica-
ma, u na{ih rediteqa. Toliko se to sugestivno nudilo da se gotovo nije
moglo izbe}i“16. 

12 Stanislav Baji}, Gostovawe „Teatra novog“ iz Lo|a. – Savremenik, br. 6, Beograd 1958. 
13 Isto.
14 Isto.
15 Isto.
16 Stevan Stani}, Premijera u novosadskom Srpskom narodnom pozori{tu / Nekakav turo-

ban smeh / Gogoqev „Revizor“ u re`iji Kazimje`a Dejmeka. – Borba, Beograd, 25. oktobar 1971. 
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Pisma iz Var{ave

Prisustvo Kazimje`a Dejmeka u na{oj sredini bilo je ne samo kada
su bila gostovawa u pitawu, ve} i preko tekstova Jovana ]irilova koji
pi{e Pismo iz Var{ave17, informi{u}i o skidawu s repertoara Narod-
nog pozori{ta \adi Adama Mickijevi~a. Delo je re`irao Kazimje` Dej-
mek, za koga ka`e da je jedna od najzna~ajnijih figura posleratnog pozori-
{nog `ivota, osniva~ Teatra novog u Lo|u, politi~ki najanga`ovanijeg
teatra u zemqi. Pre {est godina Dejmek je „stao na ~elo var{avskog Na-
rodnog pozori{ta i od hrama ove{talih kli{ea stvorio jedno od najbo-
qih pozori{ta svoje zemqe. Kao u~enik Leona [ilera, najve}eg rediteqa
modernog pozori{ta Poqske, Dejmek se ove sezone poduhvatio da, po ugle-
du na svog u~iteqa postavi na scenu romanti~nu poemu najve}eg roman-
ti~nog pesnika Poqske \adi“18. Tako|e Jovan ]irilov uop{tavaju}i po-
zori{no stawe konstatuje da je danas „u Poqskoj svaki pozori{ni doga|aj
pomalo i politi~ki doga|aj“19.

Dolazak u Beograd

Kada Dejmek dolazi u Beograd u Jugoslovensko dramsko pozori{te, u
na{oj {tampi se pojavquju brojni napisi, intervjui. Tada se pi{e da }e,
pored rada u Jugoslovenskom dramskom teatru, raditi u „[ilerovom
pozori{tu u Berlinu, be~kom Burgteatru i Pikolo teatru u Milanu“20.
Saznajemo u istom tekstu da u Be~u postavqa Joneskov Trijumf smrti.
Ponovo se posve}uje velika pa`wa osnivawu Teatra novog u Lo|u i navo-
di wegova izjava da je s grupom mladih glumaca kojima je „i sam pripadao
osnovao (sam) odmah posle rata Teatar novi u Lo|u“21. Bilo je to, kako re-
diteq ka`e, „pozori{te pobune“ mladih koji su se, „iznad svega, ose}ali
socijalistima i koji su ustajali protiv prevazi|enih oblika bur`oaskog
teatra“22. Tako|e saznajemo da po~etkom pedesetih prestaje da se bavi is-
kqu~ivo glumom i prihvata da re`ira i adaptira Makarenkovu Peda-

17 Jovan ]irilov, Pozori{na poloneza, Pismo iz Var{ave: Mickijevi~, Majakovski, Dej-
mek. – Dnevnik, Novi Sad, 7. mart 1968. 

18 Isto.
19 Isto. 
20 S.G., Susret sa Kazimje`om Dejmekom / Osniva~ „Pozori{ta pobune“, ‰Poqski redi-

teq bi}e dve godine gostuju}i ~lan Jugoslovenskog dramskog pozori{taŠ. – Politika, Beograd,
14. oktobar 1970. 

21 Isto.
22 Isto. 
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go{ku poemu. Tek od 1962, po prelasku u Nacionalno pozori{te u Var-
{avi, re`ija mu je postala osnovno zanimawe.

„Julije Cezar“

Kada je Kazimje` Dejmek kao gostuju}i rediteq bio Novom Sadu u je-
sen 1964. u Srpskom narodnom pozori{tu, gde je pripremao [ekspirovog
Julija Cezara, uz wegovo ime su vezivani epiteti „rediteq ozbiqnog
me|unarodnog ugleda, rado vi|eni gost u nekoliko veoma uglednih tea-
tarskih ku}a“23. U vreme dvogodi{weg odsustva iz pozori{nog `ivota
svoje zemqe (iako je u woj bio fizi~ki prisutan), odlazio je da re`ira u
[vedskoj i SR Nema~koj, a u Novom Sadu i Beogradu ~ekali su pozivi da
se prihvati re`ije. 

U novosadskoj sredini je do~ekan s velikim `eqama dobrodo{lice
da, „u na{oj sredini, Dejmek na{em pozori{nom `ivotu udahnu bar deo
one sve`ine, koju je svojevremeno dao teatrima u Lo|u i Var{avi“24. U to
vreme o~ekivala su ga gostovawa u Milanu, Esenu, Be~u.

Kada je re`irao u Novom Sadu Julija Cezara, dobio je na poklon Vu-
kove zbirke Srpskih narodnih pesama. Naporno savla|uju}i u prvi mah te-
{ko razumqivo {tivo, u~io je na{ jezik. 

Svesrdno je do~ekan kao gost koji je bio spreman da se ukqu~i u
`ivot na{e sredine, pa se verovalo da mu dugujemo pa`wu i po{tovawe. 

Prva re`ija Kazimje`a Dejmeka u Srpskom narodnom pozori{tu bio
je Julije Cezar25 u sezoni 1963/64.

23 Miodrag Kujunxi}, Pristalica teatarskog teatra, ‰Poqski rediteq Kazimje`
Dejmek re`ira}e u Novom Sadu i BeograduŠ. – Dnevnik, Novi Sad, 10. maj 1970. 

24 Isto.
25 Julije Cezar (Julius Caesar)
Prevod Borivoje Nedi} i Velimir @ivojinovi} Massuka, rediteq Kazimje` Dejmek,

scenograf i kostimograf And`ej Stopka, pomo}nik rediteqa Dejan Mija~, asistent rediteqa
Dragoqub Milosavqevi} Gula, scenski pokret Dragoslav Jankovi} Maks, lektor @arko Ru`i}

Lica: Petar Vrtipra{ki (Julije Cezar), Aleksandar Hrwakovi} (Oktavije Cezar), Vojislav
Miri} (Marko Antonije), Stojan Jovanovi} (Emilije Lepid), Milan To{i} (Popilije Lena),
Stevan [alaji} (Marko Brut), Vasja Stankovi} (Kasije), Ivan Hajtl (Kaska), Vladislav Mati}
(Trebonije), Frawa @ivni (Decije Brut), Mihailo Mili}evi} (Metel Cinber), Tomislav
Jovanovi} (Cina), Vitomir Qubi~i} (Flavije), Branimir Mikowi} (Marul), Radivoje
Kojadinovi} (Prorok), Mirko Petkovi} (Mladi Katon), Zoran Stojiqkovi} (Lucije), Feodor
Tapavi~ki (Pindar), Qubica Ravasi (Kalpurnija), Milica Kqai}-Radakovi} (Porcija), Dragoslav
Jankovi} Maks (Sluga Cezara), Tihomir Pleskowi} (Sluga Antonija), Ilija Slijep~evi} (Sluga
Oktavija), Dragoqub Milosavqevi} Gula (Prvi gra|anin), Dragutin Kolesar (Drugi gra|anin)

Premijera 18. januar 1964.
Ukupno 8 predstava, 4307 gledalaca.
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Julije Cezar spada u velike [ekspirove tragedije koje, na pozori{-
noj sceni, da bi poetsko-dramska re~ zazvu~ala celovitim intenzitetom,
tra`e interpretatore izvanredne snage i ubedqivosti. 

Li~nosti kao {to su Cezar, Antonije, Brut i Kasije, da ne pomiwemo
samo one najslo`enije, ostvarene su kompleksno, u silovitoj dinamici
misli i ose}awa, kao punokrvni heroji strasti i ambicija, koji se svaki
~as, i uvek druk~ije, sudaraju sami sa sobom, sa svojim saradnicima i sa
svojim neprijateqima, da bi ipak, u svim plimama i osekama htewa i ra-
spolo`ewa, i u juri{ima i u povla~ewima, ostali dosledni sebi, mono-
litni u svojoj protivre~noj slo`enosti. „Znameniti i vrsni rediteq
najpre Novog teatra iz Lo|a a potom i Narodnog pozori{ta u Var{avi, Ka-
zimje` Dejmek nije ni hteo ni mogao, u realizaciji Julija Cezara na sceni
Srpskog narodnog pozori{ta u Novom Sadu, da postavi sebi i ansamblu
maksimalan program. Da je to u~inio, verovatno bismo bili svedoci jednog
ambicioznog proma{aja“26. Kriti~ar Eli Finci nagla{ava da je rediteq
u saglasnosti s mogu}nostima i stvarala~kim sklonostima mladog novo-
sadskog ansambla, trezveno{}u rediteqa-pedagoga sveo gluma~ke zadatke, u
zadatim okvirima [ekspirovih intencija, na meru i na stvarala~ke
obaveze koje je ansambl, u predanom i strpqivom radu, mogao da ostvari.

Da ne bi do{lo do vulgarizacije u tom pojednostavqivawu, Dejmek se
u svima scenskim vidovima predstave, poslu`io dosledno sprovedenom
stilizacijom. U upro{}enom dekoru, sa nekoliko stepenika, koje okru`uje
poluovalni zid bronzanog sjaja, glumci su se kretali, u stilizovanim kos-
timima zagasitih boja. Nacrte za dekor i kostime uradio je And`ej Stopka
u geometrijski koncipiranom mizanscenu i kazivali tekst jednostavno i
razgovetno, mo`e se re}i – na granici izme|u uzdr`ane realisti~ke glume
i akcentovanog koncertnog izvo|ewa. Pa ipak, u takvoj pojednostavqenoj
interpretaciji, bilo je i psiholo{kog ritma i izrazite tragi~ke gradaci-
je. Oni su postignuti, naj~e{}e, suptilnim nijansirawem re~i i precizn-
im, iako suptilnim odre|ivawem me|usobnih odnosa. Dve scene, scena
zavere i scena ubistva, odlikovale su se, u toj stilizaciji, puno}om i
intenzitetom slo`enih efekata. U tim scenama i u nizu drugih scena, igra
svetlosti za koju kriti~ar `eli da napi{e: „zvu~na igra svetlosti“, bila
je funkcionalna i tajanstvena, od nemalog zna~aja.

Predstava je gostovala u Sarajevu 3. juna 1964. u okviru jugoslovenskog obele`avawa  i
proslave 400-godi{wice ro|ewa Vilijama [ekspira.

26 Eli Finci, Srpsko narodno pozori{te / Dosledno stilizovana predstava / Julije
Cezar Viqema [ekspira u re`iji Kazimje`a Dejmeka. – Politika, 28. januar 1964, 11. i Julije
Cezar, u kwizi Vi{e i mawe od `ivota, Çç, Beograd 1965, 115–117. 
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Ansambl Srpskog narodnog pozori{ta dao je u svojim radnim i stva-
rala~kim mo}ima punu podr{ku rediteqskim intencijama uglednog go-
sta. Kriti~ar je mogao uo~iti samo dva mesta otkazivawa stvarala~ke dis-
cipline, oba, {to nije slu~ajno, gde je glumcima ponestalo daha da izne-
su [ekspirovu re~, pa su pribegli neoplemewenoj patetici, suprotnoj
rediteqevoj zamisli da se sve ka`e ~isto i suzdr`ano. „Ako bi se mogla
prihvatiti misao da je volumen re~i jedno i volumen lika drugo, – {to je
u [ekspirovim tragedijama bar, prili~no neuhvatqivo, – rekao bih da je
smisao Julija Cezara plasiran sa vi{e razumevawa, negoli {to su okara-
kterisane [ekspirove gorostasne li~nosti“. Od pojedinih interpreta-
tora kriti~ar je izdvojio Vasju Stankovi}a, koji je zasekao profil Kasija,
Stevana [alaji}a, koji je Brutu dao plemenitosti karaktera i qudske to-
pline, ali mu glasovno oduzeo snagu i dr`awem herojsku veli~inu, i
„Voju Miri}a, koji je sa svega pet proba usko~io u Antonija, zameniv{i
bolesnog druga, a da se to ni u ~emu nije dalo osetnije primetiti, sem, na
`alost, u velikom govoru nad mrtvim Cezarovim telom, – toj stra{noj
igri `ivotom i smr}u, toj ku{wi sudbine, – u kome su nada, strepwa i
u`as izjedna~eni u verbalnom uznesewu“27. Ako se ima u vidu da je i Brut
svoj govor odr`ao ravno, bez unutra{we ozarenosti, onda nije nepravedno
re}i da je najslo`eniji trenutak ove tragedije, onaj koji za velike glumce
predstavqa sre}u i ponos, u ovoj predstavi bio jedan od izrazito slabih
i bezbojnih.

Scensku interpretaciju Julija Cezara, kriti~ar Politike ekspres,
po silini zamaha poredi s temperamentom Pitera Bruka, ali vizuelnu
analogiju pronalazi u te{kim starodrevnim kovinama u bronzi, bakru i
plemenitim metalima. Isti~e da „odavno nismo imali prilike da vidi-
mo predstavu tako disciplinovanog stilskog ose}awa, visoke inteligen-
cije i strogog asketizma“28.

Scenografija Poqaka And`eja Stopke predstavqala je potporu u
o`ivqavawu atmosfere ratni~kih krvoproli}a sa frizova starih rim-
skih kr~aga. Uz to, predstava nas je impresionirala suptilnom stiliza-
cijom svih elemenata, sem gluma~kih sredstava, i nesvakida{wim, an-
ga`ovanim i drskim tretmanom istorije. Kriti~ar konstatuje: „ipak, ne-
{to od vitalnog, su{tinskog zna~aja nedostajalo je ovoj teatarskoj igri.
Te{ko je odrediti da li je to jezi~ka nemogu}nost rediteqa da pronikne
u sve finese gluma~ke govorne fakture ili nedostatak tempa, smlavqenog
pod te{kim ritmi~kim oklopima. Ili je to, najzad, nespremnost novosad-

27 Isto.
28 Vuk Vu~o, „Julije Cezar“ u Novom Sadu. – Politika ekspres, Beograd, 20. januar 1964.
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skog ansambla da na jedan, nama stran, na~in rezonira na neobi~no velike
zahteve Dejmekove modne re`ije“29. U ulozi Antonija pojavio se kao gost
Voja Miri} koji je bio „prinu|en da svoju rolu pripremi za svega jednu
sedmicu, na~iniv{i podvig bez presedana na na{im pozornicama, demon-
strirao je izuzetan herojski dar, promi{qenu poeti~nost i `estinu
karakterne transformacije“30. Kriti~ar od gluma~kih ostvarewa izdvaja
Vasju Stankovi}a i Zorana Stojiqkovi}a u ulogama Kasija i Lucija.

Kriti~ar Borbe svoju pozori{nu kritiku o premijeri Julija Cezara
po~iwe konstatacijom da je to „jedna od onih pozori{nih predstava koje
se pamte samo u pojedinostima“31. Smatra da je to u celini neujedna~ena i
„gotovo razglabqena pozori{na igra, koju su pojedini glumci ~inili ili
previ{e tvrdom i nemu{tom ili previ{e bahatom i pateti~nom“32. Ako
je [ekspir istinitiji od `ivota, po pisawu Jana Kota, treba ga igrati
doslovno, [ekspirovim jezikom koji treba da bude „jezik samih
napetosti, bez praznih mesta“. „Za Dejmeka, ka`u, karakteristi~no je i to
da on uspe{no u poqskom pozori{tu, sa`ima aktuelnu politi~ku tenden-
ciju u tradiciju. To je otkrila i re`ija Julija Cezara, pre svega na~inom
vo|ewa radwe i osnovnom vodiqom koja je bliska ’drugoj vrsti istorijske
tragi~nosti’ (Kot), onoj koja izrasta iz ube|ewa ’da istorija nema smisla
i stoji u mestu ili stalno ponavqa svoj okrutni ciklus’. Dejmekova
re`ija i{la je do kraja, da bi potvrdila tu koncepciju“33.

Novosadska premijera nije mogla biti ne{to izvan proseka, ne{to
osobeno i na odre|en na~in – {ekspirovsko! Dejmek nije imao glumaca
koliko je bilo potrebno da se razmahne „da se do kraja opredeli u svom
poku{aju ili te`wi da [ekspira protuma~i ili ve} samo interpretira
kao ne{to {to i jeste, samo po sebi, i samo za sebe, svet u svetu“.

Nije bilo glumaca dovoqno da bi pomogli reditequ. Vi{e od osta-
lih, {to se u svakom trenutku ponavqa, izdvaja se Voja Miri} (kao gost),
koji je Marka Antonija tuma~io i sa merom i u nekom postojanom i pre-
gala~kom zanosu. Bio je to pozori{ni trenutak koji se pamti, kako to be-
le`i kriti~ar R. Vojvodi}. Iako je Voja Miri} za vrlo kratko vreme spre-
mao ulogu (jer se desilo da nekoliko dana pred premijeru oboli glumac
koji je trebalo da igra Marka Antonija), „uspeo je da se nametne i da,

29 Isto.
30 Isto.
31 R. Vojvodi}, [ekspir sputan i ogoqen. – Borba, Beograd, 21. januar 1964, 7. 
32 Isto.
33 Isto.
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posebno u onom toliko poznatom ~asu – kada govori nad mrtvim Cezarom,
gospodari scenom, da bude ne{to {to se pamti i nosi u sebi“34.

Brut Stevana [alaji}a bio je odse~an, neizvajan, drasti~an u reali-
sti~nom tretmanu, bez stvarala~ke nadgradwe. Kasija je tuma~io Vasja
Stankovi}, povremeno darovito i uigrano, a ~esto upro{}eno i bez inven-
cije. Cezar Petra Vrtipra{kog nije se izdvajao. Treba napomenuti da su
se u epizodama isticali: Zoran Stojiqkovi} kao Lucije, Milica Rada-
kovi} kao Porcija, Aleksandar Hrwakovi} kao Oktavije Cezar, Frawa
@ivni kao Decije Brut.

And`ej Stopka (kao gost) osmislio je dekor i kostime koji su inven-
tivni i vrlo funkcionalni. Stopka je sledio koncepcije rediteqa, po-
najvi{e od svih saradnika.

„Revizor“

Kada je u Srpskom narodnom pozori{tu re`irao Revizora (komediju
u dva dela) Nikolaja Vasiqevi~a Gogoqa, premijeri 19. oktobra 1971.
prethodili su napisi u novosadskoj dnevnoj {tampi. Nepunih mesec dana
ranije Kazimje` Dejmek }e objasniti svoje rediteqske postulate:

„Mogu}a su dva pristupa u prikazivawu klasi~nog dela na pozornici: da
se da sa istorijskom ta~no{}u ili da se poku{a da se izvu~e ne{to univerzal-
no, {to je van odre|enog vremena. Ja sam na ovaj drugi na~in pristupio radu na
Revizoru. Nastojim da psiholo{ki osvetlim unutra{wi qudski `ivot.
Slu`e}i se rezultatima do kojih je do{la moderna psihologija, trudim se da
poka`em pona{awe i ose}awe qudi u situaciji kada treba da polo`e ra~un o
onom {to su radili, zapravo u momentu kada neo~ekivano sti`e revizor.

Gogoqa, dakle, ne shvatate kao pisca HÇH veka, ve} kao na{eg savremenika.
Upravo tako. Ne prikazujem slike iz `ivota Rusije u pro{lom veku, ve}

tuma~im Gogoqevu re~ kao da ju je danas napisao neki moderan pisac.
/…/ Te situacije, koje opisuje Nikolaj Gogoq, mogu}e su i danas.
/…/ Ne samo da su mogu}e, ve} se one doga|aju svakodnevno {irom Zemqi-

ne kugle. Ba{ nedavno se desio u Poqskoj jedan takav slu~aj. Neki samozvani
inspektor je do{ao u jedno preduze}e i po~eo istragu – otkrio je grdne mal-
verzacije. Wegov dolazak je mogao da izazove sve ono u pona{awu qudi {to je
Gogoq opisao…“35

Dan pred premijeru upotpuwuje svoje obrazlo`ewe: „Zato bih se
ograni~io samo na svoj poku{aj da u Gogoqevom tekstu prona|em sve one
literarne i scenske valere koji ga ~ine ne samo klasi~nim ve} i savre-

34 Isto.
35 Na{ gost Kazimje` Dejmek (Var{ava) / Savremena psihologija. – Dnevnik, Novi Sad,

29. septembar 1971. 
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menim delom. To sam poku{ao da izrazim kroz spoj realisti~kih elemena-
ta sa elementima groteske – smatraju}i da se u ovom spoju mo`da mo`e
na}i kqu~ za savremeno tuma~ewe Gogoqevog dela“36.

Za vreme gostovawa, u jednom intervjuu objavqenom u novosadskom
Dnevniku, obja{wavao je da ne pripada avangardizmu, a u pozori{tu radi
ono {to mora i mo`e. Nije pripadao grupi koja je u Poqskoj smatrala da
„savremeno pozori{te `ivi iskqu~ivo od Anuja i Joneska, Beketa i
Direnmata“37. Govorio je da nije ni modernist, te da ispada da je konzer-
vativac. Podelu na literarni teatar i „integralni teatar“ u kome je lite-
ratura samo podloga, smatrao je neumesnom podelom. Bio je pristalica
svoje „ku}ne estetike“ koja nije „posledica dubokog filozofskog razmi-
{qawa, ve} prakse. U pozori{tu je va`no ono {to je rekao Stanislavski,
ali nije nimalo bezna~ajno ono {to ka`e kasirka“38. Bio je pristalica
„teatralnog teatra“. Stvaraju}i taj „teatarski teatar“, podjednako uspe-
{no je o`ivqavao i stare i savremene pisce. 

I re`iji Revizora39 pristupio je u potpunosti sa stanovi{ta savre-
menog trenutka. O delu novog rediteqa Srpskog narodnog pozori{ta Ka-
zimje`a Dejmeka kritika je kazala svoju re~. 

Jedna od prvih kritika, koja je objavqena u Borbi, govori o gostu iz
Poqske, sada novom ~lanu Srpskog narodnog pozori{ta, Kazimje`u Dej-
meku koji je odabrao izuzetno te`ak i mukotrpan put za realizaciju pred-
stave, jer „krenuo je od poetskih izvori{ta Gogoqevog dela a zaustavio se

36 Kazimje` Dejmek, Rediteq i delo / Realizam i groteska / Pred preksutra{wu premi-
jeru Gogoqevog „Revizora“ u SNP. – Dnevnik, Novi Sad, 17. oktobar 1971. 

37 Isto.
38 Isto.
39 Nikolaj Vasiqevi~ Gogoq / Revizor / Komedija u dva dela
Prevela Marija Stojiqkovi}, rediteq Kazimje` Dejmek, scenografija i kostimi Zofija

Petru{inska, k.g., muzika Ivan Kova~
Lica: Ivan Hajtl (Anton Antonovi~ Skvoznik-Dmuhanovski, gradona~elnik), Qubica Ra-

vasi (Ana Andrejevna, wegova `ena), An|elija Vesni} (Marija Antonovna, wegova k}i), Slavko
\or|evi} (Luka Luki} Hlopov, {kolski nadzornik), Danica Kuculovi} (Wegova `ena), Toma
Jovanovi} (Amos Fjodorovi~ Qapkin-Tjapkin, sudija), Mihailo Mili}evi} (Artemij Fili-
povi} Zemqanika, upravnik bolnice), Dragutin Kolesar (Ivan Kuzmi~ [pekin, upravnik po{te),
Petar Petkovi} (Petar Ivanovi~ Dop~inski), Vitomir Qubi~i} (Petar Ivanovi~ Bob~inski –
gradske spahije), Stevan [alaji} (Ivan Aleksandrovi~ Hlestakov, ~inovnik), Dragi{a [okica
(Osip, wegov sluga), Vlada Mati} (Hristijan Ivanovi~ Hibner, sreski lekar), Feodor Tapavi~ki
(Stepan Iqi~ Uhovjortov, policijski inspektor), Frawa @ivni (Trgovac), Jakov Salak (Svi-
stunov), Jovan Xakula (Der`imorda – policajci), Aleksandar \or|evi} (Kafanski momak),
Tibor Ki{, Milan Pletel (Gosti, trgovci)

Sufler Vera ]irkovi}, Inspicijent Tibor Ki{
Premijera 19. oktobra 1971.
Ukupno odgrano 19 predstava, 7380 gledalaca. 
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na samoj granici groteske“40. Tonove tragike, u {irokim okvirima takvog
vi|ewa Gogoqevog Revizora, prona{ao je u podtekstu, naizgled klasi~ne
komedije. Uspeo je da podnaslov „komedija“ dovede u pitawe, „ali je mawe
uspeo da u ve~noj pri~i o birokratiji i lakoumqu, prona|e o{tru `aoku
uperenu, namewenu i ovom vremenu, koje nas upravo mimoilazi“41.
Posebno je pohvaqena scenografija, veoma re~ita – Zofije Petru{inske.
Rediteq je insistirao na polutonovima u stilizaciji, jer mu je namera
bila „da nagla{enu karikaturalnost Gogoqevih likova smiri blagim
nijansama“42. U analizi gluma~kih ostvarewa izdvaja iz brojnog gluma-
~kog ansambla „najpre gluma~ki par: Vitomir Qubi~i} (Bob~inski) i
Petar Petkovi} (Pop~inski). Koncepcija wihovih likova bila je naj-
bli`e zahtevima savremenog teatra a, uz to, obilovala je neophodnim
scenskim ritmom koji je, ina~e, u postavqawu ruskih komada te{ko os-
tvariti. Jedna kratka ispovest Bob~inskog spada u red Qubi~i}evih
kreacija koje se pamte. Stevan [alaji} (Hlestakov) imao je blistav trenu-
tak interpretiraju}i najdu`i monolog glavnog junaka dok je, ovom ina~e
vrsnom glumcu, u ostalim pasa`ima uloge, nedostajalo – scenskog {arma!
Na `alost, i predstava Revizor pokazala je da u novosadskom pozori{tu
treba posvetiti ozbiqnu pa`wu kulturi govora i dikciji“43.

Kriti~ar novosadskog Dnevnika zapo~iwe svoju kritiku visokim pozi-
cionirawem Kazimje`a Dejmeka kao rediteqa: „Pred delima klasika, na
~iju smo tradicionalnu scensku prezentaciju navikli, uvek postavqamo
isto pitawe, ba{ kao {to to isto pitawe mora postaviti i svaki rediteq
jake individualnosti: kako danas toga klasika igrati?“44. Rediteq Ka-
zimje` Dejmek u scenskoj postavci Revizora morao se mu~iti izme|u „sati-
ri~nog realizma Gogoqevih re~i i svoje groteskne vizije scenske realiza-
cije“45. Vizuelni elementi: maska, kostim, dekor (delo izvanrednog sarad-
nika Zofije Petru{inske) bili su scensko lice groteskne koncepcije
predstave, ali pokret i mimika glumaca bili su u tradicionalnim grani-
cama. U govoru, kao i u kazivawu lucidnih satiri~nih misli, gluma~ki
ansambl nije napustio tradicionalisti~ko tuma~ewe Gogoqevog teksta.

40 Slobodan Bo`ovi}, Premijera u Srpskom narodnom pozori{tu / Groteska na rea-
listi~ki na~in / Na velikoj sceni novosadskog teatra izvedena premijera Gogoqevog „Revi-
zora“. – Ve~erwe novosti, Beograd, 21. oktobar 1971, 23. 

41 Isto.
42 Isto.
43 Isto.
44 Miodrag Kujunxi}, Premijera u Srpskom narodnom pozori{tu / Sre}no i nesre}no ne-

verstvo / „Revizor“ Nikolaja Vasiqevi~a Gogoqa u re`iji Kazimje`a Dejmeka. – Dnevnik, No-
vi Sad, 22. oktobar 1971.
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To dvojstvo – groteska vizuelnih elemenata i tradicionalisti~ki go-
vor – dosledno su sprovedeni u predstavi. Sasvim je izvesno da je iza ovih
dvojstava stajao samouveren rediteq, koji je bio siguran u svoje `eqe i
zahteve. Gledalac mora da se opredeli: ili prihvati dvojstvo, ili ga odbaci. 

U gluma~kom vrhu na{li su se Ivan Hajtl kao gradona~elnik i Ste-
van [alaji} kao Hlestakov. Posebno je istaknuta [alaji}eva `ovijal-
nost u tre}em ~inu – samohvalisawe pijanog Hlestakova, koje kriti~ar
smatra jednim od bisera predstave. Zavr{ni monolog Hajtlov – pun nemi-
ra, strepwi, tragikomi~an imenuje najsjajnijim draguqem predstave.
Wima kao pandan stoje tuma~ewa Qubica Ravasi i An|elije Vesni} (liko-
va supruge i k}eri gradona~elnika). Qubica Ravasi kao Ana Andrehevna
pokazala je sve`inu svoga iskustva, a An|elija Vesni} kao Marija Anto-
novna pokazala je mogu}nost preporoda.

Ni epizodna ostvarewa nisu zanemarqiva, pa kriti~ar pi{e: „Niz
ostalih ostvarewa, koja je rediteq, skra}uju}i tekst, sveo ponekad na samo
epizodne pojave, ne iscrpquje se pomiwawem imena Slavka \or|evi}a
(Hlopov), Tome Jovanovi}a (Qapkin-Tjapkin), Mihaila Mili}evi}a (Ze-
mqanika), Dragutina Kolesara ([pekin), Petra Petkovi}a (Dop~inski),
Vitomira Qubi~i}a (Bob~inski)… U predstavi je u~estvovalo jo{ dese-
tak tuma~a uloga i doprinos svakog od wih ovome Revizoru nije mali“46. 

Petu postavku Gogoqevog Revizora (prethodne su bile 1904, pa 1921,
1938, 1946) u Novom Sadu koji je odavno postao odoma}ena satira u re`iji
poznatog poqskog rediteqa evropskog ranga Kazimje`a Dejmeka kriti~ar
Stevan Stani} posmatra veoma studiozno. Kriti~ar Borbe odmah polazi
od novosadske publike koja se nikad mawe nije smejala ovoj „komediji u
dva dela“. Ako se smeh i oteo, bio je kao „iznenadni kratkotrajni vodo-
skok, bio je to smeh, nekako gr~evit, rugoban, bez one `ivotne radosti i
plamena“47. Kriti~ar konstatuje da se s rediteqem od gostovawa Posete
stare dame i rediteqa \adi u me|uvremenu moralo ne{to dogoditi.
„Dejmek je umetnost izra`avawa ustupio umetnosti stvarawa i kao svaki
istiniti umetnik otkrio nam ono {to nije dotle postojalo. Zato nije ni
u~inio ni jednu od poznatih gre{ki – da je jedan istinit qudski lik u
prirodi, istinit u umetnosti. Wegovi gradona~elnici, sudije, upravni-
ci bolnice, spahije i policajci, trgovci i ~inovnici, gr~e se tu i uvija-
ju pred nama nabijeni do eksrugobama ovog sveta odjednom. Oni se kre}u
kao lutke po jednoj vi{oj simetriji, {ire se i skupqaju da bi samo u

45 Isto.
46 Isto.
47 Stevan Stani}, Premijera u novosadskom Srpskom narodnom pozori{tu / Nekakav tu-

roban smeh / Gogoqev „Revizor“ u re`iji Kazimje`a Dejmeka. – Borba, Beograd, 25. oktobar 1971. 
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retkim trenucima banalnim, da ba{ banalnim pozori{nim gegom, pod-
setili nas da se nalazimo u pozori{tu“48. Tako je kriti~ar Borbe tuma~io
rediteqev metod „osavremewivawa“, ako se ta re~ ovom slu~aju mo`e
upotrebiti, isti~u}i da je ovo Dejmekovo delo „~isto je kao kristal i
strogo je kao Bahova fuga“. Jedini iznimak napravqen je kod uloge Hqe-
stakova, kojeg je Dejmek vratio Gogoqevom Hqestakovu, ali iz Turgewe-
vqevih zapisa: „U Gogoqevom recitovawu“, pi{e Turgewev, „Hqestakov
je bio ponesen i ~udnovato{}u svoga polo`aja, i sredinom u koju je upao,
lenom brzopleto{}u. On kao da zna da on ovo sad lupeta i la`e – i veruje
svom lupetawu: to je ne{to sli~no zanosu, nadahnu}u, stvarala~kom us-
hitu – to nije obi~na la`, nije samo razmetawe“49. Iskusni glumac Stevan
[alaji} je tako stvarala~ki odigrao. „A, tako su poslu{no i stvarala~ki
igrali i ostali glumci: Qubica Ravasi, Ivan Hajtl, An|elija Vesni},
Vitomir Qubi~i}, Petar Petkovi}, Toma Jovanovi}, Dragutin Kolesar,
Feodor Tapavi~ki, Mihailo Mili}evi}, Slavko \or|evi}, Frawa
@ivni i Vlada Mati}. Kretali su se sa neobi~nom prora~unato{}u,
li{eni povr{ne `eqe da samo {to pre zasmeju publiku“50. Kod Gogoqa i
kod Dejmeka smeh nije ne{to najdragocenije u humoru. Pred nas je izneo
„kolektivni masohizam jednog dru{tva koje se tu pred nama javno gr~i,
uvija u kolopletu nemorala i javno blati gotovo sa u`itkom“51.

Kriti~ar zakqu~uje da je to mogu}e uraditi jedino s ovim pozori-
{tem koje ima svoju fizionomiju, stil kolektivne igre. Tako|e nagla{ava
da je Beograd „pomalo kriv i du`an pred Kazimje`om Dejmekom, ovakav re-
diteq ve} uveliko fali i odavno nedostaje“52.

„Poseta stare dame“

Poseta stare dame Fridriha Direnmata je predstava koja se u svesti
na{eg gledaoca ponajvi{e vezuje za Kazimje`a Dejmeka, jer je to bila jedna
od prvih predstava kojom se Teatar novi iz Lo|a predstavio jugoslovenskoj
publici 1958. Sam Direnmat ka`e da je Poseta stare dame pri~a o ne~em
{to se moglo desiti u bilo kom gradi}u sredwe Evrope. Mo`da je taj uni-
verzalni momenat ne{to {to je odgovaralo reditequ. Tako|e pisac isti~e
da opisuje qude, a ne marionete, radwu, a ne alegoriju: prikazuje svet, a ne

48 Isto.
49 Isto.
50 Isto.
51 Isto.
52 Kriti~ar verovatno misli na situaciju posle re`ije Celestine u Jugoslovenskom

dramskom pozori{tu.
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moral kao {to mu katkad pripisuju. Ne trudi se da svoj komad suprotstavi
svetu, jer se to de{ava samo od sebe, dokle u pozori{te dolazi publika.
Pozori{ni komad odigrava se u skladu s mogu}nostima pozornice, a ne u
odre|enom stilu. Na kraju gra|ani Gilena govore sve~anije nego {to bi
govorili u stvarnosti, vi{e u stilu onoga {to je poezija, lep na~in
izra`avawa, ali to je samo zato {to su gra|ani Gilena odjedanput postali
bogati, pa kao skorojevi}i govore probranijim jezikom.

Pri~a se de{ava u Gilenu i u sada{we vreme. Junacima se pridru-
`uju gra|ani Gilena, qudi kao mi svi. Wih ne treba prikazati kao zle.
Oni u po~etku odbijaju ponudu. Istina, zadu`uju se, ali ne sa namerom da
ubiju Ila, nego iz lakomislenosti, iz nekog ose}awa da }e se sve ve}
nekako urediti. U sceni na stanici, strah ose}a samo Il, koji shvata svoj
polo`aj, ali jo{ nijedna zla re~ nije izre~ena. Scena u Petersenovoj
`itnici donosi preokret. Sudbina se vi{e ne mo`e izbe}i. Od tada se
gra|ani malo-pomalo pripremaju za ubistvo, qute se zbog Ilove krivice
itd. … Svi se polako predaju isku{ewu … ali jasno je: isku{ewe je
suvi{e veliko, a siroma{tvo suvi{e gorko. Stara dama je srdit komad,
ali ba{ zato ne sme tako da se igra, nego na najhumaniji na~in, sa tugom,
ne sa gnevom, ali i sa humorom, jer u ovoj komediji, koja ima tragi~an kraj,
ni{ta ne smeta toliko kao krvava zbiqa – zakqu~uje pisac. 

Direnmat prema svojim shvatawima dramatur{kog postupka koje je
izrazio povodom Fizi~ara, ne polazi od jedne teze, ve} od jedne pri~e koja
mora biti zami{qena do kraja, a to zna~i dovedena do najgoreg mogu}eg
obrta koji se ne mo`e predvideti nego nastupa slu~ajno. 

Slu~aj mora biti funkcionalan u odnosu na radwu. Dramsku radwu
nose qudi. Pri~a mora biti groteskna, paradoksalna.

U programu predstave Poseta stare dame53 koja je premijerno izve-
dena na po~etku sezone 1972/73. dat je odlomak iz rediteqske bele`nice u

53 Poseta stare dame, tragi~na komedija
Prevodilac Dragoslav Andri}, rediteq Kazimje` Dejmek, dekor i kostimi Ivona Zabo-

rovska, k.g., asistent rediteqa Biqana Kova~evi}
Lica: Qubica Ravasi (Klara Zahanasijan), Toma Jovanovi} (Weni mu`evi çÇÇ–ÇH), Slavko

\or|evi} (Sluga Bobi), Petar Petkovi} (Kobi /slep), Rade Kojadinovi} (Lobi / slep), Miodrag
Lon~ar (Alfred Il), Dobrila [okica (Wegova `ena), Ilinka Suva~ar (Wegova k}i), Alek-
sandar \or|evi} (Wegov sin), Frawa @ivni (Predsednik op{tine), Stevan Gardinova~ki (@up-
nik), Vitomir Qubi~i} (Profesor), Vlada Mati} (Lekar), Ivan Hajtl ([ef policije), Vlada
Stojanovi} (Slikar), Mihailo Mili}evi} (Prvi gra|anin), Tihomir Pleskowi} (Drugi gra|a-
nin), Dragutin Kolesar (Tre}i gra|anin), Dragi{a [okica (^etvrti gra|anin), Dragica Si-
nov~i}-Brkovi} (Prva gra|anka), An|elija Vesni} (Druga gra|anka), Zlata \uri{i} (Tre}a gra-
|anka), Vera Milo{evi} (^etvrta gra|anka), Tomislav Kne`evi} ([ef stanice), Feodor Ta-
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kojoj se Dejmek poziva na Sofokla: „Mislim da bi boqe od bilo kakve
izjave moj odnos i prema Direnmatu i prema predstavi koju smo pripre-
mili objasniti re~i Kreonta, cara tebanskog, iz Sofoklove Antigone: 

Za qude jo{ ne nasta takva uredba
Da nosi zlo k’o novac. Taj i gradove

Razorava, on qude goni iz ku}a,
On plemenita qudska srca zavodi,
I u~i da na ru`na dela pristaju,

On pokaza im na~in svakog varawa
I svakog delawa obesve}ivawe.
A one {to za novac to uradi{e

Wih kada-tada kazna za to sti}i }e.
(ÇÇ ~in, pojava druga)

Prevod dr Milo{ \uri}.“

Povodom gostovawa predstave Teatra novog 1958. na{ poznati kri-
ti~ar Eli Finci zapisao je o Poseti stare dame: „… Jeste, fabula je tu
sasvim jednostavna, gotovo anti~ki ~ista, i sa unutra{wim intenzitetom
koji raste geometrijskom progresijom. Ali, iza te fabule o jednoj biv{oj
bludnici, sada milionerki, koja se vra}a u svoj rodni gradi}, koji je pust
i zaparlo`en, i ho}e da pomogne i gradu i qudima samo pod uslovom ako
pristanu da ubiju wenog qubavnika iz mladosti, koji ju je sramno napu-
stio i izdao, iza te fantasti~ne fabule ipak se krije jedna humanisti~ka
alegorija, koja odzvawa svojim moralom i koja nagove{tava svoju poruku.
Zar jedini ~ovek koji se, humanisti~kim idealima nadahnut, odupire
wenom zahtevu, da bi i wegovo pristajawe obele`ilo moralni pad, samim
tim jo{ ve}i ne govori wenom biv{em qubavniku, koga ve} progoni zla
sila neumitne kobi: ’I do nas }e jednoga dana do}i jedna stara gospo|a i
s nama }e se desiti isto ono {to se de{ava i vama?’“

Kriti~ar Politike Slobodan Mileti} po~iwe pitawem „Kako se
zbio ovaj ponovni Dejmekov susret s Direnmatom?“54 Sna`ni talenti
neobi~nog scenskog temperamenta, jasne scenske ma{te i razlo`nog scen-

pavi~ki (Kondukter), Mirko Petkovi} (Izvr{iteq), Tomislav Kne`evi} (Novinar Ç), Feodor
Tapavi~ki (Novinar ÇÇ), Mirko Petkovi} (Radio reporter), Tibor Ki{ (Snimateq), Mom~ilo
Grahovac (Tobi), Veqko Macut (Robi)

Sufler Vera ]irkovi}, inspicijent Tibor Ki{
Premijera 17. oktobar 1972. 
Ukupno odigrane 23 predstave pred 9012 gledalaca.
54 Slobodan Sv. Mileti}, Sa scene Srpskog narodnog pozori{ta u Novom Sadu / Izra-

`ajna parabola / Fridrih Direnmat: „Poseta stare dame“; re`ija Kazimje`a Dejmeka. –
Politika, Beograd, 8. novembar 1972. 
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skog mi{qewa – pisac i rediteq – bili su sre}an repertoarski spoj u toj
ru`noj pri~i („ne krivi ogledalo {to je lice tu`no“) o novcu i osveti
milionerke Klare Zahanisijan koja se posle dvadeset godina vra}a u svoj
ubogi rodni Gilen (model svih bezli~nih i sumornih, fizi~kih i duhov-
nih palanki sredwe Evrope) i, kao kakva gr~ka bogiwa osveti, obe}ava do-
bro}udnim Gilencima gomilu dolara i blagostawe za glavu bakalina Ila,
wenog zavodnika iz mladosti. Oni isprva odbijaju ~udovi{ni predlog. Ali
novac ~ini svoje: „Isku{ewe je suvi{e veliko, a siroma{tvo suvi{e gor-
ko“. Stara dama dobija svoju negativnu opkladu s moralom sugra|ana. ^ovek
koji ju je nekada obe{~astio, po{to je savladao strah i shvatio svoju kri-
vicu, pristaje da bude `rtvovan. Nequdska razmena se izvr{ava.

Dejmek pretvara u lako stilizovani scenski `ivot tekst koji je na-
lik na ~arobwa~ke kov~ege sa dvostrukim dnom. Fabula je jasnih linija,
~isti profili glavnih likova i precizni mizanscenski odnosi. Qubica
Ravasi je ostvarila rolu koja imponuje {tedqivo{}u kori{}enih sred-
stava, stvorila je odbojnu, zlo}udnu Klaru, ne zlokobnicu ali simbol.
Miodrag Lon~ar kao Alfred ÇÇ bio je najdoslednije otelovqewe predsta-
ve, najpunija mera unutarweg razvoja li~nosti od metafori~ke zebwe do
racionalnog prevazila`ewa i mirewa s neumitnim. U epizodama su, kako
kriti~ar konstatuje, nastupili ~lanovi ansambla s nejednakim uspehom,
osim Radeta Kojadinovi}a, Petra Petkovi}a (Lobi i Kobi) i donekle
Vitomira Qubi~i}a (profesor).

Ivona Zaborovska, go{}a, dala je kroz dekor i kostime sumorne eks-
presionisti~ke tonove ~itavoj predstavi, koja je kao izra`ajna parabola
dokaz o scenskoj nemogu}nosti tragedije u ovom vremenu.

Kriti~ar novosadskog Dnevnika isti~e da je rediteq i ovog puta uspeo
da podstakne predanost celog ansambla. „Tridesetak tuma~a uloga prolazi
scenom, od kojih neki i sa samo nekoliko re~enica. Me|u tim epizodisti-
ma, ne samo po atraktivnom tekstu koji name}e isticawe, no i po briqant-
no kazanom monologu, na premijeri nagra|en i aplauzom na otvorenoj sceni
dominirao je Vitomir Qubi~i} kao gimnazijski profesor“55.

Nosioci glavnih uloga

Izra`ajni su bili nosioci glavnih uloga, Qubica Ravasi kao Klara
Zahanasijan i Miodrag Lon~ar kao Alfred Il. Biv{u bludnicu, damu iz

55 Miodrag Kujunxi}, Premijera u Srpskom narodnom pozori{tu / O odabranom i natu-
renom `ivotu / „Poseta stare dame“ Fridriha Direnmata u re`iji Kazimje`a Dejmeka. –
Dnevnik, Novi Sad, 19. oktobar 1972. 
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velikog sveta, ispod ~ijih luksuznih haqina na trenutke proviri pala-
na~ka prostaku{a, Qubica Ravasi donosi na scenu kao `enu ukletu, gor-
du u nesre}i, ali i nemilosrdnu u osveti. Ova Klara Zahanasijan podrug-
qiva prema svojoj bogata{koj bahatosti rastu`i se nad svojim `ivotom da
bi se iz tuge hitro vratila ~im se priseti ucene i osvete kojima je
posvetila `ivot. Razna raspolo`ewa – od goropadnosti do sete, od cini-
zma do lirike – Qubica Ravasi je dala, a da se nijednom nije prepustila
drugim efektima do onima koji se posti`u maksimalnim vladawem go-
vorom i minimalnim gestom i mimikom.

„Lon~ar je, kao Il, debitovao u novosadskom ansamblu. Re}i samo da
je debitovao uspe{no, zna~ilo bi ne odati punu meru priznawa wegovoj
kreaciji. On je u liku toga }iftice Ila pronalazio toliko novih trzaja u
borbi za `ivot najpre, a zatim u izra`avawu rezignacije, a sve, to tako
studiozno, da je uspeo da komiku }iftinstva digne do razmera tragedije, a
tragediji sudbine tuma~enog lika da podari snagu dorskog patosa“56.

Ina~e vrlo strog kriti~ar predstava Srpskog narodnog pozori{ta
predstavu je okarakterisao kao jednu od onih koje dostojanstveno dr`e
tradiciju uspeha novosadskog teatra i po`eleo da takvih u 112 sezoni
bude jo{.

„Gra|anin plemi}“

Pre po~etka rada na premijeri Gra|anina plemi}a prethodila je duga
i prijateqska prepiska s direktorom Drame Zoranom Jovanovi}em. Dejmek
je u pismu iz Lo|a obja{wavao svoje razloge i predlog za podelu57. Kada se
uporedi Dejmekov predlog s definitivnom podelom, uo~qivo je da tu nema

56 Isto.
57 Pismo iz Lo|a, 24. maj 1973.
Dragi Zorane,
Zna~i, radimo Molijerovog Gra|anina – neka Vas Bog ima u svom milostivom stawu!
Predlog za podelu:
Jourdain – Hajtl / (Lon~ar?), G-|a Jourdain – Ravasi / ([okica?), Lucile –  ? (Martinov? Su-

va~ar?) Jovi}, Cleonte –  ? (Kne`evi} ? Vrtipra{ki?) \or|evi}, Dorimene –  Radakovi} /  Bjeli
/ Brkovi} / Bulatovi}  itd, Dorante – @ivoti} / Jovanovi} i ?, Nicole – Vesni} / Kuculovi} /
Suva~ar i ?, Covielle – [okica / Kolesar, U~iteq muzike – Petkovi} Petar / ? @ivni/ Kolesar,
Wegov u~enik –  ? Kne`evi}, U~iteq plesawa –  [alaji} / Jovanovi} / Jankovi} /  Petkovi},
U~iteq ma~evawa –  Jovanovi} / Jankovi}, U~iteq filozofije   –  Qubi~i} / Lon~ar / [alaji}
/ Kojadinovi} / @ivni, Kroja~ –  Kojadinovi} / Jovanovi} / @ivni / Pleskowi}, Wegov pomo}nik
– Vlado Ka}anski

Ç lakej – ? , ÇÇ lakej – ? , 1 peva~ica / 2 peva~a / kroja~ki pomo}nici i kuvari = igra~i /
Turci = peva~i i igra~i ili dramsko studio / muzi~ari. Ne}u da komentari{em sada taj moj
predlog – to je samo prvi korak. Scenografija. Posle dana{weg telefona – razgovarao sam sa
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bitnijih odstupawa od wegovih `eqa, {to govori o odnosu Srpskog naro-
dnog pozori{ta i visokom uva`avawu koji su imali prema tom reditequ. 

U prvom pismu je napisao da ~eka definitivan prevod. Zatim je rekao
da „{to se ti~e teksta: ne mnogo {trihova. Veliki {trih: ceo balet mawe
na kraju komedije (ta~nije: farse s baletom, muzikom i pevawem)“. Zatim
je komentarisao vreme po~etka rada jer nije „sre}an zbog po~etka rada u
polovini juna – mo`da }e biti boqe na kraju augusta? Jo{ imamo malo
vremena da to utana~imo. Jedini problem – to je razgovor o podeli“. Me-
|utim problem podele je re{en, usagla{avaju}i se wegovoj `eqi. Pismo
je zavr{io sa postskriptumom – „P.S. Od glumica i glumaca ne poznajem:
An|elkovi}, Josi}, Jovi}, Milo{evi}, \or|evi} Aleksandra, slabo
Bulatovi}, Krim{amhalov. Ceo ansambl ’gra|anina’ mora se sastaviti od
glumaca sa ’vis comica’ /to nije na`alost mogu}e i to ne samo u SNP-u/“.
U tom pismu koje je, kao sva, potpisan sa „Dejmekovi}“, najavquje da
o~ekuje tekst. Vrlo je zanimqivo da u slede}em pismu koje pi{e iz Lo|a,
3. juna 1973. Zoranu Jovanovi}u, prvo mu zahvaquje na telegramu, a zatim
pi{e „ovde (je) neki nesporazum. Vi ste meni poslali u Be~, izme|u osta-
log, {tampani tekst Gra|anina plemi}a u prevodu Iso Velikanovi}a. A
to je – ako se ne varam – hrvatski prevod. Da li nameravate igrati na hr-
vatskom? [to se mene ti~e – nemam ni{ta protiv. Morate razjasniti
stvar. A mo`da nije ona tako komplikovana? Mo`da }e biti dovoqno ume-

Ivonom. Ona mo`e da zavr{i svoj rad najranije na kraju juna meseca ili u polovini augusta.
Muzika. Mo`da da uspem i da uradim li~no „muzi~ki scenario“ /Lully itd./

Kona~na podela 
@. B. P. Molijer / Gra|anin plemi} (Komedija u tri dela)
Preveo Simo Matavuq, rediteq Kazimje` Dejmek, scenografija i kostimi Ivona Zabo-

rovska, k. g., muzika Jer`i Dob`anski, dirigent Imre Toplak, koreograf @arko Milenkovi}
Lica: Ivan Hajtl (Gospodin @urden), Qubica Ravasi (Gospo|a @urden, wegova `ena), Qu-

bica Jovi} (Lusila, wihova k}i), Aleksandar \or|evi} (Kleont, Lusilin verenik), Toma Jo-
vanovi} (Grof Dorant), Jelica Bjeli (Markiza Dorimena), An|elija Vesni} (Nikolija, @urde-
nova slu`avka), Dragutin Kolesar (Kovijel, Kleontov sluga), Dragutin Kolesar (U~iteq mu-
zike), Vitomir Qubi~i} (U~iteq filozofije), Dragoslav Jankovi}-Maks (U~iteq ma~evawa),
Petar Petkovi} (U~iteq plesa), Tihomir Pleskowi} (Kroja~), Toma Kne`evi} (U~enik u~i-
teqa muzike), Vlada Ka}anski, k.g. (Prvi sluga), Veqko Macut, k.g. (Drugi sluga)

U predstavi u~estvuju ~lanovi Opere: Aleksandra @ivoti}, Mihailo One{}uk i Sve-
tozar Drakuli}

U predstavi u~estvuju i ~lanovi baletskog hora: Magdalena Gikovski, Marija Igwa-
tovi}, \ur|ica Gorec, Elizabeta Matlas, Qubica Markovi}, Jelica Proki}, @ivojin Novkov,
Igwat Igwatovi}, Nikola  Uzelac, Petar Jerant, Vladimir Jelki} i Bela Kurunci.

Inspicijent Tibor Ki{, Sufler Stevica Radinovi}
Premijera 9. oktobra 1973.
Ukupno odigrano 18 predstava, 6359 gledalaca.



112

sto ’glazbenice’ ili ’kuhara’ staviti peva~icu i kuvara – i odmah }emo
polu~iti srpski?“

Na kraju mu pi{e „ Ot 12. juna ja }u boraviti stalno u Var{avi / izu-
zev subote popodne, nedeqe, ponedelki/“.

Na osnovu Re~i rediteqa koja je objavqena u programu predstave
vidqivo je da se rediteq opredequje za Molijera u savremenom trenutku.
I kao u svakoj predstavi on tra`i ono {to je aktuelno. To zakqu~ujemo i
na osnovu wegove rediteqske eksplikacije:

„Prirodna `eqa svakog ~oveka da stremi ka vi{im ciqevima i sazna-
wima oduvek je bio plemeniti i podsticajni motiv koji je i ~oveka i qudsko
dru{tvo vodio u progres i sve savr{eniju civilizaciju. S druge strane, u
velikom broju qudi postoji isto tako prirodna `eqa da se podignu na le-
stvici dru{tvene hijerarhije. Pri tom mnogi od wih koriste odvajkada po-
znati put, naj~e{}e ne mnogo moralan ali nesumwivo efikasan, poznat pod
imenom karijerizam.

U epohi Molijera aristokratski dru{tveni sloj imao je vidqivo ve}a
prava od drugih stale`a – pa nije ~udo {to su u to vreme mnogi situirani
gra|ani `eleli da postanu plemi}i. Molijeru u komediji Gra|anin plemi}
ciq nije bio samo da nasmeje: on u satiri~nom ogledalu prikazuje ~oveka koji
ho}e da bude ono {to nije – i koji veruje da novcem mo`e da kupi ne samo plem-
stvo i privilegije, ve} i otmenost, um, plemenitost i qubav.

A epoha Molijera i nije od nas tako udaqena kako nam sa distance od tri
stotine godina izgleda – svedo~e vrtoglave karijere mnogih savremenih
@urdena koje sre}emo na svakom koraku: u novinama, na televizijskim ekrani-
ma, u svome susedstvu. Zbog svega toga ne mo`emo da ne za`alimo {to pored
ovog izvrsnog dela iz epohe Luja HÇç na repertoaru nemamo i savremenih sati-
ra. U wihovom odsustvu ve~eras vam prikazujemo staru ali neuni{tivu kome-
diju – balet iz pera @ana-Batista Poklena Molijera, sina kraqevog tapetara
i upravnika dvorske pozori{ne trupe.

Kazimje` Dejmek“58

Dejmek se opredelio da radi Gra|anina plemi}a komediju-balet,
jedno od najzna~ajnijih dela svetskog repertoara. Svojom slavnom Cere-
monijom, komad nudi ugodnost revijske slike velikog spektakla. Gospo-
din @urden je upravo tako veli~anstveno slep, ~udan zapawen, opsednut,
da ima Molijerov, kao i na{, opro{taj, ali on je nadmena marioneta koja
nas navodi da se smejemo na ra~un onih koji, mawe nagla{eno, dele wegovu
vatrenu `equ da dodirne otmeno dru{tvo i „~oveka od porekla“. To sva-
kako nije najve}a Molijerova komedija, ali je to komedija koja poga|a sva-

58 Iz Programa predstave.
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ku publiku, jer snob nema otaxbine. Snob ni~e na parketu, na tepihu, u
udobnim naslowa~ama celog sveta, pripada svim re`imima, svim klima-
ma (Andre Rusen).

„Molijera dugo nisam voleo i ne mogu uverqivo objasniti zbog ~ega.
Milo mi je {to sam barem sada, spremaju}i se da re`iram Gra|anina
plemi}a, po~eo da otkrivam dosad za mene nedovoqno zapa`ene vrednosti
ovog pisca. Tek u posledwe vreme po~iwem da intimno ose}am koliko je
velika wegova i dru{tvena i kulturna uloga“59.

„U Molijerovo vreme je relativno uzak krug qudi imao Don @uanov
pogled na svet. Danas takav pogled na svet nije privilegija – privilegija
uslovno re~eno, dakako – samo jednog sloja, jednog stale`a. Mnogi danas
misle i rade onako kako je pre tri veka mislio i radio samo jedan stale`.
Otkrivawe moralnih odnosa jedna je od mojih pozori{nih `eqa, jedan od
ciqeva moga teatarskog rada. Molijer mi pru`a mogu}nost da tu `equ i
taj ciq barem delimi~no ostvarim“60.

Nadao se da }e Gra|anin plemi} imati stil svoga vremena.

Premijera „Gra|anina plemi}a“ u sezoni 1973/74

Premijerom Molijerove komedije Gra|anin plemi} s Qubicom Ravasi
i Ivanom Hajtlom, veteranima novosadske scene, u glavnim ulogama,
po~ela je sezona 1973/74. u Srpskom narodnom pozori{tu. Odmah posle te
premijere, sledi Sterijina Pokondirena tikva u re`iji Dejana Mija~a, sa
Milenom Bulatovi}, Dobrilom [okicom, Zaidom Krim{amhalov i Ilin-
kom Suva~ar u glavnim ulogama na sceni Veseleog teatra „Ben Akiba“.

Novi stalni rediteq Srpskog narodnog pozori{ta iz Novog Sada
Slavenko Saletovi} re`irao je Fejdoovu Bubu u uhu koja }e biti prikazana
20. oktobra. U predstavi se pojavquje ekipa vrsnih glumaca me|u kojima
su Stevan [alaji}, Miodrag Lon~ar, Stevan Gardinova~ki, Ivan Hajtl,
Rade Kojadinovi}. Premijera drame Bernarda [oa Zanat gospo|e Vorn u
re`iji Dimitrija \urkovi}a sa Milicom Radakovi}, Ksenijom Marti-
nov, Velimirom @ivoti}em i Frawom @ivnijem predvi|ena je za 23. ok-
tobar, Dan oslobo|ewa Novog Sada.61

59 Miodrag Kujunxi}, Rediteq „Gra|anina plemi}a“ o svome shvatawu Molijera / @ur-
den pod rukom, Don @uan u mislima / Kazimje` Dejmek priprema u Srpskom narodnom pozori{tu
delo zna~ajnog  francuskog komediografa. – Dnevnik, Novi Sad, 26. çÇÇÇ 1973. 

60 Isto.
61 M. Karaxi}, U Srpskom narodnom pozori{tu u Novom Sadu / Molijer na po~etku sezone

/ Komedija „Gra|anin plemi}“ sa Qubicom Ravasi i Ivanom Hajtlom. – Politika, Beograd, 18.
oktobar 1973. 
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Re~i kritike o „Gra|aninu plemi}u“

Novosadski pozori{ni kriti~ar Miodrag Kujunxi} pi{e odmah
posle premijere, ali zapo~iwe rediteqevom izjavom pre mesec dana da „}e
wegovo ostvarewe na novosadskoj sceni nastojati da sledi stil Moli-
jerovog vremena“62. Izvesna stilizacija stila Luja HÇç u predstavi uo-
~qiva je po dizawu zavese, stilizacija se posti`e u vizuelnim elementi-
ma predstave, u dekoru i kostimu Ivone Zaborovske. Na sceni se vidi
qupki simetri~ni raspored slikanog cve}a i elemenata arhitekture, za
koje kriti~ar ka`e da bi mogao konkurisati u skladnoj ikebani. Isuvi{e
nagla{ena simetrija dopu{tala bi pomisao da se `elelo samo pra}ewe
simetri~ne dramaturgije Gra|anina plemi}a.

Gra|anin @urden mogao bi se imenovati kao karijerista i korupci-
ona{, a kao takav postaje osovina Molijerove komedije. Oko wega su „si-
metri~no raspore|eni u~iteq muzike i u~iteq plesawa, u~iteq ma~e-
vawa i u~iteq filozofije, k}i i slu`avka i verenici k}eri i slu`avke,
la`ni prijateq @urdenov sa potencijalnom qubavnicom i @urdenova
supruga“63. U samoj fabuli oni se nalaze u stalnoj ravnote`i, na udar jed-
noga odgovara protivudar drugoga, na podlost se odgovara podlo{}u, ili,
pak, na jednu podvalu odvra}a pravdoqubiva reakcija druge strane.

„Ambiciozni a neobrazovani gra|anin @urden bi me|u ovim pri-
tiscima imao da se pona{a kao slon u staklari i komi~ni efekat bi tre-
balo da izazove koliko racionalna intelektualna osuda @urdenove po-
kondirenosti (kako je u Dejmekovoj prezentaciji) toliko i wegova fizi~-
ka neodr`ivost, nezgrapnost neprikladnost u ambijentu u koji bi nasilu
hteo da u|e“64. Da ne bi poremetio simetri~an sklad dramaturgije i vizu-
elni sklad dopadqivo aran`irane scene, rediteq je svoga @urdena doveo
pred izlog staklare i tako gledaocu pru`io mogu}nost da zamisli kako bi
izgledao slon kada bi u staklarsku radwu slu~ajno upao. Didakti~na ko-
medija tako je preobra}ena u intelektualnu (ili intelektualisti~ku)
konstrukciju u kojoj je humor proveden kroz savremeni suvi sterilizator.

Gluma~ki ansambl zadr`ao je visinu rediteqeve intelektualne vi-
zije izvornog teksta, povremeno, nagonski, probijaju}i wegove barijere.
Samo u trenucima probijawa barijera, prepoznavali smo Ivana Hajtla,
Qubicu Ravasi, Jelicu Bjeli, Qubicu Jovi}, Petra Petkovi}a i ve}inu

62 Miodrag Kujunxi}, Premijera u Srpskom narodnom pozori{tu / Simetri~na ikebana /
„Gra|anin plemi}“ @.B.P. Molijera u re`iji Kazimje`a Dejmeka. – Dnevnik, Novi Sad, 12.
oktobar 1973.

63 Isto.
64 Isto.
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drugih ~lanova ansambla u ulogama zapam}enim po sna`nim efektima.
An|elija Vesni} zra~ila je sve`inom kojom treba da zra~e Molijerove
mudre slu`avke kao Nikolija. U predstavi je anga`ovan i operski i ba-
letski ansambl na muziku Jer`ija Dob`anskog. Delo se igralo u prevodu
Sima Matavuqa, kako navodi kriti~ar. 

„Opereta“ na Bitefu

Kada je na Bitefu 1978. u~estvovala Gombrovi~eva Opereta, pre toga,
26. septembra predstava je gostovala u Novom Sadu i tom prilikom novi-
narka je razgovarala s poznatim rediteqem i dragim prijateqem, a tekst u
Pozori{tu naslovila Susret nakon dvadeset godina65, uzimaju}i kao prvu
godinu susreta 1958. kada je Teatar novi gostovao s predstavama Poseta
stare dame, Josifov `ivot, Hladan tu{. Nagla{avaju}i da je to bio zna-
~ajan susret za novosadsku publiku, podsetila je koje predstave su bile izu-
zetan teatarski do`ivqaj za publiku i po ~emu se jo{ pamti Kazimje` Dej-
mek i wegove predstave na na{oj sceni: [ekspirov Julije Cezar, Molije-
rov Gra|anin plemi}, Gogoqev Revizor i Direnmatova Poseta stare dame. 

Na Dejmeka se misli i povodom priprema za otvarawe zgrade Srpskog
narodnog pozori{ta, ali Dejmek, poznaju}i situaciju, u {ali je primetio
da }e „rado do}i, ukoliko do`ivi taj trenutak useqewa“66.

Darinka Nikoli} je razgovarala s Dejmekom i za novosadski dnevni
list Dnevnik. Tekst je zapo~ela konstatacijom da „Gombrovi~eva Opereta
deluje poput zraka sunca u tami pozori{nog `ivota na{eg vremena, i da
je jedno od najzna~ajnijih dela napisanih posle rata“67.

Do koje je mere Kazimje` Dejmek umetnik – tragalac potvr|uju wegove
re~i kazane i tom prilikom: „Nakon ove predstave vaqalo bi se ponovo
vratiti Gombrovi~u, poku{ati jo{ jednom, tragati ispo~etka, jer to je
delo neiscrpno, provokativno i vi{eslojno, ~ak u toj meri da ga mo`emo
porediti sa [ekspirovim Hamletom. Jer, i u lo{oj predstavi Hamleta
ne{to mora da se dogodi, ne{to mimo rediteqa i mimo glumaca. Na{a
predstava za koju verujem da nije lo{a, jo{ uvek nije dorasla piscu i
wegovom delu, nije otkrila sve slojeve i zna~ewa Operete“68. 

65 D.‰arinkaŠ Nikoli}, Susret nakon dvadeset godina. –Pozori{te, br. 2, god. Hßç, SNP,
Novi Sad, 15. novembar 1978. 

66 Isto.
67 D.‰arinkaŠ Nikoli}, Gostovawe Teatra novog iz Lo|a / Laka forma ozbiqna poruka /

Rediteq Kazimje` Dejmek u Gombrovi~evoj Opereti. – Dnevnik, Novi Sad, 24. septembar 1978. 
68 Isto.
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Boravak u Beogradu, na internacionalnom festivalu Bitefu, bio je
povod da se, posle neuspelog razgovora na okruglom stolu posle Operete
razgovara s poznatim rediteqem. U zanimqivom intervjuu koji novinar-
ka Politike pravi s poznatim rediteqem saznajemo da „prvi put je na Bi-
tefu i da je nedavno u Lozani postavio najnovije delo Direnmata Odla-
gawe“69. Na pitawe „…[ta se doga|a u poqskom teatru? – odgovara:

– Ne mogu da dam objektivnu ocenu. Ipak, kod nas se ve} mnogo godi-
na govori o krizi pozori{ta. Mislim da danas imamo zaista krizu teatra.
Pre nekoliko godina bio je moderan teatar surovosti, zatim pozori{te
seksa, a sada ne postoje ~arobni kqu~evi za pozori{na vrata – u Evropi
teatar se vra}a naturalisti~kom pozori{tu. Mislim da }e naturalizam u
pozori{tu biti slede}a moda, spas teatra. Ve} imamo prve znake u
Poqskoj, u Nema~koj je ve} ~itav talas koji }e se, siguran sam, ra{iriti
i u ostalim zemqama“70.

Misli da ne postoji u pozori{tu problem rediteqa, ve} mu se ~ini
da evropska dramaturgija uop{te ne postoji, ni na Zapadu a ni u Poqskoj.
Ne zna pravi uzrok, ali misli da svi ~ekaju svog savremenog [ekspira.
[ta nam vredi Karajan, ako on ne bi imao note Betovenove ili Mocartove.
Isti~e da „u pozori{tu sve po~iwe od pisca“71. Bez velikih savremenih
pozori{nih pesnika ne mo`e biti pozori{ta. „Mo`emo da imamo teh-
ni~ki opremqeno pozori{te, ali za publiku je va`no ’{ta’ a ne ’kako’. Da
bismo mogli da govorimo ’kako’ prvo treba da imamo ’{ta’. Miler ne
pi{e, ni Direnmat, @ene vi{e ne postoji… S vremena na vreme pi{e
samo na{ Mro`ek. Svaki wegov komad je prvorazredan“72.

Kod dramskih pisaca je najva`nije da govore istinu o svome dru{tvu
i tako kre}e od Eshilovih Persijanaca. To {to je Eshil rekao Atiwanima
bilo je stra{no. Direnmat je poku{ao da u svojoj drami Poseta stare
dame ne{to ka`e dru{tvu, i to je jedan od najboqih komada na{e evropske
dramaturgije posle Drugog svetskog rata. I Gombrovi~ je imao hrabrosti
da pi{e o svom dru{tvu i protiv wega. Smatra da pisci danas ne govore
istinu o nama, jer za to nemaju hrabrosti. 

Na pitawe da li eksperimenti Bruka ili Grotovskog imaju svrhu,
izri~ito odgovara: 

69 Mirjana Rado{evi}, Susreti na HÇÇ Bitefu / U potrazi za [ekspirom na{ih dana /
Eshil bi danas morao da ima sopstveni televizijski studio – ka`e Dejmek rediteq i upravnik
Teatra novog iz Lo|a. – Politika, Beograd, 30. septembar 1978.   

70 Isto.
71 Isto.
72 Isto.
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„To uop{te nije pozori{te. Evropsko pozori{te za mene, od vremena
Eshila do na{ih dana, mora da se zasniva na tekstu. To je zakon. Naravno,
mislim o pozori{noj re~i sa zvukom, ritmom, slikom, pokretom…“73

Konstatacijom da niko ne pi{e boqe od [ekspira ili Eshila obja-
{wava da u Evropi imamo vi{e pozori{nih muzeja nego savremenih pozo-
ri{ta.

Poznati beogradski kriti~ar Muharem Pervi} je osetio su{tinu i
tom prilikom u recenziji bitefovske predstave zabele`io: „Suprotsta-
viti ali i dovesti u vezu operetsko i dramati~no, ludoriju i zbiqu, odi-
sta nije jednostavno. Rediteq Dejmek i gluma~ki ansambl bili su svesni
ove te{ko}e. U tre}em ~inu i sami smo osetili izvesnu nategnutost. Kao
da je igra odjednom prestala i da smo se na{li u nekom drugom komadu.
Ta~no je, ~inovi neumitno teku i opereta se raspala, ali svoj raspad koji
sa po~etka naziremo, odve} je nagao, prelaz u novu formu pomalo usiqen. 

Pretr~ati, zasladiti {to je vi{e mogu}e, podvu}i operetsko, zna~ilo
je u sukob staviti lice i masku, kostim i telo, obu~ene i nage, trajno i
modno. Ode}a se lako prekraja: svako vreme kroji svoje uniforme, nudi svoje
oblike pona{awa, `ivota. Ali ispod svake uniforme je ko`a, nago qudsko
telo, neki `ivot u elementarnijem smislu re~i. Dejmek prihvata operetu i
blago je gura prema izli{nosti, prema apsurdu. U prvom ~inu jo{ je pri-
vidno sve skladno i izgleda kao da opereta jo{ uvek zadovoqava. Glumci
nam ipak stavqaju do znawa da je re~ o la`noj celini i problemati~noj har-
moniji. Razmi{qawe o zrelosti i mladosti, formi i otvorenosti,
provla~i se kroz ~itavo Gombrovi~evo delo. Na ovim protivure~nostima
grade svoju predstavu i Kazimje` Dejmek i Teatar novi iz Lo|a“74.

Dugogodi{wi prijateq Srpskog narodnog pozori{ta

Kazimje` Dejmek je imao dugu i prijateqsku saradwu sa direktorima,
rediteqima u Srpskom narodnom pozori{tu. Budno je pratio sva zbivawa
oko otvarawa nove zgrade i pripreme za weno useqewe. Tako u pismu Zoranu
Jovanovi}u (23. aprila 1977) odgovara da ne mo`e da do|e na Sterijino
pozorje, jer je radio premijeru u Esenu (10. aprila), a po povratku u Lo|
morao je da zavr{u predstavu koju su zapo~eli direktor i wegov asistent.
Obave{tava da je upoznat sa stawem u Srpskom narodnom pozori{tu, jer je
tamo boravio dramaturg, sada profesor, Petar Marjanovi} koji je gledao
140. izvo|ewe Operete, a u razgovoru oni su se se}ali dobrih, starih vreme-

73 Isto.
74 Muharem Pervi}, Premijere na Bitefu / Izme|u konvencije i stvarnosti. – Politika,

Beograd, 9. oktobar 1978.
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na. „Nova zgrada za Novi Sad – to je naravno velika stvar – samo {ta }e u woj
biti ? /posle sve~anog govora Mi{e/?“ – pita se poznati poqski rediteq.

Slede}e pismo uputio je Zoranu Jovanovi}u, upravniku Srpskog na-
rodnog pozori{ta, 3. januara 1981. pred otvarawe nove zgrade. Odgovara da
o tekstu Obu}ara Mro`eka ne mo`e ni{ta da ka`e, ali veruje u Vuji~i}ev
ukus. Za otvarawe nove zgrade predlo`io je da do|e delagacija na dva-tri
dana da se dogovore oko kasnijeg gostovawa u Poqskoj. Na kraju ga oba-
ve{tava da mu je poznata „wihova“ situacija u Poqskoj, kao {to je poznata
i samim Poqacima, koji se stalno se}aju jedne kineske poslovice „Bo`e,
spasavaj nas od na{ih prijateqa a sa neprijateqima sami spremimo red“. 

Prijateqstvo je bilo kontinuirano i trajno. Planirano je da Ka-
zimje` Dejmek do|e u Novi Sad posle premijere Hamleta u Lo|u, u janu-
aru 2003. godine, ali smrt ga je zaustavila na generalnim probama. Wegov
rediteqski rad u Novom Sadu visoko je odre|en, zauzima posebno mesto u
radu s ansamblom Drame, ali zna~ajnije od svega jeste da je u se}awu ostao
kao osvedo~eni prijateq na{ih pozori{nih poslenika.

Vesna Kr~mar

DIRECTIONS OF KAZIMIERZ DEJMEK IN NOVI SAD

Summary

In all pieces directed by Dejmek one can recognize his poetics regardless the fact that
the path to the audience was specific and that the popularity was not determined with respect
to the number of plays and the number of people in the audience. Dejmek was an explorer in
the directing business; his perception of theater was exalted, it was not just business for him
because „It was an aptitude, an experience, a game. A painful and difficult game, a game
which meant dignity and persistence, which demanded a constant alert of one’s own faith and
self-respect (not just of oneself, but of others as well)…“.

He believed that without great moderns theatrical poets there could be no theater itself.
By saying that no one writes better than Shakespeare or Aeschylus he explained that Europe
had more theatrical museums than moderns theaters. The most important thing about play-
wrights is to tell the truth about their society and also to speak against it. That is why he uses
Aeschylus’ The Persians as a starting point. European theater, since Aeschylus until the pre-
sent, must be based on a text. He thought that contemporary writers did not speak the truth
about us because they did not have courage to do so. 

Kazimierz Dejmek was a true friend of the Serbian National Theater, which is testified
by a set of letters which have been preserved.

Napomena: Ovaj rad nastao je u okviru Projekta istra`ivawa jugoslovensko-poqskih odnosa i
srpsko-poqskih teatarskih veza u Matici srpskoj. Rad je namewen tematskom broju ~asopisa
Pomiȩtnik Teatralny (Instytut Sztuki PAN Warszava), posve}enom Kazimje`u Dejmeku.
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Zoran T. Jovanovi}

KAZIMJE@ DEJMEK U JUGOSLOVENSKOM 
DRAMSKOM POZORI[TU (1970)

SA@ETAK: Jedino gostovawe uglednog poqskog rediteqa Kazimje`a Dejmeka
u Beogradu bilo je 1970, u Jugoslovenskom dramskom pozori{tu sa Rohasovom Cele-
stinom u dramatizaciji P. A{ara i Dejmekovoj adaptaciji i re`iji. Scenska sud-
bina te predstave predmet je rada, uz poku{aj rekonstrukcije rediteqskog postup-
ka svedo~ewem asistenta re`ije Slavenka Saletovi}a, glumice Svetlane Bojkovi}
i pozori{nih kritika.

KQU^NE RE^I: Celestina, Fernando de Rohas, P. A{ar, K. Dejmek, pred-
stava, re`ija, recepcija, Slavenko Saletovi}, Jugoslovensko dramsko pozori{te,
pozori{na kritika. 

*

Krajem pedesetih godina pro{log veka ime rediteqa Kazimje`a
Dejmeka i wegovog ~uvenog Teatra novog iz Lo|a doprli su do Jugoslavije,
ta~nije do Novog Sada i Beograda kao najve}ih pozori{nih centara u
Srbiji. Do{lo je do kontakata Srpskog narodnog pozori{ta u Novom Sadu
sa Dejmekom, gostovawa Teatra novog u Beogradu i Novom Sadu maja 1958.
Ta gostovawa sa tri ~uvene predstave (Josifov `ivot Mikolaja Reja,
Hladan tu{ Majakovskog i Direnmatova Poseta stare dame), pretvorila
su se u prvorazredan kulturni do`ivqaj.

[est godina kasnije dolazi i do prvog Dejmekovog rediteqskog go-
stovawa u Novom Sadu. U okviru obele`avawa [ekspirove ~etiristogo-
di{wice, Dejmek je postavio [ekspirovog Julija Cezara sredinom janu-
ara 1964, koji je nai{ao na pozitivan odjek.

Opet {est godina kasnije, posle var{avskih bura izazvanih pred-
stavom Zadu{nice Mickijevi~a 1968, Dejmek sa ugledom evropskog redi-
teqa i oven~an mu~eni~kim vencem Mickijevi~evog junaka, sti`e u jesen
1970. u Beograd, u ugledno Jugoslovensko dramsko pozori{te, sa kojim pot-
pisuje dvogodi{wi ugovor o saradwi. Dejmek upoznaje ansambl gledaju}i
predstave sa teku}eg repertoara, prati zbivawa na ^etvrtom BITEF-u.

UDC 792.071.2.027:929 Dejmek K.
792.2.091(497.11 Beograd)
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(„Od svih eksperimenata koji su nedavno mogli da se vide na Bitefu, ja
sam samo dvadeset minuta gledao Ivanova“, izjavquje.)

Dejmekov dolazak bio je vidno propra}en u {tampi. Dva ugledna
dnevna lista (Politika i Politika ekspres) donose intervjue s wim. Iz
wih doznajemo da je zajedni~kom odlukom na sednici Umetni~kog ve}a
izabrano, posle Don Kihota, najve}e klasi~no delo {panske kwi`evnosti
Celestina Fernanda de Rohasa, ~ime je nastavqen ciklus dela stare
{panske kwi`evnosti na sceni JDP-a koji je zapo~et delima Lope de Vege
i Kalderona. 

Kwi`evno delo Rohasa bilo je malo do tada poznato u Srbiji. Is-
tina, u Zagrebu je Celestina {tampana 1957, „sa {pawolskog izvornika
iz 1499. godine“, u prevodu Vojmila Viwa i s op{irnim pogovorom sve-
strano obave{tenog komparatiste Ive Herge{i}a. O~ito da kwiga nije
„doplovila“ rekom Savom do svog u{}a u Dunav.

Rediteq je u novinama naglasio da je „glavna tema Celestine –
qubav. Mladi plemi} se zaqubquje u devojku sa sela. Qubav se zavr{ava
tragi~no. To je pri~a koja se uvek ’dopada’. U originalu Celestina je
velika novela, namewena recitovawu. Od we bi mogle da se naprave dve-
-tri pozori{ne predstave. Vrlo lako se adaptira za scenu jer u woj ima
dosta pozori{nih elemenata“.1 Dejmek se opredelio za francusku adap-
taciju Pola A{ara, ali u vlastitoj obradi.

*

Pozori{na sezona 1970/71. bila je po mnogo ~emu specifi~na u tom
reprezentativnom jugoslovenskom pozori{tu. 

Krajem maja 1970. JDP je ostalo bez upravnika – umro je Bojan
Stupica (1910–1970), jedan od osniva~a JDP, wegov proslavqeni rediteq.
Wegova smrt krajem sezone, nesumwivo, izazvala je pometwu i ostavila
posledice i na po~etak rada u narednoj sezoni pa i na tok priprema pred-
stave Rohasove Celestine.

Na po~etku sezone „samoupravqa~i“ su bili zaokupqeni problemom –
kako ponovo na}i pogodnu li~nost za upra`weno mesto upravnika. Glumac
Marijan Lovri} (1915–1994) vr{io je du`nost upravnika dok se ne prona|e
ta nova autoritativna osoba, {to je u~iweno tek 10. decembra 1970, kada je
izabran za upravnika Milan \okovi} (1908–1993), kwi`evnik, dramski
pisac i raniji direktor Drame Narodnog pozori{ta u Beogradu. 

1 Valerija Por, Putuju}i rediteq. – Politika ekspres, 12. oktobar 1970.
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\okovi} u svojim se}awima bele`i sliku stawa koje je zatekao u
teatru: „Te{ko}e su finansijske: oko 30,000.000 dinara duga za prekora-
~ewa u investicijama prilikom gra|ewa teatra, koji je dobio ime Bojana
Stupice, i za prekora~ewa u teku}em poslovawu; ali ne samo finansijske
te{ko}e, te{ko}e su i umetni~ke: ansambl je razbijen, ~este su slabe
predstave, publika malo dolazi u to nekada slavno pozori{te“.2

Op{te stawe u pozori{tu i promene na ~elu ove ku}e nisu mogle da
ostanu bez posledica na radnu i umetni~ku atmosferu i uvek nemirne
pozori{ne duhove. Te jeseni, na po~etku sezone radile su brojne kad-
rovske „kuhiwe“ i pa`wa glumaca kao da je bila okrenuta van scene.

Pripreme predstave Celestine, uprkos svemu, tekle su gotovo nor-
malno. Dejmek je blagovremeno obavio sve neophodne tehni~ke pripreme,
do{ao je sa gotovim scenografskim i kostimografskim re{ewima Lucije
Kosakovske, Veqko Mari} je pripremao odgovaraju}u muziku, tehni~ko
vo|stvo i rasveta bili su pod rukovodstvom i budnim nadzorom {efa
Tehnike in`. Dobrila Nikoli}a. 

Student tre}e godine re`ije Akademije za pozori{te, film, radio i
televiziju Slavenko Saletovi} bio je asistent reditequ, a prevodilac
Zorica Vukovi}. Rohasovu Celestinu preveo je Petar Vuji~i}, ugledni
prevodilac s poqskog, a lektor je bio dr Branivoj \or|evi}, profesor
Akademije za pozori{te, film, radio i televiziju. Sve je bilo spremno za
po~etak rada. 

Rediteq je u programu za predstavu ispisao svoju poruku:

„Celestina nije bila napisana za potrebe pozori{ta; bila je to novela u
dijalogu, sastavqena od dvadeset i jednog poglavqa i namewena za ~itawe i
recitovawe. Svaki poku{aj prikazivawa Celestine u pozori{tu zahteva adap-
tacijske intervencije.

Izme|u poznatih nam svetskih obrada izabrali smo obradu Pola A{ara,
koju smo podvrgli mnogim retu{ima, me|u kojima skra}ewima i dopunama iz
originala. 

Ne bismo hteli na ovom mestu da se bavimo analizom odnosa A{araove
obrade prema originalu. Jedino }emo s melanholijom utvrditi da u slu~aju
Celestine svaka obrada mo`e da bude samo eho bujnog realizma originala,
wegovog so~nog humora, zajedqive satire, odva`nosti {to karakteri{e samo
najistaknutija dela, pronicqivosti i mudrosti opservacije, neobi~ne za ono
vreme poznavawa psihologije ~oveka, a i da ne spomiwemo eleganciju stila i
jezika, koji je pun efektne i u~ene retorike, preciznih metafora, izne-
na|uju}ih i krepkih obrta i odredaba.

2 Milan \okovi}, Dnevnik o Jugoslovenskom dramskom pozori{tu. – Scena, 1984, br. 4–5,
116.
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To divno renesansno delo daleko je od naivne ushi}enosti dra`ima i
radostima `ivota, daleko od naivne pohvale ~oveka i sveta, svojstvenih mno-
gim delima rane renesanse. Ponekad mu se pripisuje pesimizam. Nije ipak pes-
imizam sagledavawe i pokazivawe ~oveka u wegovim rvawima i borbi protiv
zla, protiv dvoli~nosti i la`i, za pravo na sre}u, qubav i slobodu. Smatramo
da }e prikazivawe Celestine ~ak i u ovom, u odnosu prema originalu krhkom
vidu, poslu`iti korisnoj razonodi posetilaca na{eg pozori{ta“.

*

Slavenko Saletovi} (1948), danas ugledni pozori{ni rediteq, {ef
katedre za pozori{nu re`iju, redovni profesor Fakulteta dramskih
umetnosti u Beogradu, svedo~i o svom radu s Dejmekom. U tematskom razgo-
voru sa piscem ovih redova, obavqenim 10. juna 2006, ka`e:

„Za stolom smo imali dvadeset ~ita}ih proba. Odmah smo u{li u analizu
dela i prvo {to `elim da ka`em su utisci o tome, koje ho}u posebno da naglasim.
Ja od tada pa do sada, ukqu~uju}i sve moje skromne napore profesorske, re`ijske,
pozori{ne, za trideset godina rada nikad, ni pre ni kasnije, nisam prisustvo-
vao takvom razlagawu, takvoj analizi jednog dramskog teksta, takvoj rediteqskoj
eksplikaciji. Te probe su bile kreacije, to je bila simfonija rediteqske ana-
lize i sinteze za stolom, obja{wewe likova kroz govornu radwu, i svim prate}im
detaqima. I svi smo nestrpqivo ~ekali da si|emo na scenu. Dejmek je insisti-
rao da ve} za prvu mizanscensku probu bude postavqen dekor. Scena je bila
re{ena vrlo ma{tovito ali u te{kom konstruktivisti~kom dekoru, bilo je puno
promena sa ’cugova’ i dugih pauza izme|u ~inova.

Drugi punkt o kome `elim da ka`em se zbio kada smo do{li na pozornicu.
Rediteq je seo za pult, oko wega prevodilac i ja kao asistent, svi glumci na
sceni i Dejmek sve~ano ka`e: ’Izvolite, po~nite!’ Nastao je tajac, mu~na pauza,
ansambl je bio konsterniran jer nije znao {ta i kako da ’po~ne’. Na{i glumci
su nau~ili da budu ’vo|eni’. 

Ubrzo je Dejmek shvatio su{tinu nesporazuma, jer wegov na~in rada nije
odgovarao glumcima, godinama sviklim na druk~iji na~in rada. Napravili smo
’diplomatsku’ pauzu od nekoliko dana da bismo razradili daqu metodologiju
rada, uz moju neuku pomo}. Ali do kraja se nije na{lo pravo re{ewe. Za mene je
bio {ok kada sam shvatio da mi je Dejmek ’prepustio’ da postavim masovne
scene, od tri sam postavio dve, i mo`e se pretpostaviti kakve su mogle biti.
Ali, `elim da naglasim, da je Dejmek u desetak navrata, pokazuju}i re{ewa
pojedinih scena glumcima, ispoqavao neuobi~ajenu `ar, onako od muke jer je
bio nezadovoqan“.

Drugi „svedok“ o Dejmekovom radu je ugledna glumica Svetlana Boj-
kovi}, tada mlada Malibeja, {panska Julija. U razgovoru s Feliksom Pa-
{i}em 1998, dakle, skoro trideset godina kasnije, ona se se}a rada na Ce-
lestini:
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„Se}am se proba. Dejmek je znao na{ jezik, ali nije znao finese. Dogo-
vorimo se, recimo, oko radwe, on formira scenu, po~nem da probam, a on skokne
iz gledali{ta i namesti me u pozu. To mi niko nije radio. A to je izvrsno.
Jednu mi ruku stavi ovde, drugu onde, namesti me kako }u da kle~im, i ka`e mi:
Samo vi igrajte!. To pamtim kao odli~no iskustvo koje bi bilo dragoceno
pogotovo danas… Onda smo bili u radnim duga~kim sukwama, me|utim, Dejmek
je mene, vaqda, ve} video i u kostimu i u dekoru… Kostime i scenografiju
pravila je jedna Poqakiwa (Lucija Kosakovska), izvrsno… To je, u stvari, bila
jedna odli~na gluma~ka ve`ba“3

Posle prvog {oka, koji opisuje Saletovi}, Dejmek je o~ito prilago-
|avao svoj na~in rada sa ansamblom u novonastaloj situaciji i, po potre-
bi, „priskakao“ glumcima u pomo}. 

„Priprema predstave trajala je ne{to vi{e od dva meseca, – nastavio je
Saletovi}. – Premijera je bila veoma sve~ana, uz najvi{i protokol. Slegao se
sav kulturni Beograd, predstavnici stranih ambasada, mno{tvo pozori{nog
sveta u grozdovima su visili sa strana. Bilo je, odista, izuzetno interesovawe.
Premijera je otvorena aplauzom ~im se dvorana zamra~ila, u znak priznawa
Dejmekovom autoritetu. 

Predstava je tekla korektno, nije bilo padova niti tehni~kih ’kikseva’,
ali je primqena hladno, tekla je u nekom a tempu, nije bilo `ara igre. Bilo je,
istina, nekoliko sjajnih momenata u predstavi, ali tako je ostalo i na repriza-
ma. Predstava nije, re~ju, postala ’hit’, nije bila ono {to se od we o~ekivalo.“

Govore}i o ostvarewu Rahele Ferari Saletovi} svedo~i:

„Rahela je bila u punoj zrelosti i pru`ila joj se sjajna prilika, da uz
velikog rediteqa, u glavnoj ulozi, iska`e sve svoje ume}e. Me|utim, wu je
Dejmek terao da bude iskqu~ivo prora~unato hladna, nije dozvoqavao da iska~e
iz tog zadatka. Ona se `estoko opirala, ali je autoritet rediteqa bio ja~i. Tek
je u dve-tri scene mogla da do|e do izra`aja wena punokrvna priroda. Tu se,
mo`da, nalazi glavni razlog wene rawivosti u ovoj velikoj ulozi. U razgo-
vorima u gluma~kom Klubu, Rahela je izra`avala `al, vajkala {to se na{ an-
sambl nije mogao boqe prilagoditi Dejmekovom na~inu rada, stalno ponavqa-
ju}i: ’On sva{ta zna, on zna svakog |avola!’“ 

*

^etiri pozori{na prikaza objavqena u beogradskoj {tampi imaju in-
dikativne naslove: „Malo koristi, malo zabave, malo nedoumice“ (Poli-
tika), „Suva pri~a, suva igra“ (Ve~erwe novosti), „Dejmekov debi sa lo-
{om podelom“ (Borba) i „Gledajte Rahelu!“ (Ekspres). 

3 Feliks Pa{i}, Glumci govore, 2, Prometej, Sterijino pozorje, Novi Sad 2003, 377.
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Po|imo redom. Najpre, najop{irnija ocena autoritativnog Muhare-
ma Pervi}a je u najuglednijem beogradskom dnevnom listu Politika:

„Celestina je na granici dva sveta: sredwovekovqa i renesanse… Do nas
dopire i aluzija o ’zabrawenom vo}u’ kao istinskoj hrani qudskog `ivota i
svake prave `ivotne napetosti. Melibeja, jedna od mnogih Julijinih srod-
stvenica nije li ona zato~enik prinudne ’vrline’ i deo roditeqskog,
dru{tvenog i verskog poretka stare{instva. Tu je i inkvizicija kao stalni
simbol pretwe pod kojim ~ovek od krvi i mesa, ~ovek ’gre{nik’ poku{ava da
`ivi. Sputavawe erotskog pretvara erotiku u eksces i puku animalnost. Na
kraju }e gola sila, isprazna i la`na ~istota trijumfovati, a tragediju }e
do`iveti i u formalni jezik poezije kodifikovana qubav Kalista i Melibeje,
i rasko{no, sirovo, spontano `ivovawe Celestine i wene ’javne ku}e’ u kojoj
se, usred inkvizitorskog okru`ewa ’krpe devi~anstva’. Strah od kazne ~ini
greh jo{ privla~nijim i omamqivijim: u sudaru su svet represije i spontanog
nagonskog `ivqewa u slobodi koja nije bezgre{na. Po{to se |avo ve} dobro
brine za porok Celestina i wen autor se trude da demistifikuju ’vrlinu’.“

Na`alost, Dejmekova predstava nedovoqno impulsivno i `ivo, ne-
dovoqno dinami~no i izrazito, izra`ava ovu dvostrukost Celestine koja
je dvostrukost (starog i novog) sveta, dvostrukost vrline, dvostrukost po-
roka, dvostrukost qubavi; dvostrukost jezika i simbola, dvostrukost reda
i qubavi, magije i realisti~nosti, strasti i bra~ne ~istote, erotike i
vulgarnosti.

Dok su jedni tuma~i u Celestini videli nakazu koja ru{i svetiwu
braka, drugi su se „podavali“ ~udesnom daru ove `ene da u`iva u `ivotu,
wenom falstafovskom apetitu za zadovoqstva. Dejmek je propustio {ansu
da „prevede“ i „produ`i“ dva motiva, dva tipa qubavi prisutna u Cele-
stini, paganski i hri{}anski, onaj u pobuni i sankcionisani, i prika`e
ih u svetlu savremenog erotizma i obnove primitivnih kultura, za {ta mu
je Celestina pru`ala lepe mogu}nosti.

U daqem obrazlo`ewu svog vi|ewa rediteqevog tuma~ewa Rohasovog
dela, pi{e:

„U Dejmekovoj Celestini ima dvosmislene erotske igre re~ima, drskih
{ala i aluzija, male bestidnosti, sitne ironije, u~tivog svetogr|a i `ivotne
raspusnosti, ali sve je to ispod praga prijem~ivosti savremenog gledaoca, bez
`estine i usmerenosti sa kojima se u wegovom svetu, na drugom nivou, ali jo{
uvek, susre}u sustegnuto i oslobo|eno, kulturno i organsko. Dejmek se zadovo-
qio komi~nim efektima koji se baziraju na ve} odoma}enim aluzijama na seks,
zadovoqio se time da nas upozna sa jednim zna~ajnim delom iz istorije
{panske kwi`evnosti. Celestinu je Dejmek mislio u obrazovnim i isto-
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rijskim kategorijama, a ne u okviru kulture erotskog kakva je danas, kulture u
kojoj je paganska tendencija opet, ili ponovo, prisutna.“

Kriti~ar se, naravno, zadr`ao i na gluma~kim ostvarewima isti~u}i
u prvi plan kreacije Kalista Slobodana \uri}a i Melibeju Svetlane Boj-
kovi}, prime}uju}i u wihovoj igri izvesnu neujedna~enost i gr~evitost.

„Parmeno i Sempronio Branka Cveji}a i D. Milosavqevi}a-Gule, posta-
vili su sebi kao maksimalni zadatak da nas zasmeju u ~emu su povremeno i uspe-
vali. Sa vi{e razu|enosti i bujnosti, so~nije i punokrvnije svoju u`ivala~ku
prirodu i `ivotnu vitalnost manifestovale su Elicija Marije Milutinovi}
i Areusa Vesne Latinger.“

Prirodno je {to je posebnu pa`wu kriti~ar obratio kreaciji Rahele
Ferari, prvakiwi Pozori{ta, glumici s izuzetnim komi~arskim nervom,
„majstoru nepredvidivog detaqa“, kako ju je okarakterisao jedan drugi
beogradski kriti~ar. 

Pervi} pi{e:

„Celestinu bestidnu i opaku, Celestinu koja ’qubi’ `ivot i gustira
qubav, podsme{qivu i sklonu ’opipqivim {alama’, Celestinu odanu zado-
voqstvima ali i poslovnu, pametnu i vidovitu, dostojanstvenu u svom ’padu’,
Celestinu koja ismejava starog i zasmejava novog ~istunca, tuma~ila je Rahela
Ferari upotrebiv{i svoja oprobana gluma~ka ume}a i pre svega svoj izuzetni
dar da plasira ironi~no. Rahela Ferari se, ipak, ’poigrala’ sa Celestinom
koja joj je ostala na ’vrh jezika’.“

Na kraju, kriti~ar svedeno konstatuje da je „monumentalni dekor i
rasko{an kostim kreirala Lucija Kosakovska“.4

Zadr`ali smo se na {irim izvodima iz Pervi}eve kritike jer on
vidqivo nastoji da teze potvrdi detaqnijim obrazlo`ewima svog vi|ewa
predstave koja nije ispunila wegova o~ekivawa, izra`avaju}i i na taj na-
~in uva`avawe umetni~ke li~nosti rediteqa – zna~ajnog gosta. 

Ostale wegove beogradske kolege reagovale su razli~ito. 
@arko Jovanovi} (Komanin) kvalifikuje predstavu „monotonom i

dosadnom“, ali i „~udnom“, pa to svoje „~u|ewe“ obrazla`e kratkim za-
kqu~kom:

„^ini vam se da predstava te~e kao neka amaterska procesija, a onda odjed-
nom naslutite konturu stravi~ne tragikomedije. Tako|e vam se ~ini kao da su
glumci, koji igraju Celestinu, prvi put dospeli na scenu, a opet kao da namer-

4 Muharem Pervi}, Malo koristi, malo zabave, malo nedoumice. – Politika, 4. novembar
1970.
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no tako igraju. ^ini se, ipak, da je rediteq Dejmek vi{e pa`we obratio na
mizanscen i spoqni mehanizam Celestine, nego na rad s glumcima kroz koje je
trebalo da se ovaploti ideja predstave. Stoga se dobija utisak da su svi od reda
zalutali u ovu predstavu i da pri~a te~e neosmi{qeno, inertno i suvo. To se
naro~ito pokazalo u prvom delu predstave, dok je drugi deo imao vi{e tempa i
igra~kog soka.“5

Za najuspeliji deo predstave proglasio je dekor i kostime.
Kriti~ar lista Borba Milutin Mi{i} (kasnije dramaturg JDP-a)

ve} u naslovu isti~e „lo{u podelu“ uloga kao glavni razlog zbog ~ega sma-
tra da „nas predstava Celestine ostavqa hladnim“. Wegovi su argumenti
slede}i: „Ekipa ponu|ena poznatom poqskom reditequ K. Dejmeku sa-
~iwena je od veoma mladih glumaca, koji jo{ nemaju dovoqno iskustva da
se uhvate u ko{tac sa jednim ovako velikim delom, i starijih profesio-
nalaca koji su ve} toliko puta dokazali da to nikad nisu ni mogli“, a da
to predstavqa glavni razlog {to „Dejmek nije napravio dobru predstavu“,
ali „po po~ecima pojedinih scena, vizuelnim i muzi~ko-svetlosnim
{timunzima moglo se naslutiti da je rediteq hteo daleko vi{e; ali glum-
ci su potom uzimali stvar u svoje ruke i sve je onda izgledalo, ba{ tako,
kao kada se qudi skromna talenta upnu da igraju genijalno delo“. 

Kriti~ar me|u gluma~ke grehe ubraja lo{u igru dvojice sluga, a u
igri druge dvojice „prostodu{nih i sme{nih glupaka“, nalazi da se „oni
trude da o~uvaju neko svoje li~no, privatno dostojanstvo“ {to za posledi-
cu ima da su takve uloge „porazno krute i neduhovite“. U ovoj predstavi
„jedino je Svetlana Bojkovi} suptilnije do~arala poeziju i humor sa ko-
jima se u mladoj, neiskusnoj Melibeji budi `ena: lukava, strasna, re~ita“. 

Za nosioca naslovne uloge Mi{i} pi{e:

„Jedna iz tradicionalno prve garniture Jugoslovenskog dramskog po-
zori{ta, Rahela Ferari igrala je, ovog puta, kao ve} zamoreni glumac, iz koga
je ishlapio sav onaj sna`ni, rasni, komi~arski talenat sa kojim je, nekad, osva-
jala napre~ac celo gledali{te.“

Najsvetlija strana predstave, po oceni kriti~ara, je izgled scene:

„Ime koje nije pomenuto u programu ove predstave, a jedno je od najza-
slu`nijih, jeste Lucija Kosakovska, scenograf i kostimograf, sa prefiwenim
ose}ajem za {timunge, kako u dekoru, tako i u kostimu.“6

5 @arko Jovanovi}, Suva pri~a, suva igra. – Ve~erwe novosti, 31. oktobar 1970.
6 Milutin Mi{i}, Dejmekov debi sa lo{om podelom. – Borba, 3. novembar 1970.
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^etvrti osvrt na Dejmekovu re`iju je iz pera Milosava Mirkovi}a,
kriti~ara poznatog kao vatrenog gluma~kog „navija~a“, pa tako nije izne-
verio sebe ni ovom prilikom, jer u naslov kritike stavqa usklik: „Gle-
dajte Rahelu!“ Me|utim, u obrazlo`ewu svoje ocene imao je niz zamerki,
po~ev{i od rediteqa pa do glumaca: „Tu brutalnu veli~inu tragi-
komedije Dejmek je sti{avao i negovao u pravcu pozori{ne gravire, ne
daju}i maha obiqu `ivota i zbiqi `ivotnosti svih ovih li~nosti“. Kao
posledica takvog stava rediteqa Mirkovi} nalazi da „glumci i glumice
zato deluju kao zadr`ane sile bi}a, kao figure u slu`bi nadqudskih
strasti, ili kao {abloni renesansnih slugu i javnog `enskiwa“. Tu kon-
stataciju ilustruje igrom mladih protagonista Kalista (Slobodan \u-
ri}) i Melibeje (Svetlana Bojkovi}), koji se mogu „pona{ati i gibati
sawarski, kao porculanske lutke, oduzetog razuma, ali oni na sceni mo-
raju rasti u karaktere“. Uz jo{ dva-tri pomenuta uspelija gluma~ka
ostvarewa, Mirkovi} ocewuje da „ipak gluma~ka ekipa nije, sem pojedi-
nih scena u drugom delu, uspevala da nijansira ni igru epohe koju je Ro-
has bogato opevao, ni me|uigru kojom se na{e doba ukqu~uje u dela otvo-
rena za sva vremena.“

Ali vratimo se naslovu prikaza, tuma~u naslovne role:

„Veliku majstoricu i podvoda~icu, oratora i organizatora podzemnog
`ivota, maj~icu tajnih qubavi i javnih sablazni, mudrija{icu koja krpi
device i matora bludnica ~ija je `ivotna misija da planira i ostvaruje u`itke
sebi i drugima, tuma~ila je u visokom tragikomi~nom registru, izo{treno i
raznovrsno Rahela Ferari, smi{qeno idu}i iz scene lascivnih u scene senti-
mentalne, iz samo}e starosti u zemaqski raj gde se, me|u zanosnim i sre}nim
licima, i weno velikodu{no osmehuje, Rahela je istovremeno bila i Fedra i
Enona, gazdarica podzemqa i slu{kiwa hedonisti~ke komune u staroj Seviqi.“

Ni Mirkovi} nije prevideo u~inak scenografa i kostimografa Lucije
Kosakovske, „koja je do~arala Seviqu i katoli~ku i svetovnu, i sve~anu i
mangupsku, i vite{ku i olo{ku – pravim merama i sre}nim bojama!“7

*

Petar Volk, u monografiji o Jugoslovenskom dramskom pozori{tu,
(~iji je upravnik bio od 1977. do 1981) o Dejmekovoj re`iji, ukratko, bele-
`i: „Dejmek je imao svoju viziju ove farse, posvetio prili~no pa`we
spoqnom okviru predstave i narativnosti teksta, ali se s glumcima o~i-
gledno nije u svemu razumeo – tako da predstava nije iznutra `ivela u

7 Milosav Mirkovi}, Gledajte Rahelu! – Ekspres, 3. novembar 1970.
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protagonistima i sama sebe je sasu{ila u monotoniji i sasvim skromnom
izrazu“.8

*

Zanimqiv je zapis iz Dnevnika (16. decembar 1970) upravnika Mila-
na \okovi}a, {estog dana po svom izboru, jer se odnosi na Dejmeka:

„Veliki, dug razgovor s poqskim rediteqem Kazimirom Dejmekom. On je
zakqu~io ugovor za dve sezone i pet premijera. Zavr{io je jednu, Celestinu, i
ona nije pro{la najboqe. Deprimiran je. Ho}e da se ugovor poni{ti, da re`ira
jo{ jednu predstavu za novac koji je primio i da prekine svaku daqu saradwu.
On je ~vrst ~ovek, ali ponosit, ne sujetan. Poku{ao sam da ga umirim.
Razgovarali smo o toj ’drugoj’ re`iji. Predla`e ^ehova, Tri sestre. Ja mislim
da bi to bilo dobro. Napravili smo i podelu. On }e i}i u Austriju, pa kad se
vrati posle Nove godine (a dotle }e, vaqda, i kod nas u pozori{tu mo}i da se
izgradi stav), nastavi}emo razgovore“.9

*

U \okovi}evom Dnevniku nalaze se bele{ke o neuspelom dramskom
projektu, postavci dramatizacije romana Tomasa Vulfa Pogledaj dom svoj,
an|ele, u re`iji Ogwenke Mili}evi}, uglednom profesoru Akademije za
pozori{te, film, radio i TV. Probe su po~ele 22. februara 1972, ali su
probe „zapele“ ve} posle {est dana (izlasci iz projekta iz raznih razlo-
ga). Ponovo upravnik \okovi} bele`i 25. aprila te{ko}e da se normalno
radi, a 15. maja, tri meseca od po~etka proba, pi{e: „Do{la Ogwenka Mi-
li}evi}. Posetila je, ka`e, Rahela Ferari. Dugo su razgovarale. Rahela
’ne mo`e’. Vidi se, uz to, da se pla{i recidive neuspele Celestine“.10

Jo{ jedan detaq ukazuje na „rawivo“ Rahelino se}awe na svoju Cele-
stinu, koje je nije napu{talo do kraja `ivota. Ugledna glumica dobila je
„Dobri~in prsten“ (1986), najvi{e gluma~ko priznawe za `ivotno delo
koje dodequju Muzej pozori{ne umetnosti Srbije i Savez dramskih umet-
nika Srbije. Tim povodom laureatu se posve}uje zbornik radova, u vidu
monografije. Na vi{e od 130 stranica velikog formata, takav zbornik je
{tampan 1990, i u brojnim se}awima Rahele Ferari same i wenih kolega i
saradnika, kriti~ara, bilo je podse}awa na mnoge wene uspele uloge, ali
ni re~i nije bilo o „wenoj“ Celestini. Jo{ uvek je nije bila prebolela. 

8 Petar Volk, Iluzije na Cvetnom trgu, Beograd, 1997, 201.
9 Milan \okovi}, Dnevnik o Jugoslovenskom dramskom pozori{tu. – Scena, 1984, br. 4–5,

117.
10 Isto, 140.
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*

Izlet Kazimje`a Dejmeka u Beograd osta}e upam}en po sklopu nepo-
voqnih okolnosti, po nesporazumu u na~inu rada na{ih glumaca sa Dejme-
kovim rediteqskim principima, {to u krajwem rezultatu nije dalo o~e-
kivani umetni~ki doga|aj, koji se, s pravom, o~ekivao. 

Ali je, tako|e, ostalo upam}eno da je Celestina „zanatski“ ({to ne
iskqu~uje epitet umetni~ki) korektno ostvarena predstava, koja je imala,
uprkos poglavito negativnom stavu kritike, po broju repriza, „normalan“
scenski vek, {to ukazuje da je nai{la na odgovaraju}i odjek u publici.

*

Posle Celestine, do daqe saradwe Dejmeka i JDP-a nije do{lo: po-
zori{na uprava o~igledno nije mogla da u dogledno vreme „izgradi stav“,
te je tako skrupulozni rediteq ostao „du`an“ Beogradu jednu re`iju (i to
^ehova), ali se zato „odu`io“ Novom Sadu uspe{nom trogodi{wom sarad-
wom (1971–1973) sa Srpskim narodnim pozori{tem, koju je inicirao i
„negovao“ upravnik Milo{ Haxi}, u prijateqskim kontaktima s
Dejmekom jo{ od 1958. godine. 

Smatram svojom li~nom sre}om {to sam, kao direktor Drame SNP-a
u tom istom razdobqu, bio u prilici da sara|ujem sa tako uva`enim umet-
nikom i izvanrednom li~no{}u kakav je bio Kazimje` Dejmek. 

Ali kazivawe o toj vi{egodi{woj prijateqskoj saradwi mogla bi
biti tema drugog napisa.

Zoran T. Jovanovi}

KAZIMIERZ DEJMEK IN YUGOSLAV DRAMATIC THEATER (1970)

Summary 

After his New Theater from Lodz successfully performed in Belgrade and Novi Sad in
1958 and in the Novi Sad Serbian National Theater in 1964, the respectable Polish director
Kazimierz Dejmek directed a classical piece of Spanish literature The Celestine by Fernando
de Rojas in the Yugoslav Dramatic Theater in 1970. The piece was adapted by Paul Asher and
translated by Petar Vuji~i}. 

The piece starred a cast of celebrities, the leading being lady Rahela Ferari. The testi-
monies of the assistant director Slavenko Saletovi}, actress Svetlana Bojkovi} and press
releases of the director, as well as the reviews of critics Muharem Pervi}, @arko Jovanovi},
Milutin Mi{i}, Milosav Mirkovi} and Petar Volk, and the notes of the theater manager Milan
\okovi} were the basis of an attempt to reconstruct the theater play. 
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The play The Celestine was not well accepted by the Belgrade theater critics. A series
of unfortunate circumstances inside the theater influenced the ultimate result, but the main
problem was the misunderstanding between the manner of work of our actors and Dejmek’s
director principles, which all led to the lack of a greater artistic result.

Napomena: Ovaj rad nastao je u okviru Projekta istra`ivawa jugoslovensko-poqskih odnosa i
srpsko-poqskih teatarskih veza u Matici srpskoj. Rad je namewen tematskom broju ~asopisa
Pomiȩtnik Teatralny (Instytut Sztuki PAN Warszava), posve}enom Kazimje`u Dejmeku.
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SE]AWA, GRA\A, PRILOZI

Vera Tifentaler (Be~)

JOSIP [IROKI – PRVI ME\UNARODNO PRIZNATI
JUGOSLOVENSKI MUZIKOLOG?

Zna~aj wegovih istra`iva~kih rezultata za srpsku muziku

SA@ETAK: U ovom radu re~ je o hrvatskom muzikologu Josipu [irokom i
wegovom prilogu o muzi~kom folkloru Jugoslavije, objavqenom u Folklore Musical
1939. godine. Autorka analizira sadr`aj obimnog priloga, koji ima 60 strana, u
kojem je [iroki uspe{no predstavio razli~ite istorijske aspekte muzi~ke prakse
u Jugoslaviji, kao i istra`iva~ke delatnosti na jugoslovenskom tlu. Posebna pa-
`wa posve}ena je zna~aju istra`iva~kih rezultata [irokog za srpsku muziku.

KQU^NE RE^I: Josip [iroki, Folklore Musical, narodna muzika Jugoslavije.

Uvod

Ime Josipa [irokog prvi put se javqa u me|unarodnim muzikolo{-
kim krugovima 1939. godine, kada je u Parizu objavqena kwiga Muzi~ki
folklor (Folklore Musical) u izdawu Instituta za me|unarodnu nau~nu sa-
radwu (Institut International de Cooperation Intellectuelle). Ovo leksikograf-
sko delo predstavqa nastavak „Dosijea“, koje je isti Institut objavio pet
godina ranije pod naslovom Musique et chanson populaires.

Prvi me|unarodni kongres narodne umetnosti odr`an u Pragu 1918.
godine, o~igledno je podstakao ideju da se, uz saradwu muzi~kih stru~-
waka, pristupi prikupqawu dokumentacije o muzi~kom folkloru u razli-
~itim zemqama sveta. Usledilo je osnivawe udru`ewa – Societe interna-
tionale de la musique populaire – sa sedi{tem u Parizu, koje je postavilo
detaqne smernice za naru~ene priloge i koje je imalo zadatak da koor-
dinira rad, kao i da bude nadle`no za objavqivawe rezultata.1

1 Upor. Laszlo Lajtha, ,,Predgovor“, u : Musique et chanson populaires. Dossiers de la coopera-
tion intellectuelle, Paris 1934, 7. 

UDC 78.071.1:929 [iroki J.
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U Folklore Musical iz 1939. godine, pored prikaza drugih zemaqa po-
put na primer Australije, Austrije, Danske,2 nalazi se i najobimniji pri-
log o Jugoslaviji, koji je priredio hrvatski muzikolog Josip [iroki
(Virje, 8. mart 1882 – Koprivnica, 9. januar 1963). Na pitawe za{to je ba{
Josip [iroki pisao ovaj opse`an prilog u jednoj me|unarodno priznatoj
publikaciji, jo{ uvek ne mo`emo sa sigurno{}u da odgovorimo. Zato }emo
ovom prilikom izneti na{e pretpostavke. Nesumwivo je da su informa-
cije koje je [iroki prikupio jedinstvene i od velikog zna~aja i za
istoriju srpske muzike.

Ko je bio Josip [iroki?

Josip [iroki je ro|en u seoskoj porodici, u malom mestu Virje u Po-
dravini, u severoisto~noj Hrvatskoj. Zahvaquju}i potpori jednog mece-
ne,3 o~ito talentovani de~ak dobio je mogu}nost da poha|a gimnaziju i to
najpre u Bjelovaru, a potom u Sremskim Karlovcima (1898–1900).4 O wego-
vom |a~kom dobu u Sremskim Karlovcima, izuzev dokumenata koji ukazuju
na wegov u~eni~ki status i ocena (u godi{wem Izve{taju Velike srpske
gimnazije), na`alost nema drugih informacija.5 Mo`e se pretpostaviti
da je tamo imao prilike da upozna zna~ajne li~nosti iz srpskog kulturnog
i nau~nog miqea. 

Nakon dvogodi{wih studija u Zagrebu (Pravni fakultet), [iroki je
1903. godine, zahvaquju}i stipendiji podravske op{tine \ur|evac, na-
stavio studije filozofije i muzikologije u Be~u.6 Tamo se profilisao
kao dru{tveni (filozofija, slovenska i germanska filologija) i prirod-
ni nau~nik (matematika, fizika). Iz oblasti muzikologije imao je kon-

2 Drugi prilozi u Folklore Musical: M. Norman, B. Tindale, Ju`na Australija; Dr Leo Hajek i
M. Raimund Zoder, Austrija; M. Mario de Andrade, Brazil; Raina Katzarova, Bugarska; M. Hakon
Gruner Nielsen, Danska; M. Jesus Bal Y. Gay, [panija; Dr Herzog, SAD; Dr Pandelis Formozis, Gr~ka;
Laszlo Lajtha, Ma|arska; Litvanski arhiv za folklor, Litvanija; prof. Antoine-Elisee Cherbuliez, [vaj-
carska; Dr Marius Schneider, Fonografski arhiv u Berlinu; Dr F. Bose, O Institutu za fonetska
istra`ivanja Univerziteta u Berlinu; M. L. Hajek, Fonografski arhiv Akademije  nauka u Be~u;  M. Ro-
ger, Devigne o Fonoteci u Musee de la parole et du geste de l’Universite de Paris.

3 Bogati trgovac Avirovi}, bio je posednik najzna~ajnijih gostionica u Virju, gde je [i-
roki kasnije svirao na dobrotvornim koncertima.

4 U~eni~ki status [irokog, kao i wegove ocene, dokumentovani su u godi{wem Izve{taju
Srpske velike gimnazije karlova~ke.

5 Qudi iz rodnog sela Josipa [irokog, koji su ga li~no poznavali, nisu bili upoznati sa
wegovim dvogodi{wim boravkom u Sremskim Karlovcima.

6 U dokumentaciji o wegovom zavr{nom ispitu 13. juna 1906. godine stoji: ,,Philosophi-
schen Studien in Verbindung mit der Musikwissenschaft“.  Univerzitetski arhiv Be~a, Signatura Z
4144, Nr. 2136.



133

takt sa uglednim profesorima toga vremena: polagao je ispite kod Gvida
Adlera (Guido Adler), Dica (Dietz), Gredenera (Gradener) i Riharda Va-
la{eka (Richard Wallaschek). Na predmetima Akustika i Optika wegov
nastavnik je bio li~no Ludvig Bolcman (Ludvig Bolcman). Nije nam po-
znato da li je kasnije teoretsko posredovawe ovog poznatog profesora
imalo udela u pronalasku [irokog koji je ozna~en kao „universalton-
metar“.7 Pored toga, [iroki je u tom periodu slu{ao predavawa kod
uglednih be~kih slavista: Vatroslava Jagi}a i Milana Re{etara, gde je
kod prvog studirao duplo slovensko pismo, a kod drugog je apsolvirao
srpskohrvatsku dijalektologiju.8 Disertacija [irokog je iz oblasti
filozofije (Polemika Johana Jakoba Engelsa protiv Georga Berklija o
egzistenciji op{teg pojma), a obuhvatala je i rigorozne usmene ispite sa
iskqu~ivo muzikolo{kim temama. Ispitiva~i su bili Gvido Adler i
Adolf [ter (Adolf Stohr).9 Nakon uspe{nog zavr{etka studija 20. jula
1909. godine, [iroki je u svojoj zemqi bio slavqen kao prvi hrvatski
doktor muzikologije10 i pobu|ivao je veliku pa`wu onda{we {tampe.11

Nakon promocije delovao je izme|u Zagreba i Be~a. U periodu od 1908. do
1910. godine pisao je muzi~ke kritike u ~asopisima Hrvatska sloboda i
Agramer Zeitung,12 predavao je u dve zagreba~ke gimnazije, a i izme|u osta-
log, zapo~eo je i veliki projekat snimawa ju`noslovenskih melodija za
Fonografski arhiv Austrijske akademije nauka, o ~emu }e biti vi{e re~i
u nastavku ovog rada. Iz malobrojnih, jo{ uvek sa~uvanih zapisa [i-
rokog, koji podse}aju na crtice iz dnevnika, saznajemo da je za vreme
boravka u Be~u intenzivno u~estvovao u duhovnom i kulturnom `ivotu, i
to ne samo kao slu{alac na koncertima, ve} je imao i kontakte sa mnogo-
brojnim zna~ajnim li~nostima iz ju`noslovenskih krajeva. 

7 Universaltonmetar trebalo je da omogu}i empirijsko ispitivawe razli~itih tonskih si-
stema. Wegovu prakti~nu funkciju [iroki je opisao isti~u}i da je re~ o muzi~ko-teoretskom i
akusti~kom aparatu za nau~ne i didakti~ke svrhe u sredwim i visokim {kolama, kao i u
muzi~kim {kolama. Upor. Almanach der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, 1913, br.
726. Ovo otkri}e tada u Be~u nije bilo subvencionisano, tako da nije imalo prakti~nu primenu
(kao na primer u {kolskoj nastavi).

8 Informacije iz: Nationalien fur ordentliche Horer der philosophischen Facultat 1903–1906
(Univerzitetski arhiv Be~).

9 Upor.: Ivanko Vla{i}ak, ,,Nepoznati hrvatski muzikolog“, u: Hrvatska du{a. Almanah
hrvatskih katoli~kih sve}enika (urednik Ivanko Vla{i}ak), Zagreb 1923, 2, 215–224.

10 Originalno uverewe se ~uva u muzi~koj sobi u Osnovnoj {koli u Virju.
11 Kao na primer: Pokret, Horvatsko pravo, Horvatska sloboda, Hrvatstvo, Agramer Tag-

blatt, Agramer Zeitung, Obzor, Ustavnost, Novosti, Hrvatske novosti, Srbobran, Hrvatska, Hr-
vatske novine.

12 U Arhivu instituta za etnologiju i folkloristiku u Zagrebu (IEF 770).
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S po~etkom Prvog svetskog rata zavr{en je boravak [irokog u Be~u
i on se vra}a u rodno Virje. ^ini se da je u ovom periodu do{lo do zati{-
ja i da je u o~ima {ire javnosti [iroki dospeo u zaborav.13 Me|utim,
uprkos ~iwenici da je nakon povratka u domovinu sa mukom zara|ivao
hleb, on je nastavio da neguje nau~ne kontakte i u zemqi i u inostranstvu.
Na osnovu sa~uvanih pisama14 saznajemo da je dvadesetih i tridesetih go-
dina HH veka i daqe sara|ivao sa Be~kim fonografskim arhivom (dr Ha-
jek), kao i sa etnomuzikologom Elenor Kuk (Ellenor Cook) iz Wujorka. 

Jedno pismo ukazuje i na vezu [irokog sa dr`avnom Muzi~kom aka-
demijom u Zagrebu. Godine 1933. tada{wi rektor Fran Lotka hvalio je
muzikolo{ki rad [irokog ozna~iv{i ga kao sposobnog za slede}e delat-
nosti: 1) nastavnik muzi~ke nauke u prvom redu na filozofskim fakulte-
tima na{ih univerziteta; 2) na akademijama, konzervatorijumima i vi-
sokim muzi~kim {kolama; 3) kustos muzi~kog odsjeka etnografskog muze-
ja; 4) bibliotekar muzi~kog odjeqewa univerzitetskih, akademskih i na-
cionalnih kwi`nica; 5) referent za muziku kod prosvjetnih odjeqewa
ministarstava i banskih uprava.15 Mogu}e je da je ova referenca rektora
Lotke zaslu`na za integraciju [irokog u etnomuzikolo{ki projekat In-
stituta internacionalnog udru`ewa nau~nika (Institut International de Co-
operation Intellectuelle) u Parizu. Zahvaquju}i poznavawu stranih jezika,
internacionalni kontakti su [irokom zadavali verovatno mawe te{ko}a
nego drugima.

Doprinos [irokog u kwizi „Folklore Musical“ i wegovo radno iskustvo

U daqem tekstu poku{a}emo da osvetlimo strukturu i sadr`aj prilo-
ga Josipa [irokog. Na po~etku obimnog priloga o Jugoslaviji, koji ima
60 strana, nalazi se predgovor u kojem je prvenstveno dat istorijski pri-
kaz razvoja narodne muzike u razmatranim oblastima. Mo`e se re}i da je
[iroki uspe{no predstavio razli~ite istorijske aspekte muzi~ke pra-
kse, kao i istra`iva~ke delatnosti na jugoslovenskom tlu.

13 Nepoznati autor jednog ~lanka o [irokom koji je objavqen u listu Vreme (13. maja 1940,
str. 6), postavio je pitawe o anonimnosti [irokog: ,,Interesantno je da g. dr. Josip [iroki,
koji je izumeo i patentirao jedan muzi~ko-akusti~ki aparat i mnogo drugih muzi~kih instrume-
nata za didakti~ke svrhe, bez kojih se danas ne mo`e ni zamisliti u~ewe muzike, koji je poznat
u inostranstvu i preko koga je inostranstvo najboqe upoznato sa na{im muzi~kim folklorom,
`ivi u Zagrebu sasvim nepoznat {iroj javnosti.“ (Nalazi se u zaostav{tini u Institutu za
etnologiju i folklor – IEF, signatura 770). 

14 U privatnom arhivu g. Ivice Ti{qara u Zagrebu.
15 Iz prepisa jednog pisma od rektorata Dr`avne muzi~ke akademije u Zagrebu (~uva se u

privatnom arhivu gospodina Ivice Ti{qara u Zagrebu).
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U predgovoru, [iroki izlagawe zapo~iwe prethri{}anskim vre-
menom, zatim opisuje uticaje razli~itih geopoliti~kih, socijalnih i re-
ligioznih faktora, te ozna~ava rezultate u razli~itim muzi~kim sti-
lovima i tonalitetima kao plod vi{ezna~ne koegzistencije u razmatra-
nim regionima. On se tako|e ne ustru~ava da uka`e na specifi~no zna-
~ewe jugoslovenskog folklora u vreme turske okupacije, kada je narodna
muzika predstavqala manifestaciju etni~ke pripadnosti i prema tome
donosi slede}u formulaciju: „U to vreme usmena folklorna tradicija
bila je jedino dobro, koje se sa unutra{wim `arom i revnosno {titilo i
branilo pred opasno{}u: ta nacionalna muzika bila je se}awe na herojsku
pro{lost i san o jednoj sre}nijoj budu}nosti.“16

[iroki govori o muzi~koj praksi u Jugoslaviji, ukazuju}i na naj-
zna~ajnije muzi~ke instrumente (gusle, gajde), wihove svira~e i interpre-
taciju specifi~nih epskih pesama, kao i igre kolo. Jedan tekst u srpskom
listu Vreme (sa oglasom o objavqivawu priloga J. [irokog o Jugoslaviji
od 13. maja 1940) donosi sud o sposobnostima J. [irokog: „Odli~an je
poznavalac na{ih narodnih muzi~kih instrumenata, o kojima je objavio
veliki broj radova u mnogobrojnim evropskim i ameri~kim revijama.“17

U nastavku, a po{tuju}i hronolo{ki poredak, [iroki predstavqa
najzna~ajnije sakupqa~e narodnih pesama: Frawu Kuha~a (pomenimo ovde
da je sam [iroki ~esto ozna~avan kao,,Kuha~ev sledbenik“18), Ludviga
Kubu, Stevana Mokrawca, ~ije je vredne rezultate na kraju detaqno doku-
mentovao. 

[iroki je uspeo da prikupi veoma mnogo materijala o muzi~kom
folkloru Hrvata, Srba, Bosanaca, Slovenaca i delimi~no drugih sloven-
skih naroda. Otvoreno je pitawe kako je on radio i gde je sakupqao taj
materijal. Prva poznata dokumenta koja je [iroki prikupio o narodnoj
muzici poti~u iz 1913. i 1914. godine, a nalaze se u Be~kom fonografskom
arhivu, gde je sistematski predstavio fonografske snimke na vo{tanim
plo~ama sa pregledom jugoslovenskih narodnih pesama i igara (51 plo~a

16 U: Folklore Musical – repertoire international des collections et centres de documentation avec
notices sur l’etat actuel des recherches dans les differents pays et references bibliographiques.
Publication de l’Institut International de Cooperation Intellectuelle Departement d’art, d’archeologie
d’ethnologie (2, rue de Montpensier), Paris d’ethnologie (2, rue de Montpensier), Paris et 1939, str. 203
(autorka prevela sa francuskog).

17 Vreme, 13. maja 1940, str. 6 (nalazi se u zaostav{tini u Institutu za etnologiju i folk-
lor – IEF, signatura 770).

18 Upor.: Gri~, broj 8, str. 10: ,,Vrijedni, neumorni i zaslu`ni nastavqateq djela Kuha-
~eva danas je g. Josip [iroki, doktor muzikologije…“  (nalazi se u zaostav{tini u Institutu
za etnologiju i folklor – IEF, signatura 770).
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sa 141 pesmom), u kojima on sam peva (bariton) i svira (violinu, flautu,
pastirsku frulu, gusle, usnu harmoniku, drombuqu, tamburu).

Me|u pesmama, koje su snimqene u tamo{wem studiju, nalaze se i
~etiri melodije za flautu i pet plesnih melodija (izvedenih na violini)
iz Srema, Ba~ke i Banata, kao i mnoge narodne pesme karakteristi~ne za
region Srema, poput: S gorice se put moj vije, Ka`i meni, Za{to mene
tako mlada ostavqa{, Svi se vijenci venu. Ove pesme [iroki je mogao da
upozna za vreme {kolovawa u Sremskim Karlovcima,19 ali isto tako i za-
hvaquju}i tada{woj sveop{toj izme{anosti popularnih pesama, posebno
u gradovima. 

Ovde je potrebno ukazati da se kod pomenutih fonografskih studij-
skih snimaka u Be~u, zapravo radi o prvoj akusti~koj dokumentaciji srp-
skih narodnih pesama uop{te!20 U rodnom mestu Virje prona{li smo
sveske sa bele{kama [irokog iz 1923. i 1925. godine,21 u kojima se pored
brojnih zabele{ki nalaze i podaci o konceptu za osnivawe jednog Muzi~-
kog instituta.22 [iroki je smatrao da u ovaj institut treba da budu inte-
grisani: 1) muzej starih instrumenata; 2) etnografski odsek: zbirka (me-
lodije), fonogram; 3) biblioteka: muzi~ka paleografija, liturgija; 4) me-
lografija – autogrami (sic!)23; 5) muzi~ko-istorijski deo; fonogram sta-
rih dela; ilustracije za istoriju; gregorijanski koral; orijentalno; li-
turgije; 6) radio itd. izlo`be: takmi~ewa narodnih peva~a i instrumen-
talnih svira~a.

Kako je do osnivawa instituta do{lo tek kasnije – uglavnom pove-
zano sa etnografskim muzejima – [iroki je oformio sopstveni mali pri-
vatni arhiv sa 400 melodija i tekstova melografskih bele{ki starih
hrvatskih pesama iz Virja i Hrvatske i narodnih pesama svih etnograf-
skih ju`noslovenskih podru~ja,24 kao i sa skicama i crte`ima starih i
tradicionalnih muzi~kih instrumenata. Nakon wegove smrti ovaj mate-
rijal je ostao neza{ti}en i danas je najve}im delom izgubqen. Samo se u

19 On ih je na protokolnim listovima za plo~u broj 2306 ozna~io kao „Lieder aus Syrmien
(Karlovci)“.

20 Samo pet godina kasnije Kosta Manojlovi} je snimio natur{~ike peva~e sa Kosova  i iz
Srbije, a pojac Lazar Lera je objavio bogatu kolekciju crkvenog pojawa 1932. godine. V.: Milica
Andrejevi}, Zvu~ni snimci srpskog pravoslavnog crkvenog pojawa. – Sveske Matice srpske, Ma-
tica srpska, Novi Sad 2006, 75–87. 

21 ^uva se delimi~no u privatnom posedu g. Perice Petri~evca u Virju.
22 U originalu: ,,Ideja muzi~ki institut“.
23 Termin je doslovno preuzet iz bele{ki [irokog. Nije jasno na {ta se termin „auto-

gram“ odnosi.
24 Naveo [iroki u prilogu o Jugoslaviji (str. 216); pored Antuna Dobroni}a i Koste

Manojlovi}a predstavqa jednu od pet neobjavqenih zbirki  (pod ÇÇ. A. ÇÇÇ).
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etnografskom muzeju u Zagrebu nalazi jo{ jedna harfa,25 kao posledwi
preostali primerak iz zbirke J. [irokog.

Struktura glavnog dela i wegov sadr`aj

Slede}i citat sa`etka sadr`aja ima za ciq da da boqu predstavu o
formi i sadr`aju priloga ,,Jugoslavija“ Josipa [irokog. U zagradama je
nazna~en ukupan broj koji se odnosi na navedena dela, zbirke, organizaci-
je i sli~no.

Ç. Delatnost slu`benih i privatnih ustanova – Zbirke i publikacije:
A. U Jugoslaviji
B. Ustanove u vawskom svetu

ÇÇ. Bibliografija: 
A. Zbornici, zbirke i edicije, znanstvene i umetni~ke, o pu~koj

muzici 
Ç. Melodije sabrane od specialista (8)
ÇÇ. Druge edicije pu~ke muzike (69)
ÇÇÇ. Neizdanao (5)

B. Dela, koja se odnose na teoriju i historiju muzi~kog folklora 
Ç. Dela o metodama istra`ivawa i.t.d. (19)
ÇÇ. Dela o fonografskom snimawu, fonogramskim zbornicima

(15) 
ÇÇÇ. Op}enita dela o pu~koj muzici (86)
Çç. Dela o guslama, guslarima i o epskim pesmama (24)
ç. O pu~kim muzi~kim instrumentima

1. Teorijska dela (24)
2. Izdawa pu~kih melodija za tambura{ke zborove (6)

çÇ. Pu~ki plesovi i pu~ka plesna muzika (19)
çÇÇ. Geografska i etnografska dela, u kojima se nalaze tekstovi

pu~kih pesama, biqe{ke o pu~kim melodijama, opisi
obi~aja, svetkovina i.t.d. (41)

çÇÇÇ. Dela o religioznoj muzici 
1. Crkvene pesme: Muzika (32)
2. Crkvene pesme: Tekstovi (9)
3. Teorijska dela o religioznoj muzici (13)

ÇH. Zbornici i zbirke tekstova (90)
H. Teorijska dela, koja se odnose na pu~ku poeziju (110)
HÇ. Biografska i bibliografska dela (64)
HÇÇ. Periodika (20)

ÇÇÇ. Imena i adrese stru~waka za pu~ku muziku i pesmu 

25 Pogledati: Pettan, Svanibor: Josip [iroki – prvi hrvatski doktor muzikologije. U: Od-Do – mje-
se~nik Koncertne direkcije Zagreb, broj 4 (35), godina Çç, 1. maja 1982, 4–6.
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U prvom delu (Ç. Delatnost slu`benih i privatnih ustanova –
Zbirke i publikacije) [iroki pomiwe sve wemu poznate javne i privatne
ustanove u zemqi kao i u inostranstvu (Be~, Prag, Minhen) i opisuje wi-
hovu delatnost, dok u drugom i najobimnijem delu rada (ÇÇ. Bibliografija)
navodi svako i najmawe delo koje se odnosi na ovu temu – kao {to su bro-
{ure, studije, ~lanci. Ukratko: nabrojano je sve {to je u zemqi i ino-
stranstvu (na primer u Austriji, Nema~koj, Rusiji, ^e{koj, Italiji, Gr-
~koj, SAD, Velikoj Britaniji, itd.) objavqeno. U tre}em i posledwem
delu (ÇÇÇ. Imena i adrese stru~waka za pu~ku muziku i pesmu ) nalaze se
imena i adrese svih tada `ivih doma}ih i stranih eksperata za muzi~ki
folklor Jugoslavije.26 Mogu}e da je namera bila da se omogu}i umre`a-
vawe i pobudi nau~na razmena, kako bi postoje}a bibliografija zadr`ala
svoju aktuelnost i daqe bila unapre|ivana.

Relevantnost dokumenata koji se odnose na Srbiju

Od izuzetnog je zna~aja da je dokumentacija iz gotovo svih delova Ju-
goslavije zastupqena u jednakoj meri, {to zna~i da su pored hrvatskih u
jednakom omeru zastupqeni i podaci koji se odnose na Srbiju, Bosnu ili
Sloveniju ({to se u tada{we vreme, ali tako|e ni danas, nije podrazu-
mevalo samo po sebi). U nastavku teksta na{a pa`wa }e biti usmerena na
srpska dokumenta koja su navedena u prilogu o Jugoslaviji.

Ve} na samom po~etku (str. 205) [iroki pomiwe Srpsku kraqevsku
akademiju nauka, koja je objavila Zbirku narodnih melodija, kao i zna~ajne
kolekcije i zapise melodija. Kod zbirki melodija, koje su priredili
stru~waci, nalaze se (po alfabetskom redu) imena poput Vladimira \or-
|evi}a, Todora Bu{eti}a i Stevana Mokrawca, sa ta~nim navodima nazi-
va, izdawa (ukqu~uju}i i prevod na francuski jezik), godinu objavqivawa
i mesta. Kod drugih edicija, koje sadr`e narodnu muziku (str. 211–216),
na{li smo na primer izdawa slede}ih kompozitora, odnosno muzi~ara (sa
navodima ta~nog naslova, kao i mesta i godine objavqivawa): Vladimir
\or|evi}, Alojz Kalauz, Vladimir Kari} (sa materijalom od Davorina
Jenka, Josifa Marinkovi}a i Stevana St. Mokrawca), Josip Hace, Petar
Kowovi}, Kosta P. Manojlovi}, Miloje Milojevi}, Stevan Mokrawac,
Kornelije Stankovi}, Josif Svoboda (Sbirka srbskych narodnich pisni a tan-
cuv) itd.

26 Me|u wima su npr. dr Gustav Beking (Gustav Becking), dr Gerhard Gezeman (Gerhard
Gesemann), Ludvig Kuba i Matias Murko (Mathias Murko) iz Praga, dr Milman Pari – Kembrix,
Univerzitet Harvard, (Milmann Parry) itd.
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Slede pojedina~ni citati iz originalnih navoda u tekstu Josipa
[irokog:

– (s. 211) Chansons et danses serbes, premiere serie. Publication vendue
au profit du Comite suisse de secours aux Serbes. Zurich, 1917

– (s. 213) Hatze, J.: Jugoslavenske narodne pjesme ‰Chansons populaires
yougoslavesŠ – Ç. Makedonske ‰macedoniennesŠ. ÇÇ. Srpske ‰serbesŠ.
ÇÇÇ. Slavonske, srijemske i ciganske ‰slavoniennes, syrmiennes et tzi-
ganesŠ. – Zagreb, Prague, Vienne

– (s. 213) Kalaus, A.: Srpske narodne pesme. Be~ 1854–1855
– (s. 214) Manojlovitch, C. P.: Jugoslovenske narodne pesme ‰Chansons

populaires yougoslaves, texte franüais par Austin de Croze, version
anglaise par Rosa NewmarchŠ.

U drugom delu bibliografije (B. Dela, koja se odnose na teoriju i
historiju muzi~kog folklora) iz srpskog podru~ja posebno su izdvojena
dela autora Vladimira \or|evi}a i Stevana Mokrawca, kada je re~ o gus-
lama Zigfrida Kapera, Vladimira Karaka{evi}a i Mitra Vlahovi}a, kod
folklornih instrumenata uop{te Stevana Tanovi}a i Sime Trojanovi}a,
a kod plesova M. Veli}. Neka kao primer budu navedeni delovi iz origi-
nalnog teksta J. [irokog: 

(str. 216) \or|evi}, Vladimir R.: Nevolje na{e narodne muzike ‰Problemes de
notre musique populaireŠ. –,,Nova Evropa“, VI, pp. 3,4, Zagreb, 1922.
(str. 221) \or|evi}, Vladimir R.: O narodnom pjevanju u dva glasa ‰Du chant
populaire a deux voisŠ. –,,Nova Evropa“, p. 350–352, Zagreb, 1924.
(str. 225) Milojevi}, dr., Miloje. – Nekoje odlike muzi~kog folklora Ju`ne Srbije
‰Quelques particularites du folklore musical de la Serbie du SudŠ. –,,Comptes
rendus du IIIe Congres des geographes et ethnographes slaves dans le royaume
de Yougoslavie 1930“. 
(str. 227) Kapper, Siegfried. – Guslarenweisen ‰Introduction, p. XXVŠ. – „Die
Gesange der Serben“, Leipzig, 1852.
(str. 232) Veli}, M. – Srpske narodne umotvorine, obi~aji i verovanja iz Debra i
okoline. Narodna „ora“ ‰Creations spirituelles, coutumes et croyances populaires
serbes de Debar et des environs.,,Ora“, les danses populairesŠ. – Beograd, 1902.

Najve}i broj navedenih muzi~ko-teoretskih priloga objavqeni su u
~asopisima poput Letopis Matice srpske, Srpski etnografski zbornik,
Zbornik srpskog etnografskog muzeja, Nova Evropa, Sv. Cecilija i
sli~no, kao i u drugim evropskim listovima. [iroki tako|e nije zane-
mario ni dela, koja se nisu prvenstveno odnosila na muziku, ali su sadr-
`ala fragmente koji se odnose na ju`noslovensku muziku, kao {to je na
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primer (str. 218, 222) Die Osterreichisch-ungarische Monarchie in Wort und
Bild (Austrougarska monarhija u re~i i slici, Wien, 1909) ili izve{taje
Austrijske akademije nauka. 

U poglavqu o duhovnoj muzici (str. 235–239), s obzirom na srpsku
tradiciju, relevantna su slede}a navedena dela:

11. Joksimovi}, B.: Osmoglasnik i neke prigodne crkvene pesme. Beograd
1922.

12. Marinkovi}, J.: Bo`anstvena liturgija. Beograd 1935.
13. Mokranjac, St. St.: Bo`anstvena slu`ba. Po srpskom narodnom nape-

vu. Beograd 1928.
14. Mokranjac, St. St.: Pravoslavno srpsko narodno crkveno pojanje. Beo-

grad 1935.
15. Stankovi}, Kornelije: Srpsko crkveno karlova~ko pojanje. Be~ 1862,

Beograd 1922.
16. @ivkovi}, Jovan: Notni zbornik crkvenih pesama i tri liturgije u 4 glasa

za mu{ki zbor. Novi Sad 1908.
17. Petranovi}, Gerasim: Pobo`na razmi{ljanja pri slu{anju Sv. Liturgije:

Antifone, tropari, kondaki, irmosi i pjesme duhovne na voskresne dane
i druge gdjekoje praznike. ÇÇÇ ed. Novi Sad 1862.

18. @ivanovi}, Aleksandar: Zbornik molitava i pesama pravoslavne hri-
{}anske crkve za {kolsku omladinu i narod. Osijek 1927.

19. @ivkovi}, Jovan/@ivanovi}, Jovan: Zbornik crkvenih bogoslu`enih pje-
sama, psalama i molitava. Sremski Karlovci 1901.

10. Milojevi}, Miloje: Muzika i pravoslavna crkva. Godi{njak i kalendar
srpske pravoslavne patrijar{ije za godinu 1933.

Kada je re~ o zbirkama tekstova narodnih pesama, pomenut je Vuk
Stefanovi} Karaxi}, pored prire|iva~a poput Valtazara Bogi{i}a
(1878), Manojla Korduna{a (1892), Sime Milutinovi}a (1837), Stojana
Novakovi}a (1893), Gerasima Petranovi}a (Ç–ÇÇÇ, 1867–1870), \. Rajkovi}a
(1869), N. [auli}a (1923, 1927, 1929) i Vuka Vr~evi}a (1890). Kod dela
koja se tematikom bave teoretski, [iroki navodi mno{tvo drugih naslo-
va i autora. Kod svih prilo`enih dela [iroki }irili~na {tampana
izdawa ozna~ava zvezdicom (*).

Pore|ewe sa drugim prilozima iz iste publikacije

^ini se zanimqivim uporediti prikaz narodne muzike Jugoslavije
Josipa [irokog sa prikazima drugih zemaqa u publikaciji Muzi~ki
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folklor. Na prvom mestu treba da se jo{ jednom uka`e na veliki obim
ovoga priloga, koji obuhvata oko 60 strana i najobimniji je u celoj pub-
likaciji. Ovom obimu pribli`avaju se tekstovi posve}eni SAD, sa 45
strana, i [vajcarskoj, sa 30 strana. Drugi prilozi imaju znatno mawi
broj strana: na primer susedna Bugarska predstavqena je na 7 strana, a
Gr~ka na 10. I prilog o Austriji na 13 strana tako|e deluju prili~no
oskudno. Otkuda da je prilog o Jugoslaviji dobio daleko najve}i obim? Da
li je to podru~je sa najbogatijim folklornim promenama? Da li su one
dobro istra`ene? Ili se obim pre svega mo`e zahvaliti prire|iva~u,
koji je decenijama prikupqao sve ove informacije? Delimi~no se mo`e
ste}i utisak da su prire|iva~i drugih priloga poku{ali prikriti
oskudnost wihovog materijala i kompenzovati ga pisawem obimnog pred-
govora (npr. Ma|arska – 40% predgovor), a posebno isticawem istorij-
sko-teoretskih dela u prvi plan (npr. [panija – 70% istorijsko-teoret-
skih dela).

U svom obimnom prilogu [iroki je vodio ra~una da zbirke i izdawa
hrvatskih, srpskih, bosanskih i slovena~kih stru~waka i institucija
budu zastupqeni u jednakoj meri, kao i starija i novija izdawa. Najstariji
dokument o narodnoj muzici, koji je naveden u ovom prilogu, predstavqa
delo o duhovnim pesmama Cithara Octochorda, seu Cantus Sacri Latino-
-Croatici, {tampano u Zagrebu 1757. godine. Oko 10% navedenih dela poti-
~u iz prve polovine HÇH veka, ~itavih 55% iz vremena izme|u 1850. i
1900. godine, a 35% iz perioda od 1900. do datuma objavqivawa (1939). U
prilozima drugih zemaqa (sa izuzetkom Ma|arske i [vajcarske) nalaze se
prilozi pre svega novijih izdawa iz prve dve decenije HH veka. Prilog J.
[irokog daqe se odlikuje i detaqnom potpodelom na subpoglavqa (ukup-
no 12 ), {to je, sa izuzetkom Ma|arske (tamo se dodu{e nalazi grubqa pot-
podela), redak slu~aj. Tako se na primer potpoglavqe sa navodima o neob-
javqenim delima (pogledati ÇÇ. A. ÇÇÇ. Neobjavqeno), sa izuzetkom priloga
o [vajcarskoj, ne nalazi kod drugih prire|iva~a.

S obzirom na na~in redosleda, prire|iva~ teksta o [vajcarskoj,
Ontoan-Elize @erbuqe (Antoine-Elisee Cherbuliez), pore|ewa radi, po-
{tovao je hronolo{ki poredak (npr. dela objavqena pre i posle 1900), a s
druge strane, podela je izvr{ena i prema geografskim i jezi~kim kriteri-
jumima, na primer francuska, italijanska i retromanska (retromanische)27

[vajcarska. Ovde bi se moglo postaviti pitawe iz kojih razloga i [iroki
nije postupio sli~no (tako|e je i narodno muzi~ko blago Austrije pode-
qeno prema saveznim pokrajinama). S jedne strane, bilo bi mogu}e ponudi-

27 Romanska skupina jezika u isto~noj [vajcarskoj.
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ti podelu po regionalnim oblastima, gde bi se na{le pesme iz primorja,
Slavonije, Vojvodine i tako daqe. Me|utim, ovakav poredak je povezan sa
te{ko}ama, jer bi se dela, koja sadr`e narodno muzi~ko dobro iz vi{e
razli~itih regiona, svojevoqno morala uvrstiti u neku odre|enu katego-
riju (jer se brojni sakupqa~i narodnih melodija na ju`noslovenskom pro-
storu nisu strogo ograni~avali na jedno podru~je, ve} su pro{irili poqe
svojih istra`ivawa), {to zna~i da bi zbog pro`imawa etnomuzikolo{kih
granica moglo do}i do pogre{nog razvrstavawa.

Ta~nost i pouzdanost J. [irokog, ogleda se i u ta~no odre|enim
oznakama: * on ozna~ava svako izdawe koje sadr`i harmonizovanu narodnu
muziku. Ovakav na~in ozna~avawa sre}e se samo kod M. Hakona Grinera
Nilsena (M. Hakon Gruner Nielsen) u prilogu o Danskoj i kod autora prilo-
ga o Litvaniji, dodu{e u mawem obimu. Daqe, samo [iroki u dodatku daje
jedno obja{wewe dijakriti~kih znakova i pri tom i izgovor. To nam
omogu}ava da u [irokom prepoznamo i lingvistu – a kao {to se ~esto mo`e
primetiti – uloga lingviste i etnologa (ili etnomuzikologa) neretko se
sre}u zajedno. Ovo je posebno uo~qivo kod ~itawa imena autora, me|u koji-
ma se nalaze i imena zna~ajnih klasi~nih slavista: Vuka Stefanovi}a
Karaxi}a, Vatroslava Jagi}a, Franca Miklosi~a (Franz Miklosich), Frawe
Fanceva (Franjo Fancev), Salomona Krausa (Salomon Krauss) itd.

S obzirom na jezik, [iroki tako|e nije {tedeo truda da oznake i
naslove narodnog muzi~kog materijala u zagradama prevede i na francu-
ski jezik. Kao rezultat ovog komparativnog sagledavawa, sti~e se utisak
da je [iroki vi{e nego i jedan drugi autor priloga u Folklore Musical,
uspeo da ta~no predstavi izdawa.

Zakqu~ak

^iwenica je da je Josip [iroki u svom radu na prikupqawu svih
etnomuzikolo{ki relevantnih podatka sa jugoslovenskog podru~ja, dao
jedan {iri uvid i pokazao stru~nu kompetentnost i fleksibilnost.
Svakako je vredno pohvale da je ovaj wegov prilog bio jedini u celokup-
noj tada{woj jugoslovenskoj nau~noj literaturi, {to zna~i da to nije
bilo samo najboqe, ve} i jedino sistematsko delo, koje se odnosilo na na-
rodne pesme, i s tim u vezi, na narodnu kulturu. 

Autor hrvatskog lista Gri~ sa `aqewem je konstatovao da delo
[irokog nije prevedeno na hrvatski jezik.28 I u Novostima (broj 105, 17.

28 Gri~, broj 8, str. 10.  Nalazi se u zaostav{tini u Institutu za etnologiju i folklor
(IEF), sign. 770.
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april 1940) izve{ta~ je zabele`io: ,,U ovom izdawu navedeni su toliki i
vanredni leksikonski podaci, sakupqeni sa velikim marom i poznavawem
materijala, da mi na`alost na na{em jeziku nemamo takvog dela, a i ako je
neobi~no, ipak je za na{e prilike karakteristi~no, da ovo delo izlazi po
prvi put na stranom jeziku.“29 Ko zna kako bi se etnomuzikologija razvi-
jala da je ovakvo delo tada bilo prevedeno na materwi jezik wegovog auto-
ra? Kako je u na{e vreme francuski jezik rasprostrawen me|u muzikolo-
zima, razmatrani prilog Josipa [irokog objavqen u Folklore Musical, sa
o~ito potpunim prikupqenim podacima, i danas mo`e biti od vrednosti
i zna~aja.

Sa nema~kog prevela:
Marijana Kokanovi}

Vera Tiefenthaler (Wien)

JOSIP SIROKI – ERSTER INTERNATIONAL ANERKANNTER
MUSIKWISSENSCHAFTLERS JUGOSLAWIENS? DIE MOGLICHE

BEDEUTUNG SEINER FORSCHUNGSERGEBNISSE FUR DIE SERBISCHE
MUSIK UNTER BESONDERER BERUCKSICHTIGUNG SEINER

PUBLIKATION IN FOLKLORE MUSICAL

Zusammenfassung

Der Kroate Josip Siroki (*Virje, 8. 3. 1882 – † Koprivnica, 9. 1. 1963), der eine umfas-
sende Universitatsausbildung in Wien genoss, beschaftigte sich neben zahlreichen anderen
Forschungsaktivitaten auf breite Weise mit Musik und hinterlieŸ dadurch nicht nur in Wien
(141 Platten-Aufnahmen im Wiener Phonogrammarchiv) sondern durch seine im Pariser
Band „Folklore musical“ 1939 veroffentlichten 60seitigen Beitrag „Yougoslavie“ wertvolle
Spuren bezuglich Dokumentation der Musik der jugoslawischen Lander. In diesem Artikel
sollen insbesondere seine fur die serbische Musikforschung bedeutenden Ergebnisse betra-
chtet werden.

29 Nalazi se u zaostav{tini u Institutu za etnologiju i folklor (IEF), sign. 770.
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Portret Josipa [irokog,
Iz privatnog arhiva Ivice Ti{qara (Zagreb)
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Protokolni list za srpske narodne pesme koji je svojeru~no napisao J.
[iroki, Iz Fonografskog arhiva Austrijske akademije nauka (Be~)
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Aleksandra \uri~i}

ISTORIJSKI RAZVOJ I DRAMATUR[KI ZNA^AJ
SCENSKOG PROSTORA OPERE

SA@ETAK: Prostor u kome se opera izvodi u velikoj meri odre|uje vreme i
mesto pri~e, odnosno libreta. Izgled tog prostora varirao je tokom celokupne
operske istorije, tra`e}i najoptimalnija re{ewa i u enterijeru i u eksterijeru.
Tokom ~etiri veka razvoja, opera je birala razli~ite prostore koji su svi bili u
funkciji wene dramaturgije. 

KQU^NE RE^I: opera, scena, prostor, scena-kutija, operska dramaturgija,
zakonitosti razvoja, rediteqska re{ewa. 

Prostor u kome se opera izvodi u velikoj meri odre|uje vreme i
mesto pri~e, odnosno libreta. Izgled tog prostora varirao je tokom celo-
kupne operske istorije, tra`e}i najoptimalnija re{ewa i u enterijeru i
u eksterijeru. Vezuju}i svoj po~etak za restauraciju anti~kog pozori{nog
prostora, opera je za~eta u zatvorenom prostoru dvorana za prijeme,
pretvorenih u zami{qenu orhestru u kojoj se odvijala radwa. Nije bilo
mnogo dekora – tek nazna~eni kostimi dodavali su elemente operskoj dra-
maturgiji svedenoj na dijalog, vi{e govoreni nego pevani; bar tako sve-
do~e zapisi i hronike znamenitih koji su se pojavqivali i u skromnoj
ulozi rediteqa (Peri, Rinu~ini). Anti~ka koncentrisanost na re~ dobi-
la je u rudimentu opere muzi~ku dimenziju bez svih prate}ih elemenata
koji }e operu obele`iti kao samostalnu vrstu u pozori{tu. Ali, pored
svih napora, danas tako malo znamo kako su zaista izgledale prve Rinu~i-
nijeve ili Monteverdijeve tvorevine da ve}ina poku{aja rekonstrukcije
uglavnom zavr{ava na odricawu od scene-kutije, sme{taju}i predstavu na
sredinu zami{qene dvorane, u ravan sa gledali{tem.

Kraj {esnaestog veka zna~io je sveop{tu plansku urbanizaciju ev-
ropskih gradova, stvaranih po ugledu na arhitektonske crte`e koji su
geometrijskom precizno{}u obnavqali gr~ki forum u obliku novog grad-
skog trga, sredi{ta svih doga|awa koja }e zahvaquju}i skicama Seba-
stijana Serlija postati scenografija tragedije i komedije u dramskom
pozori{tu. Perspektiva idealnog grada imala je donekle apstraktne od-
like, pa je u svom potpunom smislu mogla biti preneta samo na pozori{nu

UDC 792.54.091
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scenu. (Ne{to kasnije, idealni grad projektuje Vin~enco Skamoci u delu
Idea dell’ architettura universale, objavqenom u Veneciji 1615. godine.)

Na opersku scenu najzna~ajnije uti~e Paladio koji zajedno sa Vin-
~encom Skamocijem 1582. godine projektuje znamenito Olimpijsko pozo-
ri{te u Vi~enci. Paladio je autor slikanih perspektiva ura|enih da
imitiraju gr~ke perijakte, pod uticajem izu~avawa Vitruvija koje je obja-
vio u delu Quatri libri dell’ architettura u Veneciji jo{ 1570. godine. Ovaj,
prvi pokriveni teatar u Evropi, otvoren je izvo|ewem Sofoklovog Kraqa
Edipa, pretenduju}i da predstavqa idealno mesto za izvo|ewe opera. Ali,
iako je Teatro Olimpico konstruisan u skladu sa Vitruvijevim postavkama,
ipak je kona~ni izgled predstavqao ne{to neobi~no i novo, zdawe od
kamena i drveta 

…koje nikada nije uspelo da otkrije komade koji se na wegovoj sceni mogu
prikazati, niti prona|e na~in izra`avawa koji se na woj mo`e koristiti.1

I dok se balet od dvorske sve~anosti kretao ka komplikovanim koreo-
grafijama za koje je projektovani prostor predstavqalo npr. stepeni~asto
pozori{te u Sabioneti, opera je tra`ila idealni prostor za sebe, udaqu-
ju}i se od aristokratskih palata ka prostoru sve ve}e monumentalnosti. 

Stepeni~asta pozori{ta (Farneze u Parmi, autora \ovanija Batiste
Aleotija iz 1618. godine, npr.) omogu}ila su nastanak pozori{ta sa lo`a-
ma koja su otmenijem delu publike obezbe|ivala neophodan stepen privat-
nosti. Lo`e su omogu}ile imitaciju dru{tvene hijerarhije, pa je prostor
izme|u wih – parter – postao mesto za okupqawe obi~nije publike, ~ime
je opera iskora~ila iz kategorije umetnosti za dvor i pro{la rampu koja
ju je delila od popularnosti me|u narodom. Centralno mesto novonasta-
log pozori{ta (sa tzv. scenom-kutijom) dugo }e ostati rezervisano za vla-
dara, a ostali slojevi zauzima}e mesto identi~no dru{tvenoj hijerarhiji
i, {to je zaista za~u|uju}e, u pozori{tu se nikada ne}e ose}ati pri-
kra}enim niti na mestu koje im ne odgovara. 

Prelomni trenutak u razvoju operskog prostora bilo je otvarawe
prvog javnog operskog pozori{ta Teatro di San Cassiano u Veneciji 1637.
godine. Grad je po~etkom sedamnaestog veka imao oko 40.000 stanovnika i
predstavqao mo}no ekonomsko i politi~ko sredi{te. Prva predstava
bila je opera Andromeda, danas zaboravqenog Fran~eska Manelija. Iz-
vori govore da su opersku publiku ~inili aristokrate, zakupci lo`a,
venecijanski trgovci i gra|anstvo koje je moglo prvi put kupovati karte
po vrlo povoqnim cenama. 

1 @an  Diviwo, Sociologija pozori{ta, Beograd 1978, 389.
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Venecijanska pozori{na zdawa nazivana su po crkvama koje su se na-
lazile u blizini – San Kasiano, San Apolinare i sl. Predstavqala su
prava arhitektonska ~uda, jer su predstave prvi put igrane pod svo-
dovima, ali i uz ve{ta~ko osvetqewe, {to je bila apsolutna novina mada
je osvetqewe bilo u po~etku veoma skromno: sve}e u lo`ama i dve uqane
lampe postavqene u uglovima proscenijuma. 

Izrazita promena socijalnih okolnosti uticala je i na strukturu
operskog dela. Pre svega, finansirawe pozori{ta sada je u velikom pro-
centu zavisilo od prihoda sa blagajne, pa se i operska produkcija morala
primeriti novim materijalnim okolnostima. Da bi privukla {to vi{e
publike, opera je veliki zna~aj po~ela da posve}uje spoqnim efektima
koji su zabavqali {iroke slojeve, a s druge strane, {tedelo se na broju iz-
vo|a~a, pre svega ~lanova orkestra koji je sveden na guda~ki kvartet, kon-
tinuo i povremeno u~e{}e ponekog duva~kog instrumenta. Hor se gubi u
operskim predstavama negde oko 1650. godine, a sve komplikovaniju rad-
wu na sceni tuma~i ~etiri do pet peva~a. Dok pod svetlo{}u sve}e pub-
lika ~ita od{tampani libreto, glavno vezivno tkivo predstavqa i{~eki-
vawe omiqene arije, odnosno omiqenog peva~a.

Promena u strukturi publike, za operski libreto zna~ila je i radi-
kalni zaokret na poqu tema: anti~ka mitologija svakako nije mogla biti
prihva}ena u {irim slojevima, pa libretisti sve vi{e koriste istorij-
ske motive, kasnije i fantasti~ne, sa velikim uplivom natprirodnih ele-
menata i pojava koje je barokna scenska ma{inerija mogla prikazivati na
na~in istinskog spektakla. 

Da je ukus publike oduvek bio sli~an, dokazuju sadr`aji danas sasvim
zaboravqenih opera koji se mnogo ne razlikuju od savremenih TV novela.
Ubistva, otmice, kra|e i zamene dece, zaqubqivawe ro|aka koji ne znaju
da su usvojeni itd. bile su omiqene teme ovih libreta. Muzika je igrala
sve mawu ulogu. O tome pi{e jedan savremenik :

Na sceni se pojavquje ~eta vitezova koji greju vazduh uzdisajima, prikri-
vaju lice bqeskom svojih ma~eva, poplavquju pozori{te suzama svojih dama,
zaglu{uju slu{aoce zveketom okova koje vuku za sobom po tamnicama, odakle ih
protivno svakom zdravom razumu i nasuprot wihovom o~ekivawu, izvla~e i
vode na sre}no ven~awe koje re{ava svaki zaplet…2

Zapleti su postajali kli{etizirani do besmisla, ali je zato scenska
tehnika do`ivela svoj najve}i procvat u istoriji pozori{ta: scenograf
je zapravo in`ewer koji za svaku novu postavku smi{qa ma{ine, mo}ne u

2 S. Arteaga, Le revoluzioni del teatro musicale italiano, Venezia 1785 (reprint: Bolowa 1969).
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stvarawu iluzija i to ne samo za opersku scenu, ve} i za pastorale, tra-
gedije i komedije u kojima nimfe, pastiri i pastirice sede ~ak i na
oblacima. Nikola Sabatini objavio je 1637. godine poznati spis Praksa
konstruisawa scena i ma{ina u pozori{tima (Pratica di fabricar Scene e
Machine nei teatri) i tim svojim delom dao teorijsku podlogu za sve {to }e
se na pozornicama de{avati tokom narednih pedesetak godina. Ven~awe
bogova koje je Pari|i postavio na scenu 1641. godine u Parizu, Torelijev
Belerofont u Veneciji 1642. zatim Kornejeva Andromeda iz 1656.
prikazana u zdawu koje }e kasnije postati poznato kao L’ Hotel du Petit
Bourbon, Torelijevo La`no ludilo izvedeno u Parizu 1645. godine – sve
su to bili spektakli. U wima su zajedni~ki izraz nalazili muzika, balet,
scenska igra, svetlosni efekti, ponekad ~ak i mirisi. Teme su bile
prete`no mitolo{ke, prilago|ene ekonomskoj i intelektualnoj eliti
koja je ispuwavala dvorane {irom Italije, Francuske i [panije, tra-
`e}i u onome {to vidi na sceni odraz sopstvene mo}i i zadovoqstva. 

Da je razvijena scenska ma{inerija zahtevala izuzetno mnogo materi-
jalnih sredstava, sasvim je jasno, kao i da ni~im nije doprinela razvoju
operske dramaturgije koja se zaplela u sopstvenim zapletima, izla`u}i se
realnoj opasnosti da se publika dosa|uje. Tada u venecijansku operu koja
i daqe poku{ava da se prilagodi ukusu puka ulaze i likovi iz komedije
del arte, a sa wima i {amari, lascivnosti i gegovi kojima muzi~ka pod-
loga nije bila potrebna. Danas se o toj fazi opere govori kao o izrazitoj
dekadenciji i to s pravom. Opera je postala sredstvo ~iste zabave i razo-
node, diktiraju}i iz Italije razvoj i u ostalim zemqama Evrope, pre
svega u Francuskoj gde je oko 1661. godine tzv. „italijanska scena“ odnela
kona~nu pobedu. Scena – da, ali publika javnih pozori{ta – ne, osim
Opere u Parizu koja }e biti ispuwena kako Lilijevim delima tako i malo
{irim slojem publike, ali jo{ uvek }e to biti aristokratija koja se iz
dvorskih odaja preselila u novosnovano reprezentativno, dr`avno pozo-
ri{te zami{qeno ne kao mesto za pu~ku zabavu ve} kao ogledalo uspe-
{nosti, talenta i bogatstva u carstvu Luja ^etrnaestog. Otmenost Lili-
jevog operskog pozori{ta (koje se tako|e nije moglo pohvaliti konciznim
i logi~nim libretom, ve} samo delimi~nim povratkom anti~kih tema)
potvrdila je jo{ jednom da inscenaciji operskog dela svojevrsni kontekst
daje prostor u kome se ono izvodi i to pravilo va`i do danas.

Jo{ jedno pozori{te u Francuskoj – Malo kraqevo pozori{te u Ver-
saju (danas poznatije pod imenom Opersko pozori{te u Versaju, podignuto
1770. godine), zna~ajno je kao identi~no pozori{nim zgradama koje }e
nicati {irom Evrope tokom osamnaestog i devetnaestog veka. 
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U Italiji, posle opere San Karlo u Napuqu, podignute 1737. godine,
najzna~ajnija zgrada je Skala u Milanu, osnovana 1776. godine. Sama zgra-
da Skale datira iz 1788. godine i delo je arhitekte Di Foliwa. Drugo
zna~ajno zdawe iz toga vremena je Teatro la Feni~e u Veneciji, osnovano
1790. godine (izgorelo 1995, zatim obnovqeno), kao i Rimska opera, Opera
u \enovi itd.

Me|u najstarija operska pozori{ta spada i londonski Kovent gar-
den, osnovan 1732. godine. Zgrada je bila ~ak dva puta uni{tena u po`aru,
a sada{wi izgled dobila je 1856. godine. Prva predstava bila je Prosja~-
ka opera Geja i Pepu{a. U Nema~koj je najstarija i najrenomiranija oper-
ska ku}a Hambur{ka dr`avna opera iz 1778. godine, zatim Berlinska dr-
`avna opera iz 1742. godine i Vagnerovo pozori{te u Bajrojtu koje je ve-
liki kompozitor sam projektovao i u kome se do danas izvode samo wegova
dela. Pozori{te je izgra|eno 1876. godine, u vreme vladavine bavarskog
kraqa Ludviga Drugog i iste godine otvoreno izvo|ewem tetralogije
Prsten Nibelunga.

U Isto~noj Evropi regionalni zna~aj prevazilaze Pra{ka opera, os-
novana 1725, zatim Var{avska iz 1765, kao i dve zna~ajne opere u Rusiji:
Boq{oj teatar u Moskvi osnovan 1825. godine, pozornica na kojoj se negu-
je autenti~no stilsko izvo|ewe ruskih opera, i Opera i Balet u Petro-
gradu osnovani 1783. godine kao Carsko pozori{te, kasnije Marijinski
teatar koji je dugo (do pre nekoliko godina) nosio ime Kirov.

Veliku i zna~ajnu tradiciju ima Be~ka dr`avna opera iz 1869. go-
dine, a najzna~ajnija operska institucija u Sjediwenim Dr`avama je
Metropoliten u Wujorku iz 1883. u kome se neguje uglavnom klasi~ni
repertoar uz najstro`e kriterijume izbora izvo|a~a.

Zajedni~ko za sva navedena pozori{ta je da wihova arhitektonska
re{ewa nastavqaju francusku tradiciju s kraja sedamnaestog veka, danas
ve} klasi~no re{ewe scene-kutije koje se nametnulo kao funkcionalno i to
kako za male sale tako i za one koje primaju nekoliko hiqada gledalaca.

Vratimo se atmosferi koja vlada u pozori{tu sa lo`ama za ugledni-
ju publiku i parterom za narod, osvetqenim svetlo{}u sve}a i uz `amor
publike koja }aska ili prelistava neku kwigu o~ekuju}i nastup – ariju
nekog od ~uvenih kastrata. Arija je komplikovana i sa mnogo ukrasa i
koloratura; kastratov kostim, kao i kostimi ostalih u~esnika u pred-
stavi, barokno je rasko{an, bez stilskih obele`ja. Komplikovanost radwe
zahteva da kostimi mu{ko–`enskih parova budu sli~ni po bojama, kako bi
publika uspela da razume ko je kome par, odnosno kakvi spojevi vode ne-
izbe`no sre}nom kraju. Ali, sre}nom kraju prethodi obavezno preru-
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{avawe koje }e operska dramaturgija obilno koristiti sve do na{ih dana.
Dovoqno je malo mraka u vrtu i jedan crni pla{t pa da sluga postane
gospodar i obrnuto. Preru{avawe je u operi sedamnaestog veka pre}utna
saglasnost libretiste i publike koja pristaje na ceo niz konvencija bez
kojih bi jednu operu bilo nemogu}e gledati samo jednom, a pogotovu neko-
liko puta. Zamena kostima (ode}e) ostavqa mogu}nost dramati~nosti u
uhodanim tokovima radwe. Ponavqawa istih ose}awa kod razli~itih li~-
nosti stvara ceo niz tipi~nih situacija i obrta koje su libretisti bes-
po{tedno koristili.

Hor gotovo da se izgubio, nepotreban je, osim povremeno kao deo
scenografije koja je svedena na dubinsku perspektivu sa jednim ili dva
ulaza. Ona mo`e da predstavqa apsolutno sve, od Hadovih podzemnih hod-
nika do kraqevskih vrtova ili odaja. Scenski efekti koji su postali
sami sebi svrha nadopuwuju sve ostalo potrebno za opersku dramu koja
vi{e nikoga i ne zanima, kli{ei su istro{eni.

Smrt Luja ^etrnaestog, osnivawe Pistokijeve {kole kastrata u Bo-
lowi 1700. godine i razvoj bufo opere po~etkom osamnaestog veka doneli
su preokret.

Sve`a, zdrava struja koja je dolazila iz narodnih prikazivawa, pre
svega komedije del arte koja je uslovila pojavu Bomar{ea i wegovih sled-
benika, ulazi i u opersko pozori{te popravqaju}i status libretiste i
ugled opere kao umetnosti. Balet prati operu koriste}i je kao sredstvo da
se oslobodi epiteta „dvorske umetnosti“ bez si`ea i postaje deo opere u
vidu numera povezanih izvesnom dramskom logikom (parovni ples u
Figarovoj `enidbi). Broj igra~a je relativno mali, scena je naj~e{}e
skromnih dimenzija, ni{ta vi{e ne podse}a na igra~ke spektakle sa dvora
Luja ^etrnaestog. 

Mocart je biraju}i libreta za svoje opere shvatio da je vreme komp-
likovanih ma{ina i besmislenih zapleta pro{lo i u jednom pismu ocu iz
1776. godine povodom libreta za nedovr{enu operu Kairska guska ka`e:

Moram ti re}i da je moj jedini razlog zbog koga nisam stavio nikakvu
primedbu na celu ovu gu{~iju pri~u bio taj {to je do sada nisu pokudila dvo-
jica qudi boqeg uvida i istan~anijeg suda od mog, mislim ti i Varesko
(libretista navedene opere, prim. aut.)3

Deo Mocartove veli~ine kao dramati~ara je u tome {to desetak godi-
na kasnije ne bi ni pomislio da komponuje na ovakav libreto i to ne zbog
definisanih i revolucionarnih esteti~kih stavova, ve} zbog toga {to je

3 Alfred Ajn{tajn, Mocart, Beograd 1991, 534.
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bio svestan da publika umesto komplikovane scenske ma{inerije tra`i
razvijenu dramu ~iji su akteri realni, `ivi likovi kao Figaro ili Don
@uan. Atmosfera Mocartovog pozori{ta jo{ uvek je odre|ena svetlo{}u
sve}a, mawe ili vi{e brojnih, zavisno od zna~aja pozori{ta. U lo`ama se
i daqe pomalo pije i malo vi{e }aska, parter je u Carskom pozori{tu
rangiran od cara koji sedi u prvom redu, nani`e, shodno dru{tvenom po-
lo`aju koji osoba zauzima. 

U mawe otmenim pozori{nim salama, parter je mesto za narod koji
u`iva u brojnim parodijama na popularna dela. Parodije kao izraz lo{eg
ukusa i duha vremena koji je, paradoksalno, te`io da se podsmehne svojim
najve}im vrednostima, bile su veoma popularne u osamnaestom veku, a
prostore za izvo|ewa nalazile su u periferijskim dvoranama koje su
davale predstave dokle god je bilo publike. Tako pozori{ni prostor
postaje sve jasnije podeqen na reprezentativan i pu~ki. 

Opera je te`ila reprezentativnom prostoru i spektaklu i utisak o
osamnaestom veku ne bi bio potpun ukoliko ne bismo naglasili rad vrlo
ume{nih scenografa i tehni~ara, sposobnih da na sceni do~araju najap-
straktnije prizore, kao npr. bogove na Olimpu ili furije na ulazu u Pakao.

Osamnaesti vek predstavqa i jednu od zna~ajnih prekretnica za
istoriju kostima: oko 1750. godine, sa pojavom neoklasicizma, javqa se i
interesovawe za ta~niji istorijski kostim. Ovaj preokret najboqe se vi-
di na primeru ilustracija Moroa Mla|eg za Amfitriona (1773). Otkri-
}e arheolo{kih ostataka Pompeje i Herkulanuma uslovilo je sasvim nov
pogled na antiku, pre svega rimsku primewenu umetnost, ode}u i frizure.
Te`wa za ta~nim istorijskim kostimom ispoqava se u nema~kom i engle-
skom pozori{tu, a Davidovo slikarstvo upu}uje pozori{nu likovnost ka
ta~nijim istorijskim izvorima. (Tek }e Nemac Herman Vajs u svom kapi-
talnom delu Umetnost kostima objavqenom u [tutgartu 1856. godine
obraditi ta~nu anti~ku i sredwovekovnu no{wu evropskih naroda i time
utrti put modernoj kostimografiji.) 

Po~etkom osamnaestog veka najva`niji u~esnik operske predstave
postaje peva~-kastrat i wegova neprikosnovena vladavina traja}e skoro
~itavo stole}e na isti na~in kako je arhitekta carskog dvora Lodoviko
Burna~ini i svi wemu sli~ni majstori scene, vladao operom sedamna-
estog veka. Iako danas to zvu~i neobi~no, naj~uvenija imena muzi~ke
scene u osamnaestom veku nisu bili ni Hendl, ni Gluk nego kastrati, pre
svih Karlo Bro{i, poznatiji kao Farineli. Zbog wega slavni i ve} sre-
dove~ni Hendl dolazi u Italiju kako bi ga ~uo i ujedno zamolio da peva u
operi koju }e napisati za wega. Kompozitor je, dakle, bio u slu`bi peva~a,
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a libretista u slu`bi kompozitora. Libretista je o~igledno bio posled-
wi u tom nizu (~ak ni Metastazio, iako veoma hvaqen i tra`en, nije bio
izuzetak). I kada bi libretista ulo`io odre|eni napor da svome delu da
ne{to od poetske vrednosti, za kompozitora je to bilo samo optere}ewe.
Opera je uglavnom insistirala na spoqa{wem sjaju kao delu ugla|ene
atmosfere terezijanskih pozori{ta koja u osamnaestom veku ni~u {irom
carstva i posle smrti vladarke (wena najpoznatija arhitektonska narux-
bina je milanska Skala). Iako sama Marija Terezija nije imala nimalo
dobro mi{qewe o umetnicima smatraju}i ih boemima i nezgodnim delom
„puka“, ipak se uklopila u prosvetiteqski duh pomagawa umetnosti, vi-
{e nego umetnika. Novac iz blagajni mo}nih evropskih carstava tro{i se
na izgradwu hramova umetnosti, a pozori{ta su prva me|u wima. Sredstva
koja idu na opremawe pozori{nih prostora predstavqaju neku vrstu
zadu`binarstva, ulagawa u zdawa koja }e u velikom procentu ostati oper-
ski i baletski prostori sve do danas. Honorari umetnika, me|utim, pred-
stavqaju kategoriju na koju ne vredi rasipati suvi{e. Mocart u jednom
pismu iz 1778. godine ka`e:

U pozori{tu, stawe je lo{e jer je oseka peva~a. Nema kastrata zato jer za-
htevaju doli~nu platu, a velikodu{nost nije vrlina u nema~kim zemqama.4

(Ova opaska se dobro uklapa u Geteova razmi{qawa o polo`aju pozo-
ri{nih i operskih umetnika u romanu Godine u~ewa Vilhelma Majstera
– ulagawe u reprezentativna zdawa i inscenacije – da, ulagawe u materi-
jalni polo`aj i dru{tveni ugled umetnika, to je ve} ne{to drugo.)

Jedna od velelepnih pozori{nih zgrada koje su i danas u istoj funk-
ciji je Minhenska opera, otvorena 1753. godine. Podigao ju je izborni
knez Minhena, Maks Jozef Drugi. Ova zgrada jo{ uvek postoji kao Rezi-
dencteatar, a u woj je 1780. godine prvi put izveden Mocartov Idomeneo.
Tih godina poku{avala je da joj parira scena Opere u Manhajmu, gde je me-
|u gra|anstvom „izbornog grada“ vladao veliki nacionalni zanos. Jedna
od najva`nijih ideja bilo je proterivawe toliko rasprostrawene „itali-
janske scene“ i stvarawe nema~kog zing{pila (^arobna frula). Ali, pre
Mocarta nema~ke opere pi{u Ignac Holcbater (Ginter od [varcburga)
i Jakob [vajcer (Rozamunda i Al~esta), kao konkurenciju Metastazi-
jevoj operi seria i Glukovim reformama, i kao utemeqiva~i tradicije na
kojoj }e nastati Veberov ^arobni strelac). [vajcer je 1782. godine
osnovao Nema~ku operu u Be~u kao jedan od carevih poverenika na tom
va`nom poslu (prva predstava bila je Mocartova Otmica iz Saraja).

4 Ibid.
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Period klasicizma u umetnosti je, osim sporadi~nog nacionalnog
zanosa koji jo{ uvek nema romanti~arske karakteristike, mnogo sna`nije
obele`io pokret koji veli~a imitirawe prirode, ili, kako bi to @an
@or` Nover rekao, „lepe prirode“. Bio je to odjek Rusoovih poziva na
povratak prirodi koji je na pozornici do`iveo specifi~nu transforma-
ciju u scenografije kultivisanih i stilizovanih pejza`a koji su jo{ uvek
mnogo dugovali pastorali. Predstave prirode sasvim se uklapaju u stroge
geometrijske zakone perspektive, a ponekad se (kao u Noverovim baletima)
podrazumevaju ili su samo diskretno nazna~eni. Na „prirodnosti“ se
naro~ito insistiralo u operskim i baletskim inscenacijama, preopte-
re}enim glomaznim kostimima, kao u baletu sa maskama koje su ote`avale
kretawe igra~u i poni{tavale u~e{}e glume u kreirawu uloge. Ali, na
muzi~ku scenu posredno uti~e i ono {to se daje u drami, diktiraju}i ukus
publike i stvaraju}i nove ideje za libreta koja te`e da imaju dramsku
te`inu. Zato je ilustrativan odlomak koji govori o tome {ta je Mocart
mogao videti na scenama u Salcburgu, oko 1780. godine:

Mocart je video Hamleta, a mo`da i Magbeta, i nije neverovatno da se
kasnije bavio mi{qu da napi{e muziku za adaptaciju [ekspirove Bure. Kra-
jem sedamdesetih godina osamnaestog veka Salcburg je bio grad pozori{ta. Za
vreme Mocartove velike turneje Salcburg je bio doma}in pozori{ne trupe im-
presarija Nesela – trupe za koju je Leopold smatrao da je prose~na, ali u kojoj
su nastupali Franc Ksaver i Karolina Rajner Hajgel koji su kasnije u Min-
henu postali veoma poznati. U sezoni 1779/80. Salcburg je posetila jedna trupa
iz ^e{ke, a u septembru 1780. godine do{la je pozori{na trupa Emanuela [i-
kanedera. Tako je po~elo poznanstvo koje je obnovqeno u Be~u, a koje je dovelo
do saradwe u stvarawu ^arobne frule.5

Dramske forme koje se javqaju, prati}e i operski libreto, reprezen-
tativan za kraj osamnaestog veka kroz izbor Mocartovih dela. Od svih
dramskih formi u kojima se Mocart isprobao, nacionalni komad, zing-
{pil, ili nema~ka opereta, bila je najmla|a. Opera seria imala je za sobom
razvojni put od najmawe 170 godina, opera buffa postoji od po~etka veka, a
zing{pil je prakti~no ustanovqen kao `anr sa ^arobnom frulom. Ipak,
on ne poti~e iz Nema~ke u potpunosti, jer je kao uzor imao francusku ko-
mi~nu operu sastavqenu od pastoralnih epizoda sa umetnutim muzi~kim
numerama, prikazivanu u skromnijim be~kim pozori{tima oko 1750. go-
dine. U Francuskoj je komi~na opera nastala kao parodija na veliku ope-
ru, ali nikada nije dosegla nivo satire i socijalnog kriticizma jedne
Prosja~ke opere u Londonu. Taj nivo pre mo`emo re}i da su u Nema~koj

5 Ibid.
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povremeno dosezale parodije kojih je bilo i nekoliko na jednu temu, ako
se radilo o popularnom delu, kakav je npr. bio Rusoov Seoski vra~.

Naro~ito uspe{an na tom poqu u Nema~koj bio je Emanuel [ikane-
der, a wegova umetni~ka sredstva nisu uvek podrazumevala estetski i
uzvi{eni teatar jer je bio sklon mehani~kim napravama, ekstravagantnom
dekoru, ble{tavoj scenografiji, masovnim scenama i spektakularnim
efektima, uvek spreman da udovoqi i najbanalnijim `eqama svoje {aro-
like publike.

O~igledno, demokratizacija pozori{nog prostora po~ela je znatno
pre Francuske revolucije. [iroka publika ve} je bila pod svodovima
razli~itih pozori{nih sala izra`avaju}i jasno svoj podr`avani ukus –
rafinman izraza i ne{to od edukacije bili su jo{ daleko. Sve do kraja
osamnaestog veka pozori{ni autori bili su samo glasnogovornici svoje
publike.

Po~etak devetnaestog veka zatekao je operu u pozori{nom prostoru
koji je mirovao. Operska zgrada u devetnaestom veku imala je nasle|eni
oblik scene-kutije, prilago|en shvatawu javne predstave.6 U pogledu de-
kora i re`ije, obele`ja devetnaestog veka su nastavqawe tradicije pret-
hodnih perioda i izvo|ewe peva~a na proscenijum jer je to bio jedini na-
~in da se glas ~uje u dvoranama koje nisu ni{ta prostranije, a orkestar-
ski korpus je sve ve}i, samim tim i sve glasniji.

Scenografski prostor u devetanestom veku nije doneo re{ewa koji-
ma se te`ilo kroz sve zahtevnija dela – ~ak }e i u Bajrojtu dekor pred-
stavqati kulise od bojenog platna, uprkos gotovo nemogu}im zahtevima
libreta u kome npr. dnom reke Rajne plove wene k}eri – Voglinda, Vel-
gunda i Floshilda…

Jednostavnije re~eno, tehni~ki razvoj scenografije nije parirao
operskoj i dramatur{koj zamisli i predstavqao je veliku ko~nicu u in-
scenacijama dela. Zbog toga se javqaju poku{aji izgradwe novih operskih

6 To su uglavnom zgrade u kojima se operske predstave izvode i danas. Najve}i procenat
danas  raspolo`ivog operskog prostora  nasle|en je iz pro{losti. Po~ev od {esnaestog veka,
postojawe samostalnog  ili, sve re|e, nesamostalnog operskog pozori{ta postalo je jedan od bit-
nih preduslova svake urbane kulture. Najve}i deo tih operskih pozori{ta ima lokalni zna~aj,
ali ona koja postoje u velikim svetskim metropolama  su sinonim operske umetnosti, kao npr.
Velika opera u Parizu, Metropoliten u Wujorku, Boq{oj teatar u Moskvi, Kraqevska opera u
Londonu, Nema~ka dr`avna opera u Berlinu, Pra{ko narodno pozori{te, Milanska Skala , a od
novijih zdawa svakako je najpoznatija Opera u Sidneju.

Prostori ovih operskih pozori{ta odre|ivali su  ukupnu istoriju opere  repertoarski,
rediteqski, `anrovski, sociolo{ki... i uticali na  estetiku opere ~iji je konstitutivni ele-
ment scenski prostor. 
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prostora pre svega orijentisani ka re{ewima problema akustike. Berlioz
o tome pi{e:

Betovenove simfonije, koje deluju potresno u dvorani Konzervatorijuma,
izvo|ene su nekoliko puta u Operi bez ikakvog dejstva. Betoven je kriv. Mocar-
tov Don @uan, vatren, strastan i izuzetno zanimqiv u Italijanskom pozori-
{tu, i kad je dobro izvo|ewe, leden je u Operi, svi to priznaju. Figarova `e-
nidba bi tu bila jo{ hladnija. Zna~i, u operi je opet Mocart kriv. Rosinijeva
remek-dela iz prvog perioda, Berberin i ^enerentola i tolika druga, gube u
Operi svu svoju dra`esnost i duhovitost; jo{ u`ivamo u wima, ali hladno,
izdaleka kao u vrtu koji gledamo kroz teleskop. Zna~i, ni taj Rosini ne vaqa!
A ^arobni strelac, pogledajte samo kako se iznemoglo vu~e u Operi, ta tako
`iva muzi~ka drama, puna divqe snage! Zna~i, ni Veber ne vaqa? Mogao bih bez
muke da nastavim nabrajawe. Kakvo je to pozori{te u kome Gluk, Mocart, Veber,
Betoven i Rosini nisu dobri, do pozori{te gra|eno s lo{im muzi~kim uslovi-
ma? Me|utim, zvu~nost mu ne mawka. To ne, ali kao i sva pozori{ta tih
razmera, Opera je suvi{e velika.7

Hektor Berlioz (1803–1869) komentari{e u wegovo doba ve} suverenu
vladavinu scene-kutije, sa realisti~nom scenografijom koja }e ostati
zakon sve do sredine dvadesetog veka u ve}ini operskih pozori{ta. Dizajn
scene koji su diktirale uglavnom be~ke radionice bio je neodvojivi deo
operskih inscenacija {irom Evrope, kako u ve}im gradovima tako i u
onima gde se opera tek stvarala – najboqe inscenacije koje je Narodno
pozori{te u Beogradu ostvarilo u prvim decenijama postojawa uglavnom
su poticale iz specijalizovanih be~kih ateqea. Ove radionice bile su
zajedni~ke za slikare, dekoratere i kostimografe. Svaki slikar imao je
odre|eni stilski period za koji je specijalizovan i poznavao je dobro
tehni~ke mogu}nosti scene za koju radi. U Be~u je do 1890. godine istak-
nuto mesto zauzimao ateqe Brio{i koji je osnovao slikar carsko-kraqev-
ske opere Karlo Brio{i (1826–1895). 

U ovoj radionici radili su jo{ i scenografi Johan Kaucki i Herman
Burghart, zajedno sa majstorom kostimografije Francom Gaulom. Me|u
wima najmla|i je bio Franc Angelo Rotonara (1848–1938), formiran kao
portretista, koji je u ovom ateqeu po~eo da se bavi tehnikom i umetno{}u
dekora.8

Austrijski ateqei za pozori{te, kostim i dekoraciju osta}e godina-
ma najpouzdaniji snabdeva~i pozori{ta u Parizu, Londonu, Berlinu i
Kopenhagenu diktiraju}i klasi~na, realisti~na scenografska re{ewa

7 Navedeno prema: F. Busoni,  In Entwurf einen neunen Aesthetik, Leipzig 1923.
8 Anathomy of an Illusion, Amsterdam 1969, 19–25.
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~iji je reprezentativni primer Brio{ijeva scenografija za prvo izvo|e-
we operete Slepi mi{ 1884. godine u Be~u, u zdawu koje danas nosi naziv
Be~ka dr`avna opera (osnovana 1869. godine kao Carsko-kraqevska opera).

Ta kitwasta predstava ogromne staklene ba{te, pretrpane tropskim
biqem i klupama sakrivenim izme|u stabala, rasko{nim vitra`om ukra-
{enog staklenog krova, predstavqala je za Brio{ija idealni ambijent za
operetu, simboli{u}i rasko{, bezbri`nost i baroknu pretrpanost Be~a
na vrhuncu svoje mo}i, u doba bezbri`nosti bel epoka. 

I dok su za lake [trausove operete Brio{ijeva re{ewa predsta-
vqala gotovo idealni modus, za druga operska dela nisu postojala sredst-
va adekvatne inscenacije. 

Pre svega to se odnosi na obiman, komlikovan i zahtevan Vagnerov
opus za koji pozori{te HÇH veka nije imalo re{ewa.

(Premda se ovde mora napomenuti da je za Vagnerovu operu koja se ne
bavi mitolo{kim temama Nirnber{ki majstori peva~i, Brio{i u Be~u
1870. godine napravio sjajnu realisti~nu scenografiju – trg u Nirnbergu
sa dva karakteristi~na pro~eqa iz {esnaestog veka, za{iqenih krovova
na dve vode i sa drvenim letvicama kao ukrasima fasade. Prozori gledaju
na ogromno, razgranato drvo u prvom planu pozornice koje simboli~no
predstavqa Hansa Zaksa i wegove u~enike.) 

Slikana, dvodimenzionalna iluzija prostora delovala je naivno i lo-
{e kada je trebalo predstaviti druge Vagnerove prizore koji su bili deo
wegovih reformatorskih ideja i bavili se temama iz germanskih mitova.9

Veliki reformator u prakti~nom smislu bio je Adolf Apija (1862–
1928), scenograf, rediteq i teoreti~ar (koji je po osnovnom obrazovawu
bio muzi~ar). Privr`enik Vagnerovog pozori{ta i po{tovalac anti~ke
tradicije, prvi je u scenografska re{ewa uneo pojam „mawe je – vi{e“.
Wegovo pozori{te i u~ewe o glumcu kao sredi{tu i meri scenskog pro-

9 Ipak, slabosti inscenacije nisu spre~ile pravu pomamu me|u publikom koju je izgrad-
wa pozori{ta i osnivawe Festivala u Bajrojtu dovodila bukvalno iz svih krajeva Evrope na
predstave koje je pratila fama koju  ni jedno opersko delo vi{e nikada ne}e dosegnuti:

... Od prvog momenta svog dolaska u grad, pa sve do trenutka kada je iz wega otputovao, on je bio
zaglu{en i o{amu}en onim {to je video i ~uo. Po~ev{i od toga da su qudi  spavali na ulicama i da
uop{te nisu ru~avali, jer hrane je nedostajalo ~ak za tre}inu gostiju. Hranili su se kafom i hlebom.
Poznatih je bilo tu{ta i tma – ~itava Moskva, sav Peterburg. Uo~i prve predstave Rajnskog zlata u grad
ukra{en zastavama stigao je Vilhelm sa svojom svitom. Narod je kao bujica nosio wegova kola, kao i kola
samog Vagnera koji se podsme{qivo osmehivao svojim tankim, stara~kim usnama. Tu je bio i List...

... Predstave su se odvijale u prepunom pozori{tu od ~etiri do deset uve~e svakodnevno, u dane
vrele, avgustovske zapare. U toj vru}ini, u toj teskobi bez pi}a i hrane, ~ak i bez krova, bilo je ne~eg
biblijskog...

(navedeno prema: Nina Berberova, ^ajkovski, Beograd 2001, 84–85).
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stora, misao o ritmu prostora i u~ewe o svetlosti na sceni stavqaju ga u
sredi{te novih tendencija na prelazu dva veka. Apijine scenske reforme
imale su sli~an zna~aj kao i teorija scenskog prostora Edvarda Gordona
Krejga ili vizuelna dimenzija teatra surovosti Antonena Artoa. 

Apija nije bio bukvalni sledbenik ideja o Gesamtkunstverk-u ve} je
dokazivao da u pozori{tu postoje nezavisne discipline koje zajedno ~ine
slo`enu i nedeqivu pozori{nu umetnost. Naslutio je nastanak totalnog,
sinkreti~nog teatra dvadesetog veka kome }e osnovna karakteristika po-
stati pro`imawe i stapawe. Kao i Edvard Gordon Krejg, Apija je iskqu-
~iv u svojim stavovima koje je obrazlagao u brojnim pisanim delima. Ono
{to ga razlikuje od Artoa i Krejga je to {to su wegove skice i scenska
re{ewa primenqivi i danas. U svom najzna~ajnijem delu Die Musik und
Inszenierung objavqenom 1899. godine, Apija izme|u ostalog ka`e:

Kretawe koje se izvodi zajedni~ki oduzima Liniji wenu nezavisnost, na-
gla{ava mo} Prostora, a predstavqa isto tako element koji je dru{tven i este-
ti~ki. U tome le`i wegova velika vrednost, vrednost jedne prave prilike i mo-
gu}nosti, a koja bi, prema tome, bila u stalnim menama; upravo na toj ravni le`i
uzvi{eni domen Ritmike. Ose}awe prostora ima, zna~i, dva izvora: na{a ose-
}awa koja se prazne kroz linije i uticaji koji nam dolaze spoqa, a koji se izra-
`avaju u vidu stranih oblika, otpora, prepreka, kojima moramo da se pot~inimo.
Iz re~enoga proizlazi da je Umetnost Kretawa upravo umetnost ravnote`e u
nekom trajawu promenqivih razmera ovih dvaju vrsta ose}awa prostora.10

Te{ko da se u ovom komplikovanom jeziku, o~igledno i vrlo te{kom
za prevo|ewe, mo`e razaznati revolucionarnost Apijinih ideja koji je
pozornicu oslobodio platnenih islikanih prizora i kartonskih kulisa
koje su, naro~ito u Vagnerovim operama sa mitskom tematikom, delovale
sme{no i neuverqivo. Otkriv{i svetlost kao jednu od najva`nijih kom-
ponenti inscenacije, Apija je bio u stawu da na sceni svetlosnim efek-
tima prika`e gotovo sve. Tako je odba~en dvodimenzionalni dekor koji je
oduvek i bio u neskladu sa centrom zbivawa – ~ovekom na sceni. Apijina
tragawa idu u pravcu tre}e dimenzije koja predstavqa poku{aj preno-
{ewa strukture muzike u vizuelno. Tako je nastao tzv. ritmi~ki prostor
u kome kompletno scensko re{ewe postaje simbol. Scenografija prvi put
ne predstavqa iluziju {ume, npr. ve} iluziju ~oveka koji ima ose}aj da je
u {umi. To je postignuto chiaro-scuro efektima, odnosno kori{}ewem
svetlosti i senki na pozornici. Apija je vrlo ~esto isticao da muzi~ko
pozori{te ne trpi nikakav vid improvizacije, zahtevaju}i oblikovawe

10 Dragoslav Lazi}, Estetika operske re`ije, Zbornik tekstova, Beograd 2000, 376.



svih elemenata. Iako je do kraja realizovao svega pet ili {est postavki,
od kojih je vrlo zna~ajna Tristan i Izolda u milanskoj Skali, Apija je
predstavqao nepresu{ni izvor ideja koje bi se mogle sa`eti u ~etiri
pojma: estetizacija, simbolizacija, stilizacija i redukcija.

Na prelazu u dvadeseti vek podjednako jaka bila je i struja u operskoj
re`iji ~iji je glavni predstavnik Konstantin Sergejevi~ Stanislavski i
wegovi sledbenici, a koja se zalagala za realizam, ubedqivost i istini-
tost. Svoja na~ela operske re`ije je istakao postavqaju}i klasi~ne opere,
kao {to je npr. bio reprezentativni rad na postavci Verdijevog Ri-
goleta.11 Ideje Stanislavskog umnogome su uticale na stil operske re`i-
je tokom celog dvadesetog veka (i na{ rediteq Josip Kulunxi} detaqno
~ita Stanislavskog postavqaju}i posle Drugog svetskog rata prve „velike
ruske opere“ na sceni Narodnog pozori{ta u Beogradu). Ali, i Stani-
slavski je naslednik sopstvene, ruske tradicije gde je na estetiku opere
veoma mnogo uticao Vladimir Vasiqevi~ Stasov (1824–1906) formira-
ju}i operski realizam negovan sve do danas u jednom velikom delu oper-
skog univerzuma – Rusiji i zemqama koje su sledile wihovu estetiku
teatra. Ideal Stasova predstavqao je umetni~ki realizam koji po~iva na
lepoti narodnog stvarala{tva i istini `ivotnih vrednosti. Takve oso-
bine nalazio je u operskim delima Ruske petorke, o ~ijim je izvo|ewima
ostavio brojna pisana svedo~anstva. Radio je zajedno sa Musorgskim na
libretu opere Hovan{~ina, kao i scenografskim re{ewima za prvo iz-
vo|ewe 21. februara 1886. godine u Marijinskom pozori{tu u Petrogra-
du. Realisti~na scenografska re{ewa koja prikazuju umesto da zna~e
zadr`ala su se na scenama sve do danas. Ponegde operski rediteqi takva
scenografska re{ewa nazivaju muzejskim postavkama ili kostimiranim
koncertom12, ali je nepobitna ~iwenica da su prisutna i danas, naro~ito
kada se na scenu postavqaju ruske opere kao {to je Boris Godunov ili
(re|e) opere Rimskog-Korsakova, Mihaila Glinke i sl. 

Taj sukob klasike i modernog izraza prisutan u vizuelnom re{ewu
operskog dela sve do danas mo`e se izraziti i kao antagonizam tzv. nema-
~ke i italijanske scene. Prva je bila oduvek otvorena ka eksperimentu u
sferi vizuelnog (npr. Viland Vagner, Parsifal, Bajrojt, 1956. godine,
horski krug oko zami{qenog, simboli~nog `rtvenika), dok druga te`i
konzervativizmu u ukupnom operskom izrazu, pravdaju}i to potrebom za
o~uvawem tradicije. Rediteqi kao {to su Qubimov, Vitez, Kon~alovski
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11 Ibid.
12 P. Rumancev, RaboØa SØanislavskog nad oøroi Rigoletto, Iskusstvo, Moskva 1955.



i Piter Bruk dokazali su da radikalnije scensko i ukupno rediteqsko
re{ewe ni~im ne mora naru{iti opersku tradiciju.

U okviru radikalnog u smislu na{eg vremena je i ponovno izvo|ewe
operskog dela u eksterijeru, {to svim komponentama operskog dela daje
sasvim novu dimenziju, spajaju}i ih ponekad u oma` najtvr|oj tradiciji
(veronska Arena) ili vode}i ih ka eklekti~nim eksperimentima Roberta
Vilsona i Filipa Glasa. 

Scena-kutija izla`e danas operskog rediteqa neminovnosti da bira
izme|u zvu~nosti ili vizuelnog utiska prostora: nasuprot celovitosti
dvorane ili vagnerovske scene javqa se usitweni prostor nekih modernih
re`ija koje odbijaju da se izbore sa monumentalno{}u u kojoj se ne vidi
lice peva~a ve} samo wegova figura i gest (po`eqno i prihvatqivo u
Vagnerovim operama, besmisleno za [enberga ili Berga). Tako je u jednom
trenutku scensko re{ewe opere dovelo peva~a u te{ko isku{ewe da
postane samo deo ukupne vizuelne konstrukcije, sa ~ime se on te{ko miri.

Sredwe i najprisutnije re{ewe operskog prostora u okviru scene-
-kutije postavilo je tri plana na kojima se odvija radwa: prvi plan,
uslovno rampa, gde se pevaju kqu~ne arije ili dueti; drugi plan ili pro-
stor hora koji mo`e da bude ali uglavnom nije stati~an i gde se odvijaju
pokreti masa ili samim prisustvom hora obja{wava tok radwe (primeri
su mnogi, naro~ito u operi romantizma), i tre}i plan koji se otvara
prema neograni~enom prostoru.

Evo kako ovo naj~e{}e scensko re{ewe izgleda na primeru scene iz
drugog ~ina Pu~inijeve opere Madam Baterflaj. 

No} u kojoj se i{~ekuje Pinkertonov dolazak.
Polumrak na sceni.
Prvi plan je prazan, jer aktivne radwe nema.
U drugom planu scene su tri figure, ]o ]o San, wene slu{kiwe Su-

zuki i mali Pinkertonov sin izme|u wih. Figure su nepomi~ne – i{~e-
kivawe.

Tre}i plan su otvorena vrata ku}e ispred wih i horizont koji kroz
no} ide sve do luke i daqe na pu~inu odakle treba da se pojavi Pinker-
tonov brod.

Ovakav prizor primer je simbolizacije operskog teksta, odnosno li-
breta, na~in kako scensko re{ewe mo`e do kraja da objasni dramski sukob
i dokaz kako scenografija jeste jedan od elemenata dramskog u operskom
libretu. 

Zavisno od wegovog sadr`aja, tri plana mogu postati suvi{na (jed-
nodimenzionalna [enbergova Sre}na ruka i brojni drugi primeri u
savremenoj operi, naro~ito monooperi).
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Operski rediteqi dvadesetog veka mogli su da biraju izme|u enteri-
jera koji je postao i prostor za eksperiment i prostor za oma` u~iteqima,
i eksterijera koji se sve vi{e otvarao ka multimedijalnom spektaklu ugro-
`avaju}i ~istotu `anra i istovremeno obezbe|uju}i operi popularnost
kroz poduhvate kao {to je Pavarotijev koncert u londonskom Hajd parku,
ogromni skupovi u wujor{kom Central parku i sl. Iako su ovo samo kon-
certna izvo|ewa najpoznatijih arija, ne mo`e se pore}i da su umnogome
popularisala opersku umetnost tokom posledwih dvadesetak godina.
Opera je hrabro iza{la iz pozori{ne zgrade, ali je nije napustila.

Aleksandra \uri~i}

HISTORICAL DEVELOPMENT AND DRAMATURGICAL IMPORTANCE 
OF STAGE SPACE IN OPERA

Summary 

The development of the opera stage began with the idea to reconstruct Antique theatri-
cal space. The greatest influence on opera stage was exerted by the Italian architect Palladio,
who designed the famous Olympic Theater (Teatro Olimpico) in Vicenza together with
Vincenco Scamozzi in 1582. In the following century the development of Venetian opera
offered the most significant guidelines in the development of stage-boxes, which have
remained until present-day. The development and technique of the designs of stage space
strongly influenced opera dramaturgy which set its plots in the available space striving both
for the baroque show and for the dramaturgical logics which assumed primacy at the begin-
ning of the 18th century. Mozart’s opera opus had the most profound effect on the further
development of opera art because of the careful choice of stage designs for certain librettos.
The designs of scenography and costumes were more appropriate stylistically and the rise of
Vienna workshops in the 19th century set the criteria for all European stages which tried to
follow both the technological achievements inherited from baroque and the laws of stage lo-
gics which sought a concise and acceptable story. The 20th century brought the diversity of
stage space where the opera is performed. Besides the stage-box, there are many other exte-
riors which contribute to the inventiveness of stage adaptation and new designs of directors
and dramaturges. However, the most useful of all is still the stage-box with three sections and
classical designs for opera plots within that space.
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Selena Rako~evi}, Putevima tambure – od srca Balkana do vojvo|anske
ravnice, kompakt disk, Pan~evo, 2007.

Za razliku od mnogih evropskih zemaqa u kojima je tradicionalna muzika gotovo
i{~ezla, na balkanskim prostorima jo{ uvek je prisutna potreba da se bogato i vred-
no nasle|e ~uva i neguje, afirmi{e i vrednuje, oboga}uje i oplemewuje. U tom smislu
je tambura, akulturisan muzi~ki instrument, nesumwivo imala, a ima i danas, zna~ajnu
ulogu kao jedan od najomiqenijih i najreprezentativnijih tradicionalnih instrume-
nata, kao istinski promoter duhovnog prostora jugoisto~ne Evrope, i pojedinih delo-
va Balkana. Otuda i ideja mr Selene Rako~evi}, doktorantkiwe na Odseku za etno-
muzikologiju Fakulteta muzi~ke umetnosti u Beogradu, da ~etvrti festival tradi-
cionalne muzike „ETHNO. COM. 2006“, pod nazivom Putevima tambure: od srca Bal-
kana do vojvo|anske ravnice, bude posve}en oblicima savremene tambura{ke muzike na
Balkanu i u Vojvodini, sa akcentom na „muzicirawu u ansamblima“. Deo programa ovog
festivala koji je trajao dva dana – prvi dan je bio posve}en tradicionalnoj „muzici
centralnog i zapadnog Balkana“, a drugi „vojvo|anskim tambura{ima“ – snimqen je na
kompakt disk. Izdawe je upotpuweno stru~nim i nadahnutim komentarom etnomuzi-
kologa Selene Rako~evi}, {tampanom na srpskom i engleskom jeziku. Prilikom izbo-
ra pesama i melodija narodnih igara autorka je po{tovala redosled programa mani-
festacije, s tim {to su svi izvo|a~i na kompakt disku zastupqeni samo najreprezen-
tativnijim numerama.

Gostuju}i orkestar „Rudina“ iz Bitoqa (Makedonija), osnovan kao amatersko
udru`ewe gra|ana, ostavio je veoma dobar utisak inspirativnim i zanimqivim reper-
toarom: „Ratevka“, tradicionalna igra iz male{evskog kraja, Ranila moma za voda
’ladna, tradicionalna makedonska pesma, i prepoznatqiva makedonska igra Staro
oro. Zajedni~ka i fundamentalna odlika makedonskog i balkanskog folklora jeste kon-
stantna pulsacija asimetri~nog aksak ritma, {to se da lako uo~iti u repertoaru go-
stuju}eg sastava „Rudina“ iz Bitoqa.

Tradicionalnu muziku Bosne i Hercegovine predstavqali su bra}a Markovi} iz
Doboja svatovskom pesmom Ozren goro, na{a lijepa, mila, izvedenom starijim, dvoglas-
nim stilom pevawa „na glas“, uz pratwu {argije – tambure koja pripada seoskoj mu-
zi~ko-folklornoj praksi. Potom je samouki violinista Zoran Josipovi} svirao tradi-
cionalno Kolo iz Bosne, uz muzi~ku pratwu bra}e Sime i Radeta Markovi}a, na {argi-
jama. Melodija ovog kola oblikuje se na arhai~an i veoma upe~atqiv melodijsko-
-ritmi~ki motiv koji se stalno ponavqa, vra}aju}i nas tako u duhovnu pro{lost tog
folklornog podru~ja. 
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Posledwe tri decenije svedoci smo sve ve}eg broja mladih u svetu, ali i na
balkanskim prostorima, koji se vra}aju etnokulturama, arhai~nim muzi~ko-folklor-
nim oblicima, ali i duhovnoj muzici poznog sredweg veka. Me|u wima je i daroviti
entuzijasta Dragoslav Pavle Aksentijevi}, magistar slikarstva, koji je sa grupom
„Zapis“ na Festivalu „ETHNO. COM. 2006“ izveo melodije sa prostora centralnog
Balkana, kao i one koje su preuzete iz zapisa na{ih poznatih istra`iva~a: Poranila
kumrija, zapis Stevana Stojanovi}a Mokrawca, i Zlata, Rusalijska igra, Mirov~e,
zapis Danice i Qubice Jankovi}.

Na ovom kompakt disku nalaze se i snimci mladog i nedovoqno afirmisanog tam-
bura{kog orkestra „Tamburatorijum“, osnovanog 1999. godine pri Muzi~koj {koli
„Jovan Bandur“ u Pan~evu. Re~ je o perspektivnom ansamblu koji ima dvadesetak ~lano-
va koje vodi profesor Budimir Stojanovi}. Wihov repertoar je sa~iwen prete`no od
doma}e tambura{ke literature, a na ovom kompakt disku sviraju dva kola iz Vojvodine:
Palana~ko kolo i Kolo iz Vojvodine, na osnovu zapisa i aran`mana Save Vukosavqeva.

Ansambl „Panuka“ iz Pan~eva, osnovan 2000. godine, orijentisan je prete`no ka
negovawu i promovisawu kompozicija pan~eva~kih kompozitora. Na kompakt disku
predstavqeni su poznatom tambura{kom melodijom za igru Dunda kolo Makse Popova
i pesmom Stari Banat nestaje, za koju je tekst i muziku napisao Petar Pavlov.

Drugi gostuju}i tambura{ki orkestar „Lale sa Mori{a“ do{ao je iz ^anada u
Rumuniji. Veliki su to entuzijasti, peva~i i svira~i „prave starinske lalo{ke
muzike“, koji sa velikim `arom i qubavqu pevaju i sviraju srpsku tradicionalnu
muziku onako kako se nekada izvodila. Iz wihovog bogatog repertoara izabran je splet
Srpska narodna kola, prema aran`manu Vlastimira Pavlovi}a Carevca i pesma
Isidora Baji}a Zra~ak viri kroz gran~ice.

Poput Srba, Ma|ara, Rusina, Buwevaca i [okaca, Romi su u Vojvodini prihva-
tili tamburu i tambura{ki sastav, nekada poznat u Vojvodini pod nazivom kapela, u
kojem je glavnu ulogu imao „prima{“. On bi obi~no svirao prim (tj. bisernicu) ili
violinu, a u posledwe vreme, kao i u ansamblu „Ciganska no}“, vo|a tambura{kog sa-
stava je harmonika{. Na ovom kompakt disku ansambl „Ciganska no}“ je predstavqen
dvema numerama: ^erda, Mile, bari {koda, jednom od najomiqenijih pesama Roma iz
Vojvodine, i kolom Ciganski vez.

Poznati osmo~lani tambura{ki sastav „Zorule“ jedan je od najomiqenijih
orkestara / kapela u Vojvodini. Isti~e se veoma bogatim i {arolikim repertoarom
tambura{ke tradicionalne muzike, starogradske, umetni~ke, evergrin, pop, rok, ali i
prefiwenim stilom izvo|ewa, muzikalno{}u i prvenstveno u negovawu i promovi-
sawu srpskih vojvo|anskih melodija. Otuda i wihovo predstavqawe na kompakt disku
spletom tradicionalnih vojvo|anskih pesama i melodija narodnih igara: Ko lepi san,
Ja sam momak siroma, Gajda{ko kolo i Veliko ba~ko kolo, odnosno, pop pesmom \or|a
Bala{evi}a @ivot ba{ i nije bog-zna-{ta. 

Na ~etvrtom festivalu tradicionalne muzike „ETHNO. COM. 2006“ odr`ana su
i dva stru~na predavawa. Prof. dr Dimitrije Golemovi} sa Fakulteta muzi~ke umet-
nosti u Beogradu govorio je o tamburi u muzi~koj praksi Srbije i Bosne i Hercego-
vine, dok je prof. Zoran Muli} dr`ao predavawe „Estetika tambura{ke muzike na
kraju HH i po~etkom HHÇ veka“. Zvu~ni primeri sa wihovih predavawa tako|e su se
na{li na kompakt disku.

Ako uva`imo misao ~uvenog etnomuzikologa Frica Bozea da tradicionalni
muzi~ki instrumenti odre|uju „zvu~nu sliku nacionalnog stila“ svih naroda i u svim
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vremenima, onda je ovaj kompakt disk verodostojan dokument ne samo o „oblicima
savremene tambura{ke muzike na Balkanu i u Vojvodini“, ve} i svedo~anstvo o
raznovrsnim stilovima izvo|ewa, repertoaru, vrsti i ulozi tambure u muzi~ko-folk-
lornom `ivotu (od {argije do bisernice), o starijem dvoglasnom pevawu „na glas“ do
solisti~kog izvo|ewa romansi, autorizovanih pesama u tradicionalnom duhu, preko
roka, pa do umetni~ke muzike poznatih kompozitora HH veka, a sve to obojeno zvukom
tambura{kih orkestara. 

Nice Fracile

STUDIJA O ^UDESNOM OGLEDALU SAVREMENOSTI*

Jelena Novak, Opera u doba medija, Izdava~ka kwi`arnica Zorana
Stojanovi}a, Sremski Karlovci – Novi Sad, 2007, 219 str. + 19 ilustracija.

Jelena Novak, mladi muzikolog i teoreti~ar umetnosti, nakon svog znala~kog
tuma~ewa vi{ezna~nosti analize muzi~kog dela u publikaciji Divqa analiza, forma-
listi~ka, strukturalisti~ka i poststrukturalisti~ka razmatrawa muzike (SKC,
2004), predstavqa ~itala~koj publici jednu malo istra`enu temu na{eg „muzi-
kolo{kog neba“, temu koja je „sve`a“ gotovo i za zapadnoevropski, pa i svetski muziko-
lo{ki prostor, naime, studiju o savremenoj operi pod nazivom Opera u doba medija.

Studija o savremenoj operi realizovana je kroz Predgovor (Operacija Opera) i
pet poglavqa kroz koja se redom preispituju: odnos savremene opere prema tradiciji
(Coloratura reloaded), tehnoestetika savremene opere (Redefinisawe sveta opere u
doba medija), odnosi savremene opere prema drugim savremenim teatarskim `anrovi-
ma, kao i prema savremenom dru{tveno-istorijskom (kon)tekstu (Ideologija masovne
operske kulture), mogu}nosti koegzistencije opere i televizije/filma (Opera i doba
wene tehni~ke/elektronske reprodukcije), i odnos savremene opere i fenomena spek-
takla (Postopera kao medijski spektakl). Kwiga Opera u doba medija opremqena je i
prilozima: hronologijom najva`nijih ostvarewa ovog umetni~kog `anra i wihovim
kratkim leksikografskim opisom, spiskom kori{}ene diskografije, literaturom,
sa`etkom na engleskom jeziku, kao i indeksom pojmova i imena kojim se zaokru`uje ova
ozbiqna muzikolo{ka studija.

U predgovoru autorka otvoreno iznosi svoje stavove prema tradicionalnom oper-
skom stvarala{tvu, predstavqa svoja prva iskustva sa operom Ajn{tajn na pla`i
(1976) Filipa Glasa (Glass), prelomnom operom za novo shvatawe ovog tradicionalnog
oblika, opisuje svoje profesionalne susrete sa ovim i drugim autorima „novih ope-
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ra“, ukazuje na studijska putovawa relevantna za istra`ivawe ove oblasti, te argumen-
tuje razloge dekonstrukcije operske istorije i nastojawa savremenih kompozitora da
rekonstitui{u opersku umetnost, sada, razume se, u novim uslovima wene egzistenci-
je. Ovde je tako|e prona|eno i mesto za zahvalnice kolegama, bliskim saradnicima, kao
i uredni{tvima razli~itih ~asopisa koji su objavqivali delove teksta ove publi-
kacije, ali ne i za najva`nije izvore koji su kori{}eni u istra`ivawu, {to bi se mo-
`da o~ekivalo u predgovoru jedne ovakve studije.

U prvom poglavqu autorka se „razra~unava“ sa terminom „prva opera“, razmatra
termin „opera“ u razli~itim izvorima, i posle kratkog osvrta na najva`nije „faze“
razvoja tradicionalne opere predla`e termin „postopera“ za savremena operska ost-
varewa druge polovine HH veka ~iju formu i sadr`aj naj~e{}e odre|uju (sumirano)
slede}e karakteristike: 

• neoptere}enost hijerarhijom operskih tekstova i nemogu}nost wihovog je-
dinstva; problematizacija institucije opere (a ne teatra);

• primena novih tehnologija mas-kulture u wenoj realizaciji; oslawawe na
institucije masovne umetnosti i komunikacije;

• teoretizacije kao sastavni deo stvarawa postopere.
Raskid sa operskom „pro{lo{}u“ autorka predstavqa opisuju}i najva`nije oso-

benosti Glasove opere Ajn{tajn na pla`i, isti~u}i da je stvarawe savremene opere
sada koautorski ~in kompozitora i rediteqa (u ovom slu~aju Roberta Vilsona).
Glas/Vilsonovo delo sinteza je minimalisti~kog izra`avawa u muzici, elemenata
poteklih iz vrste televizijskog dokumentarnog emitovawa, asocijacija na Ajn{tajnove
teorije i eksperimente. Glasova repetitivna muzika, izrazito tonalna, ovde podr`ava
Vilsonovo „gomilawe, ponavqawe i arheologizaciju vizuelnih situacija“, a time
koautori preispituju „granicu izme|u institucija visoke i popularne umetnosti“.
Opera o kojoj je re~ koncipirana je prema pravilima „konzumeristi~ke civilizacije“
i kao takva nije podr`ana od strane konzervativnih operskih krugova. Podnaslov ovog
poglavqa Postiistorija opere usmerava zatim pa`wu ~itaoca na grupu dela kao {to
su Nikson u Kini (1985–87, Adams/Selers), tetralogija Materija (1985–88, Andri-
sen/Vilson), Pe}ina (1990–93, Raj{/Korot), Rosa, smrt kompozitora (1993–94, An-
drisen/Grinavej), koja nastavqaju dekonstrukciju tradicionalne opere, a da pri tome
prikazuju/kritikuju razli~ite odnose savremenog dru{tva i medija, razli~ite pojave
u okviru samih medija televizije i filma, opsednutost vizuelnim i tako redom. Iz
svakog komentara ovde i daqe jasno se zauzima stav da je nastanak svake postopere
rezultat ravnopravne invencije kompozitora i rediteqa. Podnaslov narednog odeqka
nadokna|uje „nedostaju}i“ komentar o literaturi iz predgovora – autorka iznosi
najva`nije izvore koji se teoretski bave ovde aktuelnom materijom isti~u}i studije
X. Temblinga (Tambling), P. Robinsona, L. Ha~ion (Hutcheon), M. Ha~iona (Hutcheon),
F. Glasa, L. Andrisena (Andriessen), M. Dolara i drugih.

U drugom poglavqu kwige Jelena Novak nastoji da kroz obja{wewe {ta operski
`anr jeste, prika`e one kqu~ne ~iwenice koje ukazuju na stvarawe savremene opere i
ponovo isti~e ulogu rediteqa i na~ine wegovog pristupa operskoj re`iji. Tako dolazi
do stvarawa vrste klasifikacije radova pojedina~nih autora prema sklonostima ka
odre|enim temama: u centru pa`we Selersovog (P. Sellars) opusa je odnos opere i savre-
menog potro{a~kog dru{tva, predmet interesovawa Grinaveja (Greenaway) je fasci-
nacija tehnolo{kim svetom, a multimedijalni eksperiment omiqeni na~in izra`a-
vawa Korotove itd. Vilsonov citat „Hodajte ’protiv’ muzike“ na postavci Glasove
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opere Beli gavran, ukazuje me|utim, na ~iwenicu da je izjedna~avawe zna~aja rediteqa
i kompozitora dovelo do postavqawa pitawa da li je onda ovde re~ o operi ili o novoj
vrsti pozori{ta, pitawa koje kao da do kraja ostaje otvoreno. U ovom odeqku se, osim
toga, razmatra odnos opere u „eri ekrana“, sam koncept postopere, te povezanost nove
tehnologije i operskog zvuka.

U tre}em poglavqu se postavqa teza o idelogiji masovne operske kulture, jednog
poretka u kome se opera „pona{a“ na na~in mas-medija ~ime posti`e „{iroku razu-
mqivost i {iru dostupnost“ u savremenom dru{tvu. Na prvom mestu ovde se „redefi-
ni{e“ smisao libreta, po{to se najpre defini{e wegova ranija namena i forma, a
zatim se razmatraju sli~nosti postdramskog muzi~kog teatra i postopere. Upravo zbog
te sli~nosti mnogi savremeni autori se radije opredequju za prvi pojam, imaju}i u
vidu „anahronizam koji termin opera nosi“. U nastavku se formira tipologija tema
koje su u centru pa`we autora postopere, pa dolazi do ponavqawa ~iwenica iznesenih
u ranijem poglavqu. Tipologija se razvija i o pitawu vrste teksta kojima se autori
slu`e (svoje li~no shvatawe termina „tekst“ autorka ovde obja{wava premda je to ve}
u~inila na po~etku kwige, u napomeni br. 9), pri ~emu se pomiwu nenarativni tek-
stovi i metanarativni dokumentaristi~ki tekstovi ostvareni postupkom monta`e i
kola`a, kao i simulacionisti~ki narativni tekstovi. Ova klasifikacija je potkre-
pqena primerima dela koja su prethodno ve} komentarisana iz drugih aspekata rele-
vantnih za stvarawe postopere. Kona~no, ovde se diskutuje/raspravqa i o dekontrukci-
ji operske muzike (kako je i istaknuto u podnaslovu odeqka), koja je svoje izvori{te
na{la u repetitivnosti minimalizma, a „medijum“ interpretacije u dekonstrukciji
„tradicionalnog operskog glasa“, odnosno u „smrti dive“ i uvo|ewu najrazli~itijih
„vrsta“ glasova, kao {to su „ne{kolovani glas“, „xez glas“, „glas koji repuje“. Ovi
novi vidovi „upotrebe“ glasa, zajedno sa specifi~no oformqenim ansamblima, fi-
guriraju kao razli~iti ozna~iteqi u odgovaraju}im delima. 

U potpoglavqu Operska muzika: predstavqa~ka ili izvo|a~ka umetnost? otvara
se diskusija o postminimalisti~kim praksama razli~itih kompozitora postopere,
odnosno o wihovim razli~itim konceptualnim kontekstima, koja se potom usmerava na
pojedina~ne ovde aktuelne autore i wihova ostvarewa. Primena odre|ene postminima-
listi~ke prakse ogledalo je stavova kompozitora prema operi i operskoj muzici: Gla-
sova kompoziciona tehnika najpre prekida sa na~inom komponovawa visoko moder-
nisti~kih opera, a u poznijim delima ona vodi „kriti~koj estetizaciji tradicio-
nalnih operskih paradigmi i wihovom simulirawu“; Andrisenove opere prikazuju
weno mesto u „konstituisawu fikcionalnog jezika operske realnosti u sadejstvu sa
medijem filma“, dok recimo opere M. Najmana „imitiraju“ na~ine na koji muzi~ki i
vanmuzi~ki elementi egzistiraju na filmu itd.

Opera i doba wene tehni~ke/elektronske reprodukcije naziv je ~etvrtog
poglavqa studije o savremenoj operi u kome se razmatra mesto postopere u savremenom
potro{a~kom dru{tvu u kome je na~in „konzumirawa“ svakog umetni~kog dela, pa tako
i opere, zna~ajno izmewen u odnosu na tradiciju. No, autorka se ne zadr`ava na toj jed-
nostavnoj konstataciji ve} pro`imawe savremene opere i drugih medija posmatra u
svetlu pojedina~nih ostvarewa stvaraju}i veoma zanimqivu sliku wihovog odnosa.
Tako recimo u Glas/Koktoovom delu Lepotica i zver zastupa se teza o filmu koji ovde
figurira kao operski junak (radi se o Koktoovom snimku ~uvene bajke koju Glas „osve-
`ava“ novom muzikom i izvo|a~ima koji nastupaju u toku same projekcije filma!); u
Andrisen/Grinavejevom delu Rosa, smrt kompozitora, opera jeste „filmski junak“
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(komplikovan sadr`aj ove opere kritikuje svet holivudskih kaubojskih filmova i to
u delu koje pratimo kao rekonstrukciju drame u realnosti, u operskoj ku}i); u ost-
varewu Adams/Selers/Vulkok Klinghoferova smrt film i opera pojavquju se kao tele-
vizijski junaci (u sadr`aju koji prati jedan otmi~arski ~in u kome strada nevini
~ovek), a ceo proces nastoji da „opona{a“ realnost jedne televizijske vesti. Ovakvim
„klasifikacijama“ autorka dokazuje svoje odli~no poznavawe ne samo navedenih dela,
ve} i ~itave kontekste wihovog nastajawa, istoriju na kojoj su zasnovana, te na~ine
wihove realizacije kako na „sceni“, tako i na drugim vidovima wihove reprodukcije.

Postopera kao medijski spektakl zakqu~no je poglavqe studije o savremenoj
operi u kome se istra`uju razli~iti aspekti savremenog spektakla i wihovo prisust-
vo u woj. Ni ovde ne izostaje najpre teoretski pristup datom problemu, a zatim prak-
ti~ni prikaz mogu}nosti wegovog ostvarivawa u konkretnim delima. 

Kroz studiju Opera u doba medija ~itala~ka publika ne samo da dobija iscrpna
interdisciplinarna saznawa o savremenoj operi, ve} upoznaje i izvanrednu informi-
sanost wene autorke, wen veoma detaqan pristup razli~itim vidovima realizacije sa-
vremene opere, te ma{tovite i inovativne zakqu~ke koji proizlaze iz kompletnog istra-
`iva~kog procesa. U ovako kompleksno obra|enoj materiji (koja zaslu`uje mnogo ozbiq-
niji „{tamparski projekat“, ilustracije u boji umesto crno-belih, odre|en broj muzi~-
kih primera koji bi makar u fragmentima ponudio mogu}nost pregleda komentarisanih
dela) mo`da nedostaje sre}nije metodolo{ko izlagawe koje bi spre~ilo ponavqawa.
Mogu}e je, me|utim, da za wega ne postoji re{ewe ba{ zbog vi{ezna~nosti odabrane teme.

Po karakteristikama savremene opere koje su u ovoj kwizi opisane, ~ovek bi po-
mislio da je ova „vrsta“ postala hiperpopularan proizvod, kao recimo koka-kola. Sve-
doci smo, me|utim, da postopera ne samo {to nije popularna (ili bar nije na na{im
prostorima), nego se stidqivo izvodi ~ak i u mnogim glavnim evropskim muzi~kim
centrima. Izgleda da je ova „vrsta“ jo{ uvek strana „konzervativnim operskim kru-
govima“, koji su za sada dovoqno brojni da tradicionalnoj operi obezbede opstanak.
Sledi zakqu~ak ili da je teorija o postoperi izgleda „sna`nija“ od samih dela ili da
se desio neki „muzi~ki nesporazum“ sa publikom. 

Publikacija Opera u doba medija predstavqa pionirski poku{aj u Srbiji da se
savremena opera odnosno postopera pribli`i publici, da se kroz teoriju razjasni
{ta ona jeste, kao i da se stvori atmosfera u kojoj }e dela ovog `anra kona~no po~eti
da se izvode ravnopravno sa drugim savremenim delima koja ne spadaju i muzi~ko-scen-
ski „okvir“. „Popularizovawu“ ovakve jedne oblasti doprineo je i ciklus predavawa
Jelene Novak, organizovan na`alost samo u Muzi~kom informativnom centru
Beograda, ne i u drugim ve}im centrima Srbije, recimo u Novom Sadu ili u Ni{u,
~ime je tema dobila na ekskluzivnosti koja kao da nije „dostupna“ onima iz unutra-
{wosti (ili da ka`em „spoqa{wosti“?). Mo`da bi re{ewe ovog problema mogao biti
upravo ozbiqniji {tamparski napor – obezbe|ivawe propratnog DVD-a, koji bi
odlomcima iz odgovaraju}ih dela obezbedio uspeh autorkinom nastojawu da „demisti-
fikuje“ odabranu temu. Do tada }e {tampane ilustracije uz tekst slu`iti kao daleki
odjek specifi~nog sveta savremenog operskog stvarala{tva koji tek treba da upoznamo. 

Ira Prodanov Kraji{nik
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STVARAWE NOVOSADSKE POZORI[NE [KOLE

(Milena Leskovac, Rakitinove re`ije u Srpskom narodnom pozori{tu,
Pozori{ni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2007)

Svaki poku{aj da se od zaborava otrgne pozori{no stvarala{tvo, tako efemerno po
svojoj prirodi naro~ito u periodu pre video-informati~ke revolucije u kojoj `ivimo,
zaslu`uje pa`wu pozori{ne i kulturne javnosti. Milena Leskovac u kwizi Rakitinove
re`ije u Srpskom narodnom pozori{tu javnosti je predstavila posledwe re`ije u
`ivotu Jurija Qvovi~a Rakitina (1882–1952), rediteqa koji je u razdobqu neposredno
posle Drugog svetskog rata dao izuzetan doprinos stvarawu tzv. „novosadske pozori{ne
{kole“. Pre nego {to je do{ao u Novi Sad, Rakitin je iza sebe imao preko sto re`iranih
predstava; kao stalni ~lan Srpskog narodnog pozori{ta od 1947. do 1952. godine re`irao
je deset predstava, pre toga je kao gost tokom leta 1946. godine uradio tri predstave.

Kao i mnogi drugi ruski emigranti i Rakitin je celog `ivota ose}ao izuzetnu
nostalgiju za svojom domovinom; zato ne iznena|uje wegova potreba da bar na pozo-
ri{noj sceni ostvari deo tog podnebqa; najve}i broj od trinaest predstava ~ine ba{
dela velikana ruske klasi~ne literature: Gogoq (Revizor), Tolstoj (@ivi le{), Os-
trovski (Devojka bez miraza, Bez krivice krivi i Vuci i ovce), ^ehov (Vi{wik, kao i
Medved, Prosidba i Svadba, u okviru jedne predstave) i Gorki (Vasa @eleznova). Ra-
kitin je, pored toga, odabrao i dela pisaca koji su, svaki u svom vremenu, sna`no uti-
cali na razvoj evropske dramske literature i pozori{ta: Molijer (Tartif, U~ene
`ene i Gra|anin plemi}), Goldoni (Mirandolina) i Ibzen (Divqa patka). 

U nameri da rekonstrui{e ove predstave, Milena Leskovac se suo~ila sa ote-
`avaju}om okolno{}u da nije mogla da ih vidi na sceni, kao i da ne postoji ni jedan tekst
poput rediteqske kwige. Zato je bila prinu|ena da koristi neposredne i posredne
izvore. Pored dramskih tekstova, za nekoliko predstava koristila je i sa~uvane primerke
teksta {apta~a, inspicijenta i glumaca, dnevnike proba, koji su vo|eni u to vreme u
Srpskom narodnom pozori{tu. Izuzetno dragocen izvor su bili Rakitinovi dnevnici u
kojima je pisao i o svojim shvatawima o pozori{tu, kao i o svom rediteqskom radu na
pojedinim predstavama. Rakitinov rediteqski kredo je sagledan i kroz wegove intervjue
u dnevnoj {tampi i periodici. U stvarawu {to sveobuhvatnije slike o wegovom radu
pomogao je i osnovni teatrografski materijal: svi plakati i programi predstava i dvade-
setak sa~uvanih fotografija. Pored toga, dragocen izvor su i razgovori s pojedinim glum-
cima: Mirjanom Koxi}, Mirom Bawac, Renatom Ulmanski, Stevanom [alaji}em, kao i
mnoga gluma~ka se}awa zabele`ena u kwizi Miodraga Kujunxi}a Zato~nici ma{te Ç, ÇÇ. 

Pre nego {to je detaqno analizirala svaku od pomenutih Rakitinovih re`ija,
Milena Leskovac je sagledala osobenosti wega kao rediteqa tako {to je posebno raz-
matrala wegov odnos prema tekstu drame, podeli uloga, probama za stolom, mizanscen-
skim probama, radu sa glumcima i umetni~kim saradnicima, kao i prema scenograf-
skim re{ewima predstava. Ukazala je na izvore wegovog shvatawa i rada u pozori{tu,
na ~iwenicu da je imao prilike da u~i i da sara|uje sa velikanima ruskog pozori{ta,
kao {to su: Vsevolod Emiqevi~ Mejerhoqd, Konstantin Sergejevi~ Stanislavski,
Vladimir Ivanovi~ Nemirovi~-Dan~enko. Rakitin je karijeru zapo~eo kao glumac, da
bi posle nekoliko godina, 1911, po~eo da se bavi iskqu~ivo re`ijom. Bio je u pot-
punosti posve}en pozori{noj umetnosti, smatrao je da bez strasti nema pozori{ta, kao
i da bez uzbu|ewa i radoznalosti ~ovek ne mo`e da postoji. Kao rediteq nikada nije
te`io radikalnim intervencijama na tekstu, on je po{tovao tekst, a kada ga je skra-
}ivao, ~ino je to samo radi br`eg ritma i kra}eg trajawa predstave.
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Znao je i pre proba kakvi su mu glumci potrebni za odre|eni lik, jer je pre rada
na nekoj predstavi dobro upoznao opus pisca kojeg je odabrao, kao i samo delo. Milena
Leskovac napomiwe da je on glumce birao prema karakteru likova, prema onome {to
oni ve} nose u sebi, i da se zato zalagao da se uloga pribli`i glumcu, a ne glumac
ulozi. Smatrao je da su glumci ba{ ti koji su najzaslu`niji za transformaciju
pi{~eve ideje u do`ivqaj na sceni. Glumci su bili ti koji su ga inspirisali i po-
kretali, wegovo osnovno izra`avawe bilo je ba{ kroz glumce. Na prvoj probi Rakitin
je izlagao svoju analizu dela i vi|ewe predstave; dr`ao izme|u {est i dvadeset pet
proba za stolom, a na mizanscenske probe je prelazio tek kad je s glumcima razre{io
svaku pojedinost u vezi sa tekstom. Na mizanscenskim probama prvo je pu{tao glumce
da sami pronalaze re{ewa, on je bio majstor mizanscena, voleo je detaqe i insistirao
je na wima, glumac je ta~no znao kako mora da se pona{a, ~esto je na probama Rakitin
„ulazio“ u lik da bi ga demonstrirao glumcima.

Scenografske i kostimografske skice za Rakitinove predstave nisu sa~uvane, po-
stoje dve fotografije sa skicama scenografije i crno-bele fotografije glumaca u ko-
stimima. O likovnom aspektu predstava svedo~ili su: Dragoslav Vasiqevi}, Stana Jati}
i Mileta Leskovac. Milena Leskovac predo~ava da je Rakitin insistirao na izboru
arhitekture i sadr`aja enterijera wegovih predstava koji su morali da budu u skladu sa
wegovim tradicionalnim realisti~kim konceptom re`ije. Uo~eno je da je imao sklono-
sti ka toplim gra|anskim enterijerima, dobro u{u{kanim, koji simbolizuju lepotu
porodi~nog `ivota. Jedan od wegovih saradnika, Dragoslav Vasiqevi}, smatra da je na
sceni o~ajni~ki tragao za toplinom porodi~nog `ivota, koji nije uspeo da ostvari.

U teatrolo{kim analizama predstava Milena Leskovac je najvi{e pa`we, s pra-
vom, posvetila predstavi Vi{wik Antona Pavlovi~a ^ehova, koja je po oceni mnogih
bila Rakitinova labudova pesma. U svoj dnevnik tim povodom je zapisao „Ceo ^ehov je
moj vi{wik, moje detiwstvo, moja ~istota. To je onaj prozor kroz koji sam u detiwstvu
gledao…“ Zanimqivo je da je Rakitinova diplomska predstava 1905. godine bila ba{
Vi{wik; on je voleo ^ehova, u mladosti je i prijateqevao s wim. Smatrao je da je
Vi{wik za ruskog rediteqa elegi~an rastanak od starog `ivota. Trudio se da glum-
cima prenese tu svoju veliku qubav prema ^ehovu; zato je mo`da svaki od wih i uspeo
da ostvari jednu od najzna~ajnijih uloga u karijeri. Pla{io se reakcija publike, jer je
^ehov od onih pisaca kod kojih je emocija iznad radwe, me|utim do`iveo je uspeh.
Predstava u wegovoj re`iji ocewena je kao antologijska i kao jedno od najboqih scen-
skih ostvarewa u istoriji Srpskog narodnog pozori{ta.

Gde god je to bilo mogu}e, Milena Leskovac je za sagledavawe odnosa javnosti
prema Rakitinovim re`ijama ukazivala i na pozori{ne kritike pisane povodom we-
govih predstava. 

Savestan rad Milene Leskovac na kwizi, kao i znala~ka upotreba raspolo`ivog
teatrolo{kog materijala, predo~avawe zanimqivih detaqa iz Rakitinovog privatnog
`ivota i profesionalnog rada, prikrili su ~iwenicu da je raspolagala {turom i
nepotpunom gra|om o radu Jurija Qvovi~a Rakitina u Srpskom narodnom pozori{tu.
Pored interesantnih detaqa koji otkrivaju ne samo rediteqevu li~nost, nego i atmo-
sferu vremena u kojem je radio, kwiga Rakitinove re`ije u Srpskom narodnom pozo-
ri{tu mladim rediteqima, ali ne samo wima, ukazuje na ono {to mora da se savlada u
zanatu re`ije da bi se stvarale predstave koje }e uva`avati i publika, i kritika, kao
i svi pozori{ni stvaraoci koji u~estvuju u woj.

Nada Savkovi}
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