
ZBORNIK MATICE SRPSKE
ZA SCENSKE UMETNOSTI

I MUZIKU

39

NOVI SAD

2008

Z
B

O
R

N
I

K
M

A
T

I
C

E
S

R
P

S
K

E
Z

A
S

C
E

N
S

K
E

U
M

E
T

N
O

S
T

I
I

M
U

Z
I

K
U

3
9

MS

YU ISSN 0352-9738 | UDK 78 + 792 (05)





MATICA SRPSKA
ODEQEWE ZA SCENSKE UMETNOSTI I MUZIKU

MATICA SRPSKA
DEPARTMENT OF STAGE ART AND MUSIC



YU ISSN 0352-9738

ZBORNIK MATICE SRPSKE
ZA SCENSKE UMETNOSTI

I MUZIKU

39

Uredništvo

Dr ZORAN T. JOVANOVIÃ

(glavni i odgovorni urednik)

Dr MIRJANA VESELINOVIÃ-HOFMAN,

dr KATALIN KAIÅ, mr DUŠAN MIHALEK (Izrael),

dr DANICA PETROVIÃ (zamenik glavnog i odgovornog urednika),

dr DUŠAN RWAK, dr JADVIGA SOPÅAK (JADWIGA SOBCZAK, Poqska),

akademik DIMITRIJE STEFANOVIÃ

NOVI SAD

2008



SADRŸAJ
CONTENTS

STUDIJE, ÅLANCI, RASPRAVE

STUDIES, ARTICLES, TREATISES

DR QIQANA PEŠIKAN-QUŠTANOVIÃ
Istorija na vilinom igralištu
LJILJANA PEŠIKAN-LJUŠTANOVIÃ, PhD
History on a Fairy's Playground . . . . . . . . . . . . . . . . . . 7

DR NADA SAVKOVIÃ
Stefan Stefanoviã (1807—1828)
NADA SAVKOVIÃ, PhD
Stefan Stefanoviã (1807—1828) . . . . . . . . . . . . . . . . . . 15

DR ENISA USPENSKI
Ples — nago telo — svetost (prvi deo)
ENISA USPENSKI, PhD
Dance — Naked Body — Holiness (Part One)
ÇNISA USPENSKAÄ
Pläska — nagota — svätostü (åastü pervaä) . . . . . . . . . . . . 31

DR ŠIMUN JURIŠIÃ
Tomislav Tanhofer u Splitu
ŠIMUN JURIŠIÃ, PhD
Tomislav Tanhofer in Split . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 49

DR DRAGANA ÅOLIÃ BIQANOVSKI
Saradwa u oblasti pozorišne umetnosti poåetkom HH veka
DRAGANA ÅOLIÃ BILJANOVSKI, PhD
Cooperation in the Domain of Theater Art at the Beginning of the 20th Century . 61

OLGA JOKIÃ
Opera Dmitrija Šostakoviåa: „Ledi Makbet Mcenskog okruga". Pokušaj
formirawa ÿenskog identiteta u represivnom društvu
OLGA JOKIÃ
Opera Dmitri Shostakovic: “Lady Macbeth of Mtsensk". Attempt of Forming
Female Identity in a Repressive Society . . . . . . . . . . . . . . . 71

VLADIMIR KOLARIÃ
Religija i film — od Anrija Aÿela ka moguãnosti zasnivawa jedne hri-
šãanske estetike filma
VLADIMIR KOLARIÃ
Religion and Film — from Henri Agel to the Possibility of Starting a Christian
Aesthetics of Film . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 93

SEÃAWA, GRAÐA, PRILOZI

MEMOIRS, MATERIALS, CONTRIBUTIONS

VLADIMIR ARSIÃ
Odiseja televizijske serije Teatar u Srba



VLADIMIR ARSIÃ
The Odyssey of the TV Show Theater of Serbs . . . . . . . . . . . . 103

PRIKAZI

REVIEWS

DRAGANA MARTINOVIÃ
Filozofija pozorišta
Povodom kwige Radoslava Laziãa — Filozofija pozorišta, od Platona
do Kamija, Foto futura, Autorska izdawa, Beograd, 2004. . . . . . . . 117

DR MELITA MILIN
Mokrawcu na dar. Prošeta — åudnih åuda kaÿu — 150 godina, 1856—2006.
Urednice Ivana Perkoviã Radak i Tijana Popoviã-Mlaðenoviã, Katedra
za muzikologiju Fakulteta muziåke umetnosti u Beogradu i Dom kulture
Stevan Mokrawac u Negotinu, Beograd—Negotin 2006. . . . . . . . . 124

DR VESNA KRÅMAR
Stranica po stranica — o pozorištu samo…
Luka Hajdukoviã, Stranice o pozorištu (Rasprave, ogledi, kritike, zapi-
si), Pozorišni muzej Vojvodine, Novi Sad 2006. . . . . . . . . . . 127

DR VESNA KRÅMAR
Antologija najboqih tekstova o novim dramama
Dramaturška analekta Radomira Putnika, Udruÿewe dramskih pisaca
Srbije /Beograd i Graforeklam/ Paraãin, 2007) . . . . . . . . . . 130

DR QIQANA PEŠIKAN-QUŠTANOVIÃ
Pozorišna biografija Dimitrija Ðurkoviãa
(Dimitrije Ðurkoviã. Autobiografija, pozorišna biografija i komentari,
priredio Petar Marjanoviã, Pozorišni muzej Vojvodine, Novi Sad 2007,
576 str.) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 133

Dr NADA SAVKOVIÃ
Ÿivot i tvoraštvo oca srpske drame (Borivoje Marinkoviã, Emanuil
Jankoviã (oko 1758—1791), DOO Dnevnik — Novine i åasopisi, Novi
Sad 2007) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 135

IN MEMORIAM

BORISLAV HLOŸAN
Erne Kiraq, kompozitor
Zvuåni nemiri sveta . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 139

Registar imena . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 141



Zbornik Matice srpske za scenske umetnosti i muziku
Izlazi dvaput godišwe
Izdavaå Matica srpska

Uredništvo i administracija: Novi Sad, ulica Matice srpske 1
Telefon: 021/420-199, 6615-038

e-mail: mtisma@maticasrpska.org.yu
Matica srpska Journal of Stage Art and Music

Published semi-annually by Matica srpska
Editorial Board and Office: Novi Sad, ul. Matice srpske 1

Phone: 381-21/420-199, 6615-038
e-mail: mtisma@maticasrpska.org.yu

––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––
Uredništvo je Zbornik Matice srpske za scenske umetnosti i muziku

br. 39/2008 zakquåilo 17. H 2008.
Struåni saradnik Odeqewa: Marta Tišma

Prevodilac za engleski jezik: Biqana Radiã-Bojaniã
Prevodilac za ruski jezik: Aleksej Arsewev

Lektor i korektor: Tatjana Pivniåki-Driniã
Tehniåki urednik: Vukica Tucakov

Kompjuterski slog: Mladen Mozetiã, GRAFIÅAR, Novi Sad
Štampa: Prometej, Novi Sad

Štampawe ovog Zbornika omoguãilo je
Ministarstvo nauke Republike Srbije

CIP — Katalogizacija u publikaciji
Biblioteka Matice srpske, Novi Sad

78+792(082)

Zbornik Matice srpske za scenske umetnosti i
muziku / glavni i odgovorni urednik Zoran T. Jova-
noviã. — 1987, 1— . — Novi Sad : Matica srpska,
Odeqewe za scenske umetnosti i muziku, 1987—. —
24 cm

Godišwe po dvobroj.

ISSN 0352-9738

COBISS.SR-ID 16339202



STUDIJE, ÅLANCI, RASPRAVE

UDC 821.163.41-2.09 Bojoviã I.
821.163.41:398

Qiqana Pešikan-Quštanoviã

ISTORIJA NA VILINOM IGRALIŠTU

SAŸETAK: Drama Igora Bojoviãa Ÿenidba kraqa Vukašina obraðuje poznatu
temu srpske usmene tradicije: nesreãnu braånu vezu qudskog i nadqudskog supru-
ÿnika. Pri tom Bojoviã umnogome izokreãe epski predloÿak, unosi elemente paro-
dije i pomera vrednosno teÿište, ukrštajuãi u komiåkom kontrapunktu epske pro-
store i junake usmene tradicije sa savremenim „politiåki korektnim" jezikom i
wegovim nosiocima.

KQUÅNE REÅI: istorija, epska pesma, kulturno-istorijsko predawe, drama,
tradicija, savremenost.

Pesma Ÿenidba kraqa Vukašina,1 koju je Vuk Stefanoviã Karaxiã
zapisao od hajduka Stojana Lomoviãa,2 zabeleÿena je, u dugom vremen-
skom periodu — od prve polovine H¢¡¡¡ veka do 60-ih godina HH veka,
u preko sedamdeset varijanti, na širokom juÿnoslovenskom prostoru,
od istoåne Bugarske do Jadranskog primorja i od Makedonije do juÿne
Maðarske.3 Istorijski osnov pesme predstavqa pogibija sevastokratora
i despota Momåila, 1345. godine, pod gradom Periterionom, u Gråkoj,
na obali Egejskog mora. Udruÿena vojska Jovana Kantakuzena i turskog
vojskovoðe Umura, savladala je i pogubila ovog ratnika, „visokog kao
minare", pred zatvorenim kapijama grada Periteriona,4 pruÿajuãi time
istorijski osnov plodnog i sugestivnog epskog siÿea o junaku i wegovoj

7

1 Vuk Stef. Karaxiã, Srpske narodne pjesme, skupio ih i na svijet izdao — — —,
Kwiga druga u kojoj su pjesme junaåke najstarije, u Beåu, u štampariji jermenskoga mana-
stira, 1845; navedeno prema: Sabrana dela Vuka Karaxiãa, kwiga peta, priredila Radmila
Pešiã, Prosveta, Beograd 1988, br. 24.

2 Vladan Nediã, Stojan hajduk, Vukovi pevaåi, Matica srpska, Novi Sad 1981,
52—58.

3 Vid.: Lidija Boškoviã, Ÿivot epske pesme. „Ÿenidba Kraqa Vukašina" u krugu va-
rijanata, magistarski rad odbrawen u novembru 2005. na Filozofskom fakultetu u Novom
Sadu. Takoðe: Lidija Deliã, Ÿivot epske pesme. „Ÿenidba Kraqa Vukašina" u krugu vari-
janata, Zavod za izdavawe uxbenika, Beograd 2006.

4 Vid.: Vizantijski izvori za istoriju naroda Jugoslavije ¢¡, uredili Frawo Bari-
šiã i Boÿidar Ferjanåiã, Vizantološki institut SANU, posebna izdawa, kw. 18, Beo-
grad 1986, 145—475; Alojz Šmaus, Pogibija vojvode Momåila, Narodno stvaralaštvo —
Folklor, god. ¢¡¡¡, 1969, sv. 29—30; Lidija Deliã, Nav. delo.



nevernoj ÿeni, u koji su se zatim, po prirodi epskog stvaralaštva,
ukquåile i mitske predstave o zmaju i zmajevitom junaku, kao i jednako
drevno predawe o xinovskom junaku.5

U pesmi Stojana Lomoviãa, najlepšoj i najdoraðenijoj u ovom kru-
gu varijanata, koja je posluÿila kao osnovni predloÿak Bojoviãeve dra-
me, javqaju se mnogi anahronizmi i anatopizmi tipiåni za usmenu epi-
ku6 — vojvoda Momåilo se premešta iz pevaåu dalekog i nepoznatog
Perteriona u Pirlitor na Durmitoru, a wegov protivnik postaje kraq
Vukašin. Pesma je kompoziciono i znaåewski zasnovana na nizu kon-
trasta. Pitomi, plodni Skadar, kojim vlada ÿgoqavi (ÿura) Vukašin,
suprotstavqa se divqem, neplodnom, ledenom Durmitoru, na kojem, u
gradu Pirlitoru, stoluje xinovski junak sa zmajevskim belezima i mo-
ãima — vojvoda Momåilo. Momåilova neverna ÿena „kuåka Vidosava"
suprotstavqena je vernoj i samozatajnoj sestri Jevrosimi, spremnoj da
ÿrtvuje i ÿivot i buduãnost za svog brata,7 a preko wih se kontrastira-
ju izdaja i vernost… Pesma ima i svoju osobenu metapoetsku funkciju,
na planu srpske i juÿnoslovenske usmene tradicije ona posredno i ne-
posredno „tumaåi" kako je moguãe da Marko Kraqeviã, najveãi junak
balkanske usmene tradicije, bude sin izrazito negativno okarakterisa-
nog kraqa Vukašina.8

Nasuprot pesmi, u drami Igora Bojoviãa Momåilo, zmajeviti junak
koji jaše krilatog kowa Jabuåila,9 postaje obiåni smrtnik, opsednut

8

5 Vid.: Lidija Deliã, Nav. delo.
6 Svetozar Koqeviã, Anahronizam i anatopizam: naåela usmenog epskog stvarawa. —

Letopis Matice srpske, god. 154, kw. 421, sv. 4, Novi Sad 1978, 464—483.
7 Jevrosima proba Momåilovu hranu i piãe. Kada mu zatreba pomoã, ona otrgne vla-

stitu kosu vezanu za direk, ne samo trpeãi fiziåki bol nego i prihvatajuãi obeleÿenost
— devojka bez kose, prema tradicionalnim normama, ili je u koroti, ili osramoãena, a
time, i u jednom i u drugom sluåaju, nepodobna za udaju. Najzad, ona pristaje da se uda za
bratovqevog krvnika (taånije, Momåilo i ne traÿi wen pristanak), kako bi rodila juna-
ka kakav je bio Momåilo.

8 „A Marko se vrgnu na ujaka, / Na ujaka vojvodu Momåila."
9 U nizu pesama o zmajevitim i potencijalno zmajevitim junacima, mawe-više an-

tropomorfizovani junak jaše ili poseduje åudesnog kowa, obeleÿenog krilatošãu, ogwe-
vitošãu, ÿivotiwskim belezima ili natprirodnim svojstvima. I ovi na kowa preneti
belezi mogu se smatrati znakom junakove zmajevitosti, pošto se na wih moÿe primeniti
specifiåna, široko zasvedoåena pravilnost naåina na koji, prema verovawima, åoveku
nadmoãna biãa, bogovi i demoni, prelaze od arhaiånog teriomorfizma ka kasnijem an-
tropomorfizmu: „Najpre se demon ili bog zamišqa u obliku ÿivotiwe, a kada dobije
qudski oblik, taj demon ili bog zadrÿava i daqe vezu sa ÿivotiwom na taj naåin što on
jaše na woj (na vuku, na kowu)" (Milenko S. Filipoviã, Traåki kowanik u obiåajima i
verovawima savremenih balkanskih naroda, Nauåna izdawa Matice srpske, kw. ¡¢, Novi
Sad 1950, 41; vid. takoðe: Veselin Åajkanoviã, H¡¡¡. Hromi vuk i hromi Dabog, u kwizi:
Mit i religija u Srba. Izabrane studije, priredio Vojislav Ðuriã, Srpska kwiÿevna za-
druga, Beograd 1973, 395—396). Ovako posmatrano „junak preobraÿen u ÿivotiwu stariji
[je] od junaka koji je dobio ÿivotiwu" i taj prvotni junak-ÿivotiwa pretvara se, po pra-
vilu, „u junaka plus ÿivotiwu" (Vladimir Jakovqeviå Prop, Historijski korijeni bajke,
prevela Vida Flaker, Svjetlost, Sarajevo 1990, 256). Primeweno na zmajevitog junaka ovo
bi moglo znaåiti da su teriomorfni belezi na junakovom telu stariji od belega na kowu,
ali i to da åudesni kow ukazuje na prvotne (ne)qudske i nadqudske komponente junakove
prirode.



osvetom i gnevom,10 smrtnik koji je posegao za dobrima demonskog sveta
i kojim se taj demonski svet poigrava. Oliåewe demonskog sveta u Bojo-
viãevoj drami jesu veštice, koje, na samom poåetku, daju vojvodi Mom-
åilu protivreåni dar: besmrtnost i moã, ako se trajno odrekne ÿenske
lepote. Na kraju drame, one slute roðewe Momåilovog sestriãa Marka
Kraqeviãa, Jevrosiminog i Vukašinovog sina. Za razliku od pesme, u
kojoj junak nastavqa da ÿivi u nasledniku vlastite krvi i junaštva,
Markovo roðewe u drami dobija unekoliko drugaåiji smisao. Veštice
proriåu Marku protivreånu, grotesknu sudbinu, sliånu ujakovoj, koja u
ironijsko-komiånom kquåu transponuje istorijsku sudbinu u epski ÿi-
votopis ovoga junaka:

VJEŠTICA MARICA: Nek se turi na ujaka, na vojvodu, oh, Momåila!
VJEŠTICA GARICA: Nek je åudo do åuda, eto vam mog usuda: nek ga

mori jed i tuga, neka bude gordi sluga! (…)
VJEŠTICA RADICA: Neka turski vazal bude!
VJEŠTICA MARICA: I neka je mimo qude!
VJEŠTICA GARICA: On topuzu nek se moli! (…)
VJEŠTICA RADICA: Nek povazdan klapusina samo pije rujna vina.
VJEŠTICA MARICA: Nek od kowa nema boqeg prijateqa… nek…11

Uvoðewem likova veštica, koje otpoåiwu zbivawa i åijim se pro-
roåanstvima drama okonåava, Bojoviã vaspostavqa nesumwivu distancu
prema vrednosnom sistemu epske pesme i usmenog predawa. Oblikovane
po modelu Šekspirovih veštica u Magbetu,12 Radica, Marica i Gari-
ca mawe podseãaju na veštice iz usmenog predawa i uglavnom gube onaj
elemenat ambivalentnosti koja u našoj usmenoj tradiciji karakteriše
ova demonska biãa.13 Sem toga, za razliku od veštica u Magbetu i onih
u Bojoviãevoj drami, veštice u srpskim i balkanskim verovawima vi-
še su, poput arhajskih ÿenskih boÿanstava i drugih ÿenskih demona,
zaokupqene cikliånim i ponovqivim vremenom qudskog roðewa, plo-
ðewa i smrti i tajnom godišweg obnavqawa prirode, a znatno mawe
istorijom i wenim menama. Istovremeno, naglašena citatnost „ve-
štiåjih" scena, neposredno asocira åitaoca/gledaoca na sudbinu Mag-
beta, pa time unapred „zadaje" i nesreãni ishod Momåilovog stremqe-
wa ka apsolutnoj moãi i osnovne crte Vidosavinog lika.

Asocijacijom na junake Šekspirovog Magbeta i na narodnu pesmu
i predawe, Momåilova ÿena naglašeno je negativno kodirana — kao
Ledi Magbet krvavih ruku i kao „kuja Vidosava", nevernica koja izdaje

9

10 U jednom åasu otkriva se da su Turci ubili Momåilove roditeqe, a da mu niko
od sunarodnika nije pritekao u pomoã.

11 Igor Bojoviã, Ÿenidba kraqa Vukašina. Qubavna drama. — Scena, åasopis za po-
zorišnu umetnost, Novi Sad, br. 1—2/1999, 142.

12 Vilijam Šekspir, Magbet, preveo Svetislav Stefanoviã, redaktura i prateãi
tekst Vladislava Gordiã-Petkoviã, Zavod za uxbenike i nastavna sredstva, Beograd 2003.

13 Vid.: Tihomir R. Ðorðeviã, Veštica i vila u našem narodnom verovawu i preda-
wu, priredila i napisala pogovor (Dve politike tela: veštica i vila) Nada Popoviã
Perišiã, Narodna biblioteka Srbije — Deåje novine, Beograd — Gorwi Milanovac 1989.



åudesnog, nadqudskog junaka kako bi postala „gospoða kraqica". Meðu-
tim, u Bojoviãevoj drami ovaj lik postaje åudesno, vilovito biãe, obre-
meweno dubokom liånom tragiånošãu. Sluga kraqa Vukašina spasava
unakaÿenu devojåicu iz zapaqene kuãe i daje je bezdetnom Gazda Radomi-
ru, nekadašwem hajduku, kojem su Turci odsekli noge.14 Momåilo uzima
Vidosavu za ÿenu zbog wene ruÿnoãe, kako bi se trajno zaštitio od za
wega kobne ÿenske lepote. Meðutim, smrtniåko poigravawe sa sudbi-
nom i ohola vera u vlastitu moã, bivaju kaÿweni — najruÿnija od svih
ÿena, Manita Vidosava, upravo tada od demona iz Vraÿjeg jezera dobija
åudesnu lepotu „kakvu svijet nije gledao".15 Ta lepota ne donosi sreãu
ni woj ni Vojvodi Momåilu. Momåilo ne sme priãi svojoj ÿeni bez
obzira na åeÿwu i strast koju oseãa, a ona ni kao Zorli Vidosava, naj-
lepša od svih ÿena, ne uspeva da dosegne qubav i zajedništvo za koji-
ma duboko åezne. Za razliku od narodne pesme i predawa, Vidosavini
postupci u drami nisu motivisani sebiånošãu, pohlepom i demonskom
pokvarenošãu.16 U Bojoviãevoj drami, kada odbaåena i povreðena Vido-
sava izda Momåila Vukašinu, ta izdaja je tragiåna, bolna i višestruko
motivisana — sudbinom, izneverenom qubavqu, oåajawem, osvetom.

Na najopštijem nivou, Vidosava je samo oruðe kojim se ostvaruje
Momåilova sudbinska predodreðenost da strada od ÿenske lepote, i ti-
me plati posezawe za dobrima nequdskog i nadqudskog sveta. Na indi-
vidualno-psihološkom planu, ona je u drami dvostruko motivisana: po-
vreðenom i prezrenom qubavqu (Momåilo joj ne prilazi zbog proro-
åanstva veštica), ali i saznawem da je wene roditeqe pobio Momåilo,
a ne Turci. Najzad, tipiåno za biãe povišene moãi, Vidosava, u dvo-
smislenom finalu drame, odlazi u jezero u kojem je åeka mladiã, oliåe-
we krilatog pastuva Jabuåila, gospodara jezera:

Iz jezera izroni krilat kow, crven kao krv. (…) Krilat kow se pre-
tvara u mladiãa. Uhvati Vidosavu za ruku. Povede je put jezera, vodi je u
dubine. Oko wih izrone vile. Sve pjevaju drugi dio Vidosavine pjesme Bi-
ser Mara po jezeru brala.

VILE: Te izvede,
Te izvede
Iz jezera Maru,
Iz jezera Maru.

10

14 I ovde je prepoznatqiva neposredna asocijacija na usmenu epiku, odnosno na
sudbinu starog Vujadina i muke koje on trpi (vid.: Vuk Stef. Karaxiã, Srpske narodne pje-
sme, skupio ih i na svijet izdao — — —, Kwiga treãa u kojoj su pjesme junaåke sredwi-
jeh vremena, u Beåu, u štampariji jermenskog manastira, 1846; navedeno prema: Sabrana
dela Vuka Karaxiãa, kwiga šesta, priredio Radovan Samarxiã, Prosveta, Beograd 1988,
br. 50.

15 Igor Bojoviã, Nav. delo, 118.
16 Tipska pogrda „kuåka", koju pevaå u pesmi upuãuje Vidosavi, moÿe asocirati i

na vešticu, demonku koja, prema opšteraširenim juÿnoslovenskim verovawima, pre sve-
ga nanosi zlo vlastitom domu, a, uz ostalo, ima moã da se preobrazi upravo u kuåku. Vid.:
Tihomir R. Ðorðeviã, Nav. delo, 6, 21—22, 27.



Vidosava i Jabuåilo se drÿe za ruke. Hodaju po vodi. Odlaze prema
tankoj liniji horizonta što spaja Vraÿje jezero s Durmitorom, Pirlito-
rom i nebom.17

Individualno-psihološka motivacija lika ovakvim raspletom dra-
me vraãa se, u izvesnom smislu, opštijem nivou motivacije. Vilovita
lepotica, åija åudesna lepota ne pripada ovom svetu, odlazi tamo gde
pripada, uspostavqajuãi ponovo granicu koju je Momåilo narušio u
svom åastohlepqu. Kontrast Vidosave, koja odlazi u jezero, i pesme u
kojoj dragi izvodi Maru „iz jezera" — dodatno akcentuje ovo razdvajawe
qudskog i demonskog.

Iako je nagoveštena i druga moguãnost, da je Vidosavu ubio dever,
najmlaði Momåilov brat Mali Petrašin18 — odnos prema liku ÿene
suštinski je preoblikovan, poput krilatog kowa Jabuåila, i Vidosava
postaje oliåewe nadqudskog i nequdskog sveta koji ne moÿe pripadati
smrtniku, dok Momåilo, strašni ratnik koji „ne priznaje drugog boga
do sebe samoga", „zvijer u qudskom obliåju", na kraju Bojoviãeve drame
biva samo obiåni smrtnik kojim se poigravaju demonski svet i vlastita
sujeta.

Pored motiva iz pesme Ÿenidba Vukašinova Bojoviãeva drama sa-
drÿi i druge teme i motive usmene tradicije, ili bar eklektiåni pre-
plet tema i motiva koji asociraju na usmenu tradiciju. Lik osakaãenog
hajduka Gazda Radomira, neposredno asocira na muke koje (ne)preÿivqa-
va stari Vujadin. Motiv gradbene ÿrtve i åuda kojim se ta ÿrtva trajno
manifestuje vezuje se u drami za zidine Pirlitora (niz kulu Momåilo-
vog zamka na Bogojavqewe teåe mleko kojim je majka svojevremeno hrani-
la uzidane blizance); a prepoznatqiv je i motiv o krilatom atu i de-
monskom svetu koji naseqava planinsko jezero; kao i lajtmotivski pro-
vuåena lirska svadbena pesma Biser Mara po jezeru brala, kojom Vidosa-
va izriåe svoju beznadeÿnu åeÿwu za lepotom i qubavqu.

S narodnom pesmom Bojoviãevu dramu povezuje i wen specifiåni
jezik, leksiåki i sintaksiåki blizak epskom desetercu, ali istovreme-
no u dobroj meri stilizovan i kao wegova parodija. Ovaj jeziåki sklop
drame koji åini da se pojedine replike mogu gotovo bez ostatka preto-
åiti u deseteraåke stihove, nije uvek podjednako funkcionalan. Najbo-
qe funkcioniše kao sredstvo karakterizacije Vukašinovog lika, kao
jezik lukavog, ambicioznog, vlastoqubivog manipulatora, u kojem se åe-
sto mešaju visoka patetika usmenopoetske fraze i idiomi savremenog
govora („Sve go irvas do irvasa"19). Po pravilu, Vukašin deseteraåku
(i osmeraåku) intonaciju koristi tamo gde iza zvuåne fraze treba sa-
kriti sumwive politiåke mahinacije: „Ako Skadru ÿiv dopadnem, pri-
hvatiãu selimat. Makar i pod Turcima, ja ãu wemu kraqem biti!"20
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17 Isto, 142.
18 Spoj nadimka Mali i augumentativnog imena Petrašin, unosi element komike u

imenovawe kao osnovni nivo karakterizacije lika i nagoveštava viðewe junaåkog — u
svim wegovim manifestacijama — kao grotesknog.

19 Isto, 119.
20 Isto, 120.



Sliåan ukrštaj ostvaren je i u Momåilovom praštawu sa ÿivotom:
„Åemu vakat tome i vrijeme! Ode ÿivot ko balvan niz Taru! O junaåe,
Vukašine kraqu! Amanet ãu ostaviti tebi!"21

U odnosu na govor ostalih junaka unekoliko se izdvaja Vidosavin
jezik, obeleÿen patosom kletve i, naroåito, lirskom svatovskom pe-
smom koju ona peva. Ovim poetskim, neparodiånim jezikom Vidosava je
okarakterisana kao lik suštinski razliåit u odnosu na ostale junake
drame, åija jeziåka karakterizacija, prevashodno, poåiva na elementima
groteske. Za wu jezik nije sredstvo prikrivawa i maskirawa vlastitih
misli, oseãawa i namera, veã suštinski izraz tragiåne sudbinske pred-
odreðenosti.

Specifiåni ritmizovani govor Bojoviãevih junaka, åesto nagla-
šen i rimom, sugeriše, ukupno uzev, izvesnu distancu u odnosu na svet
drame, naglašavajuãi uslovnost zbivawa i likova i wihovo poetsko is-
hodište.Ta poetska uslovnost naglašena je i izrazitom anahroniåno-
šãu drame. Poput usmene epike, koja kondenzuje zbivawa, sve odnose
prenosi na plan liånih/porodiånih relacija i, po pravilu, istorijske
junake uvodi u neistorijska dogaðawa, åesto proÿeta drevnim verova-
wima i predstavama,22 i Bojoviãeva drama saÿima razliåita istorijska
doba i zbivawa. Tako se u woj, kao i u narodnoj pesmi, kraq Vukašin
smešta u Skadar, a Momåilo se iz Periteriona, sa obale Egejskog mo-
ra, premešta u Pirlitor. U prostoru Durmitora i Jezera, sredinom
H¡¢ veka (kada su ÿiveli istorijski Vukašin i Momåilo), sukobqavaju
se, sasvim anahrono, Turci, koji su tek bili otpoåeli da prodiru u
Evropu, hajduci, kraq Vukašin i vojvoda Momåilo.

Tako se moguãi istorijski kontekst drame potiskuje, a u prvi plan
izbija priåa o kobnosti lepote i suprotstavqenosti muškog i ÿenskog
principa. Lepota se plaãa ÿivotom i ostaje trajno nedostiÿna, poput
Kara Dobrivojevog23 sna o „pitomoj nekoj zemqi" preko mora gde bi
„vernu qubu steko",24 ili, jednako neostvarive, Vidosavine ÿeqe da ma-
kar u Ledenoj peãini naðe mesto za svoju i Momåilovu qubav. Pri tom,
za Bojoviãeve ratnike nije kobna samo ÿenska veã svaka lepota. Momåi-
la, tako, poput ÿenske lepote, ugroÿava i lepota i pitomina ravnog
primorja, gde „topli vjetar miluje … lice" i gde rastu smokve i naran-
xe, kao oliåewe slasti i uÿivawa. Ove voãke postaju simbol sveta o
kojem prikriveno sawa åak i surovi Kara Dobrivoje. Bronzinom smoka-
va i sirom potkupquju Vukašinov sluga Marko i Gazda Radomir „mla-
dog i zelenog" Malog Petrašina. Juÿwaåka voãka postaje tako i sim-
bol drugog, boqeg, bogatijeg i pitomijeg sveta, ali i svojevrsni simbol
izdaje.

12

21 Isto, 140.
22 Vid.: Qiqana Pešikan-Quštanoviã,"Zakquåak", Zmaj Despot Vuk — mit, isto-

rija, pesma, Matica srpska, Novi Sad 2002, 206—210.
23 I ovo ime povezuje suprotnosti: pridev kara — crni, koji nosi demonski, nega-

tivni, htonski prizvuk, i ime izvedeno iz imenice dobro.
24 Igor Bojoviã, Nav. delo, 139.



Neostvarivost qubavi i krvava sukobqenost s tuðinima, ali i s
qudima vlastite krvi — vezana je za specifiånu prirodu prostora u
kojem se zbiva Bojoviãeva drama. Smešten izmeðu ravnog primorja i
Budima, Skadra i Vijene, odmaknut od svake pitomine i beriãeta, ovaj
svet nije qudski veã demonski, naseqen krilatim kowima, vilama i ve-
šticama. Qudi se u ovom prostoru sukobqavaju jedni s drugima, ali ni-
ko ne pobeðuje. Vukašin ubija Momåila, da bi, odvodeãi Jevrosimu u
Skadar, produÿio wegovu paradoksalnu sudbinu u svom sinu Marku, åi-
je se roðewe proriåe na kraju drame.

Pa i onaj boqi i pitomiji svet koji prividno nude i kraq Vuka-
šin i Selmanaga, sasvim u duhu politiåkog novogovora našeg doba
(„bojovasmo boja da boja ne bude"25), ne moÿe opstati u vilinskoj zemqi,
kao ni smokva koju kraq ÿeli da zasadi „na vr' Pirlitora". Na poli-
tiåke utopije našeg doba asocira i Vukašinov san da od „ledenog brda
Durmitora" naåini ÿitnicu, kojom ãe, naravno, on vladati. Neostva-
rivost Vukašinovog vladalaåkog sna otkriva se upravo u åasu trijumfa
u metafori novog kraqevog ruha koje se vuåe po podu åineãi smešnim i
kraqa i wegove vladalaåke snove: „U tom ruvu ja širiãu kraqevstvo."26

Tako se u Bojoviãevoj drami ukrštaju odnos s usmenom tradicijom
i wenim moguãim mitskim i univerzalnim znaåewima i aktuelna pri-
åa o politiåkoj manipulaciji, ratu i krvi, kao balkanskom udesu. Po
tome se Ÿenidba kraqa Vukašina ukquåuje u onaj tok savremene srpske
drame koji baveãi se poznatim temama usmene tradicije istovremeno
propituje vlastitu sadašwost.

Ljiljana Pešikan-Ljuštanoviã

HISTORY ON A FAIRY'S PLAYGROUND

Summary

A drama by Igor Bojoviã The Marriage of King Vukašin deals with the famous
topic of Serbian oral tradition: the unhappy marriage of a human and a superhuman
spouse. In addition to that, the drama greatly twists the epic basis, the poem of haiduk
Stojan Lomoviã, which had been written down by Vuk Stefanoviã Karadÿiã. Bojoviã
uses the motives of many different poems and elements of various oral narratives, as
well as elements of parody, which dislocate the value focus and, in a comical counter-
point, merge epic spaces and heroes of oral tradition with the modern "politically cor-
rect" language and its bearers. Because of that The Marriage of King Vukašin is part of
the trend in modern Serbian drama which, by dealing with familiar topics of oral tradi-
tion, simultaneously questions its own present moment.
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UDC 821.163.41-2.09:929 Stefanoviã S.

Nada Savkoviã

STEFAN STEFANOVIÃ
(1807—1828)

SAŸETAK: U literaturi se kao moguãe navode åak tri godine roðewa Stefa-
na Stefanoviãa: 1805, 1806. i 1807, i åetiri godine smrti: 1826, 1827, 1828. i 1829,
iako je wegova sestra na wegovom spomeniku dala da se napiše: 1807—1828. Prvi
istoriåari srpske kwiÿevnosti gotovo i ne spomiwu Stefanoviãa, dok oni poto-
wi napomiwu da je wegova istorijska drama jedno od najboqih takvih dramskih dela
u srpskoj kwiÿevnosti H¡H veka. Rad ima ciq da ukaÿe na istorijskokwiÿevni
znaåaj Stefana Stefanoviãa i na percepciju i vrednovawe wegove istorijske drame
Smert Uroša Petago posledweg cara srpskoga, prvog originalnog dramskog teksta na
srpskom jeziku.

KQUÅNE REÅI: godina roðewa i smrti Stefana Stefanoviãa, prvi origi-
nalni dramski tekst na srpskom jeziku, istorijska drama, prvo izvoðewe predstave,
oduševqewe Novosaðana, preteåa srpske romantiåarske drame.

Izvorna srpska drama nastaje u treãoj deceniji H¡H stoleãa nakon
posrba Joakima Vujiãa i prerada pisanih na osnovu stranih tekstova.
Gotovo istovremeno javqaju se tri mlada pisca, vršwaci, Lazar Laza-
reviã (1803—1846), Jovan Sterija Popoviã (1806—1856) i Stefan Ste-
fanoviã (1807—1828), i to sa istorijskim dramama. Prvi ãe se (1825.
godine) oglasiti Stefan Stefanoviã delom Smert Uroša Petago po-
sledweg cara srpskoga, sa podnaslovom: uÿasno ÿalosna igra u pet dej-
stvija,1 koju je te iste godine odigrala grupa Atanasija Nikoliãa u
Krajnerovom teatru u Novom Sadu. Ulogu Kraqeviãa Marka igrao je
mladi Stefanoviã, mada nije imao fiziåkih predispozicija; naime,
on je, kako ga opisuje sestra, bio „visok, vitak, plav, sa malim bråiãi-
ma, pitome, neÿne i blage naravi tako da su ga svud rado videli i pri-
mali".2 Milan Saviã, koji je prvi nastojao da afirmiše liånost i de-
lo Stefana Stefanoviãa i da mu odredi mesto u istoriji srpske kwi-

15

1 Stefan Stefanoviã, Smert Uroša Petago poslednýgæ cara srbskoga, uÿasno-ÿa-
lostna igra u petü dýöstvßä, štamparija Kraqevskog peštanskog univerziteta, Budim
1840.

2 Milan Saviã, Naše dramsko prvenåe. — Letopis Matice srpske, kw. 161, Matica
srpska, Novi Sad 1890, 125.



ÿevnosti, smatra da Stefanoviãev komad, koji je prvi put štampan tek
1840. godine, „otvara novo doba koje je tako reãi poniklo iz samog sebe.
To delo je proizvod åistog oduševqewa, pesniåkog poleta i prekaqenog
rodoqubqa. Što je u wemu nespretnosti, ide na raåun tadašwe struje,
koju ni taj mladi soko nije mogao stresti sa svojih krila".3 Za Saviãa
Stefanoviã je åovek „koji je u tako ranim godinama došao do saznawa
šta nemamo i šta nam treba".4 Saviã ukazuje i na mišqewe Jovana
Ðorðeviãa iz 1874. godine, koji za Stefanoviãevu istorijsku dramu ka-
ÿe da je delo monstruozne veliåine, da se ne bi mogla predstavqati na
sceni dok se ne skrati za polovinu. Ðorðeviã hvali Stefanoviãev je-
zik kao „osobito lep, sladak i åist, kako u ono doba osim Vuka moÿda
niko drugi nije pisao".5 Ovakvo gledište osnivaåa srpskih pozorišta
u Novom Sadu i Beogradu u velikoj meri je uticalo i na neka kasnija
vrednovawa i sagledavawa Stefanoviãevog dela od strane pozorišnih
qudi.

Postoje nedoumice u vezi sa godinom roðewa i smrti Stefana
Stefanoviãa, pisca prvog originalnog dramskog dela u srpskoj kwi-
ÿevnosti. U literaturi se kao moguãe navode åak tri godine wegovog
roðewa: 1805, 1806. i 1807, i åetiri godine smrti: 1826, 1827, 1828. i
1829. Meðutim, na spomen-obeleÿju u porti Uspenske crkve u Novom
Sadu, na severnoj strani, jasno piše: Stevan Stevanoviã (1807—1828),
uz napomenu da mu je spomenik 1894. godine postavila wegova sestra
Sofija udova Bokšan, roðena Stevanoviã. Gospoða Bokšan je to uåi-
nila nakon razgovora koji je 1890. godine vodila sa Milanom Saviãem,
urednikom Letopisa Matice srpske. Moÿe se pretpostaviti da su je na
to podstakla nagaðawa u vezi sa godinom roðewa i nedovoqno poznava-
we ÿivota wenog rano preminulog brata. Ona je svojim seãawima do-
prinela da Saviã objavi dopunu svom tekstu Naše dramsko prvenåe,6 uka-
zujuãi na novine u vezi sa ÿivotom i sa liånošãu Stefana Stefano-
viãa. Stefanoviã je bio sahrawen u porti Jovanske crkve, koja je neka-
da bila na Ÿitnom trgu u Novom Sadu; nakon uništewa crkve i porte
stradale su i matiåne kwige, pa je nemoguãe na osnovu dokumenata utvr-
diti da li je Stefanoviã roðen baš te, 1807, godine. Ipak, najverovat-
nije je da se roðena sestra seãa godine roðewa svog brata, te bi se kao
nepobitna åiwenica moglo prihvatiti ono što je i napisano na spo-
meniku. U prilog takvom našem mišqewu, kao i prevazilaÿewu miste-
rije u vezi sa godinama wegovog roðewa i smrti, ide i izjava Jovana
Rajiãa mlaðeg (1806—1856), wegovog dobrog druga, koji je 1850. godine
Milanu Saviãu rekao da je Stefanoviã umro vrlo mlad, tek što je na-
vršio dvadesetu.
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3 Milan Saviã, Naše dramsko prvenåe. — Letopis Matice srpske, kw. 160, Matica
srpska, Novi Sad 1889, 30.

4 Milan Saviã, Iz srpske kwiÿevnosti, štamparija Srpske kwiÿare Braãe M. Po-
poviãa, Novi Sad 1898, 62.

5 Jovan Ðorðeviã, Dopune i ispravke za graðu za istoriju srpskog pozorišta. — Po-
zorište, Novi Sad 1874, br. 31, 121.

6 Milan Saviã, Naše dramsko prvenåe. — Letopis Matice srpske, kw. 161, Novi
Sad 1890.



Prvi istoriåari srpske kwiÿevnosti gotovo i ne spomiwu Ste-
fanoviãa; naÿalost, ni wegov profesor Pavle Jozef Šafarik ne uka-
zuje na godinu roðewa; navodi samo da je iz Novog Sada i da je „uåio u
tamošwoj gimnaziji, studirao filosofiju i geometriju u Pešti, umro
prerano, 1826. godine."7 U Istoriji srpske kwiÿevnosti Stojana Nova-
koviãa nema niti retka o Stefanoviãu ni u prvom izdawu iz 1867. go-
dine, ni u drugom, opširnijem izdawu iz 1871. godine, mada u ovom iz-
dawu on piše o poåetku i razvoju dramske kwiÿevnosti i teatra kod
Srba. Zanimqivo je da Novakoviã ukazuje na Joakima Vujiãa, Lazara La-
zareviãa, Stefanoviãevog prijateqa i bliskog saradnika, kao i na Jo-
vana Steriju Popoviãa, Ðorða Maletiãa, Jovana Subotiãa, Matiju Ba-
na. Jovan Gråiã Milenko u Istoriji srpske kwiÿevnosti (1906?) navo-
di samo Stefanoviãevo ime meðu dramatiåarima koji su se istakli,8

naziv wegove drame o Urošu ¢, da ga spomiwe Jovan Ðorðeviã u Pozo-
rištu i da je Milan Saviã pisao o wemu. U sadrÿaju, ili kako to Gr-
åiã piše „Gde se ko spomiwe u ovoj kwizi", navedeno je: Stevan Steva-
noviã (1807—1828).9 Andra Gavriloviã u svojoj Istoriji srpske i hr-
vatske kwiÿevnosti narodnoga jezika (1910) nije siguran ni u godinu
Stefanoviãevog roðewa (misli da je roðen ili 1806. ili 1807. godine),
ni u godinu smrti (pretpostavqa da je umro ili 1826. ili 1827. godine).
Vrednujuãi Stefanoviãev doprinos srpskoj literaturi, smatra da je
wegova tragedija „zadovoqila veãinu zahteva kwiÿevne kritike", kao i
da je zbog prerane smrti u Stefanoviãu „izgubqen znatan dar sa dram-
sko pesništvo naše".10

Za razliku od Gavriloviãa, Jovan Skerliã uopšte ne spomiwe
Stefanoviãa; mada piše o pozorištu, on pisca prvog originalnog
dramskog teksta kod Srba potpuno ignoriše. Odgovor na moguãe pitawe
zašto je to tako nalazimo u Skerliãevoj tvrdwi da je i pre Sterije bi-
lo „qudi koji su pisali dramske pokušaje u srpskoj kwiÿevnosti, ali
je sve ostalo samo na neveštim i nesreãnim pokušajima".11 Tihomir
Ostojiã u svojoj Istoriji srpske kwiÿevnosti saopštava samo da su
dvadesetih godina „davali predstave u Novom Sadu univerzitetski ða-
ci. God. 1826 su prikazivali originalnu dramu Stevana Stevanoviãa
C a r U r o š, uz veliko uåešãe publike. Daroviti pisac je umro vrlo
mlad, još kao ðak".12 Stefanoviãev savremenik Atanasije Nikoliã, koji
je glumio kraqa Vukašina u druÿini koju je okupio i koja je odigrala
komad 1825, predoåava da su pozorišne predstave u Novom Sadu bile
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7 Pavle Jozef Šafarik, Istorija srpske kwiÿevnosti, Zavod za uxbenike i na-
stavna sredstva, Vukova zaduÿbina, Matica srpska, Beograd — Novi Sad 2004, 243.

8 Jovan Gråiã Milenko, Istorija srpske kwiÿevnosti, Izdawe srpske kwiÿare i
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9 Ibid, 356.
10 Andra Gavriloviã, Istorija srpske i hrvatske kwiÿevnosti narodnoga jezika, Sr-

bija, Beograd 1910, 412.
11 Jovan Skerliã, Istorija nove srpske kwiÿevnosti, Rad, Beograd 1953, 159.
12 Tihomir Ostojiã, Istorija srpske kwiÿevnosti, Izdavaåka kwiÿarnica Gece

Kona, Beograd 1923, 255.



veoma retke: „Jedino, što donde beše, spomiwaše se da je davao G. Joa-
kim Vujiã".13 On naÿalost ne piše opširnije o svom bavqewu pozori-
štem, sem da je svojim slobodnijim uåenicima podelio tekst komada
Zao otac i nevaqao sin (ovo delo Franca Ksavera Štarka preveo je
Emanuil Jankoviã) i da su ga oni s velikim uspehom igrali tri puta u
toku ferija 1825, da su te jeseni predstavili i komad Smrt cara Uroša
Stefana Stefanoviãa, a u zimu komade Marija Menscikov (autor Jovan
Mihajloviã ga je napisao na nemaåkom jeziku, preveo ga je Mojsej Igwa-
toviã) i Strelce (Jozefa Baboa u prevodu Atanasija Josifoviãa), a
iduãe jeseni Davidoviãeve Robove i Dositejevu Alpisku pastirku.14

Slavko Leovac smatra da se Stefanoviãeva tragedija o caru Urošu
moÿe meriti „sa najboqim takvim dramskim delima u srpskoj kwiÿev-
nosti H¡H veka",15 sa tragedijama koje su potpisivali Sterija, Ðura
Jakšiã i Laza Kostiã. On ne pomiwe godinu roðewa, nego da je kao de-
vetnaestogodišwak napisao komad, što bi znaåilo da je roðen 1806.
ili moÿda poåetkom 1807. godine; pretpostavqa da je mladi pisac umro
1827. ili 1828. godine. Miodrag Popoviã navodi samo da je Stefano-
viã talentovan pisac izrazito vukovske orijentacije u åijem je delu
oåigledan uticaj šekspirovske tradicije.16 Poredeãi Stefanoviãa i
Emanuila Jankoviãa Stanislav Bajiã uoåava da on nije bio prosveti-
teq nego „romantiåarski nadahnut umetnik".17 Nije siguran u godine
roðena i smrti, pa ukazuje na 1805. ili 1807. i 1826. ili 1827. godinu.

Milorad Paviã piše da je Stefanoviã roðen 1807, a da je umro
1828. godine; više paÿwe posveãuje wegovoj poeziji nego drami. On
ukazuje da se uprkos tome što su pisci istorijskih drama dobro pozna-
vali zakone antiåke poetike Aristotela ili Horacija i što su svoja
dela usklaðivali sa klasicistiåkom teorijom tragedije, ta dela se ne
mogu sagledavati kao klasicistiåka. Ona po tonu i sentimentalnom
ukusu liåe i na Vidakoviãeve romane. U istorijskoj drami o sudbini
posledweg srpskog cara on uoåava, kao i u drugim delima sliåne tema-
tike, sentimentalistiåki duh, orijentalni kolorit, pomalo rusovšti-
ne, mnogo nacionalne istorije i narodne pesme, uticaje nemaåke ro-
mantike i Šekspira.18 Po Paviãu postoje tri faze19 u razvoju ove dram-
ske vrste u srpskoj kwiÿevnosti: prva faza obuhvata jednoåinku Okaja-
ni ili Novoizabrani kraq, za koje Vlastimir Eråiã smatra da bi moglo
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13 Atanasije Nikoliã, Biografija verno svojom rukom napisana, Srpsko društvo za
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„biti domaãe delo iz nacionalne srpske povesti, Jelisejiãevo ili ne-
kog drugog, literatora";20 igrali su ga u Beåkereku uåenici Marka Jeli-
sejiãa, izmeðu 1799. i 1802. godine. U prvu fazu Paviã svrstava i posr-
be Joakima Vujiãa Serbskij voÿd Georgij Petroviå (1815) i Sibiwska
šuma (1820) koje se bave srpskom istorijom. Åini se da je primerenije
ovaj deo, u kojem nema originalnih dela, sagledavati kao neki uvod, a ne
fazu u razvoju istorijske drame kod Srba — on je potpuno u funkciji
pozorišta, a ne kwiÿevnosti. Drugo razdobqe, od 1825. do 1830. godi-
ne, po Paviãu, åine sedam komada åetvorice pisaca: Stefana Stefano-
viãa, Lazara Lazareviãa, Jovana Sterije Popoviãa i Sime Milutino-
viãa Sarajlije. Treãe razdobqe obeleÿeno je Sterijinim usponom i
zrelošãu i wegovim tragedijama i istorijskim dramama: Smrt Stefa-
na Deåanskog, Ajduci, Vladislav, Svetislav i Mileva, Torÿestvo Srbije,
San Kraqeviãa Marka, Skenderbeg i Lahan, pisanim za dva beogradska
pozorišta.

I Jovan Deretiã u svojoj Istoriji srpske kwiÿevnosti piše o
Stefanoviãu i kao pesniku i kao dramskom piscu, doduše ukratko,
odvojeno, ali uz opasku da je „najviše obeãavao".21 On istiåe da su mu i
pesme i tragedija napisane dobrim narodnim jezikom i da je Smrt Uro-
ša petoga „jedna od najboqih srpskih tragedija H¡H veka". U obzir uzi-
ma 1805. ili 1806. godinu kao moguãe godine Stefanoviãevog roðewa, a
1826. kao godinu smrti. Od Stefanoviãa nam je ostalo šest pesama na-
pisanih u antiåkim formama — objavqene su u Letopisu Matice srpske
1826, i oda Dru Josifu Šafariku — objavqena posthumno 1841. u Baåkoj
vili. No, i ovako skroman opus obezbedio mu je mesto u našim najzna-
åajnijim pesniåkim antologijama.22

Stefan Stefanoviã je još kao uåenik i student prihvatio refor-
me srpskog jezika i pravopisa Vuka Stefanoviãa Karaxiãa. U Letopisu
1826. godine objavqena je oda koju je posvetio Vuku i u kojoj je izrazio
privrÿenost mladih wegovim reformama. Zanimqivo je da je urednik
Letopisa Ðorðe Magaraševiã naåinio presedan, pa je ovu odu štampao
novim, Vukovim pravopisom, koji još nije bio zvaniåno prihvaãen u
Matici srpskoj. Magaraševiã je ovim gestom iskazao poštovawe mla-
dom talentovanom pesniku koji je bio i wegov uåenik. Stefanoviã je
pisao u klasicistiåkom maniru negujuãi antiåki razmer; sastavio je i
ode koje je posvetio Letopisu, ratu, Serbqima, Šafariku i Dositeju
Obradoviãu. Oda Spomen Obradoviãa Dositeja ispevana je meðu prvima,
1825. godine.

Iz pisma prijatequ Adamu Dragosavqeviãu iz 1826. godine uoåqi-
vo je da je Stefanoviã bio nezadovoqan stawem u tadašwoj srpskoj
kwiÿevnosti; smatrao je da se slavenosrpski jezik zalegao poput kuge u
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srpskom rodu, da se sagledavawem onoga što objavquje Letopis Matice
srpske uoåava da ima mnogo kukoqa, pa se ima utisak da je ono što je za-
ostalo još od vremena Milovana Vidakoviãa (bio je wegov protivnik
kao i Dragosavqeviã) „još bosiqak sproãu ove Cincarsko-gråke-we-
maåke-tursko-arnautske-slavenoserbinske i vavilonske smese vremena".23

Smatrao je da je dobro što Letopis postoji, ali i da ãe teško uskoro
doåekati uvoðewe narodnog jezika za koji se zalagao Vuk. Obojica su još
kao gimnazijalci bili prihvatili Vukove ideje u vezi sa uvoðewem na-
rodnog jezika u kwiÿevnost.

Dva naša nacionalna teatra — Srpsko narodno pozorište i Na-
rodno pozorište u Beogradu, stogodišwicu od smrti Stefana Stefa-
noviãa obeleÿila su u razliåito vreme, sa dve godine razmaka. Dru-
štvo za Srpsko narodno pozorište u Novom Sadu je 1928. godine povo-
dom stogodišwice od smrti, u redakciji Riste J. Odaviãa, objavilo
Stefanoviãev komad. Odaviã kaÿe da se starao da oåuva samu patinu
Stefanoviãevog stila i jezika, koji je ostao gotovo nepromewen, da we-
gova redakcija ima „praktiånu namenu: da u obliku prilagoðenom dana-
šwim zahtevima, proðe preko veãeg broja pozornica u našoj drÿavi i
da pokaÿe koliko je dramskog dara i nacionalne snage bilo još pre sto
godina u jednog mladiãa".24 On podseãa da se Smrt Uroša Petog nije
skidala sa repertoara gradskih, putniåkih i diletantskih pozorišta
do pedesetih godina H¡H veka. Zalaÿe se i za akademsko izdawe tragedi-
je koje bi sadrÿavalo sve potrebne komentare. Prigodno izdawe, narav-
no, sadrÿavalo je i biografske podatke o Stefanoviãu koje je priredio
Odaviã; predoåava da je po svoj prilici roðen 1807. godine, piše o
wegovom školovawu, prvom izvoðewu komada, i da je preminuo pred
kraj 1827. ili poåetkom 1828. godine. Povodom stogodišwice od Ste-
fanoviãeve smrti u Narodnom pozorištu u Beogradu 14. januara 1926.
godine bila je premijera komada Smrt Uroša Petog, u redakciji Riste
Odaviãa, reÿiser je bio Mihailo Isailoviã. O ovoj premijeri pisao
je Velimir Ÿivojinoviã,25 koji smatra da je Stefanoviãevo delo ostalo
jedan veliki nacrt, skica u kojoj pojedine scene iznenaðuju, da ono tra-
ÿi veliku potporu izvoðaåa, osobito rediteqa doraslog da prikaÿe
zahtevan tekst, što se naÿalost nije desilo sa beogradskom predstavom.

Nakon pomenutog rada Milana Saviãa, najznaåajniji doprinos afir-
maciji i iskazivawu kwiÿevno-vrednosnog suda o delu Stefana Stefa-
noviãa dao je Boÿidar Kovaåeviã, koji veruje da bi, da nije umro veoma
mlad, on za našu tragediju znaåio ono što je Sterija bio za komediju.
Ni Kovaåeviã nije bio siguran kada je Stefanoviã roðen; pretposta-
vqa da je to bilo 1805, a o godini smrti piše da su neki smatrali da je
to bilo krajem 1826. ili poåetkom 1827. a drugi da je to moglo biti
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pred kraj 1827. ili u poåetku 1828 godine. Uviðajuãi da istoriåari
srpske kwiÿevnosti uglavnom preãutkuju Stefanoviãa, Kovaåeviã ãe,
posle teksta Drama pre Sterije i Demetra iz 1946. godine, dve godine
kasnije napisati i dodatak pomenutom tekstu — Dodatak o Stefanu
Stefanoviãu. Rad je napisan s namerom da se ukaÿe da Stefanoviã kao
pisac zasluÿuje mesto u istoriji srpske kwiÿevnosti „i po vremenu
kada je pisao i po samoj kwiÿevnoj vrednosti svoga dela".26 Kao prire-
ðivaå kwige Smrt Uroša petog, koju je objavila beogradska „Prosveta"
1951, Kovaåeviã je autor i predgovora Stefan Stefanoviã i wegovo de-
lo; ovaj tekst je neznatno kraãa varijanta tekstova u kojima je pisao o
Stefanoviãu.

Kovaåeviã je uoåio da: „vaqda nijedna naša 'istorijska' drama nije
tako sigurno konstruisana kao ova tragedija, u kojoj radwa ishodi lo-
giåno jedna iz druge".27 On piše i o vrlinama ali i o manama dela,
ukazuje na opširnost, tirade, da je slabije dao liånosti mada pokatkad
ima u epizodama zanimqivih sporednih liånosti, kao i da je Stefano-
viã „vešt u konstrukciji, okretan da naåini zaplet, da sigurno vodi
radwu". Naglašava da je mladi pisac iskazao dramski dar koji bi se te-
ško uoåio kod drugih naših pisaca tragedija, da su mnogi kwiÿevnici
obraðivali motiv o posledwem Nemawiãu ali da ga je „Stefanoviã
najviše savladao i najboqe obradio". Kovaåeviã smatra da je Stefano-
viã „vrlo utanåan psiholog", da wegove liånosti izgledaju realno, da
je tragiåar par excellence, majstor tragiåke atmosfere, da se „kroz sen-
timentalan ton dijaloga i monologa åesto probija izraz lapidaran,
zreo, uzvišen — pravi izraz tragedije".

U novije vreme radove su o Stefanoviãu objavili: Milana Mrazo-
viã, koja je, uz obavezne biografske napomene o Stefanu Stefanoviãu
(1807—1828), sagledavala recepciju i znaåaj wegove drame.28 Dušan N.
Petroviã, nekadašwi nastojateq Svetouspenskog hrama u Novom Sadu
koji se bavi izuåavawem istorije Karlovaåke mitropolije, saåinio je
portret sa namerom da skine prašinu zaborava sa „jedne divne figure
srpske kwiÿevnosti s poåetka H¡H veka, roðenog Novosaðanina (1805—
1828), Stefana Stefanoviãa".29 Pomak u tumaåewu Stefanoviãevog ko-
mada naåinila je Zorica Nestoroviã30 koja, analizirajuãi fenomen tra-
giåkog, objašwava da bi se Smrt Uroša Petog mogla odrediti kao
istorijska tragedija, a ne istorijska drama u uÿem smislu, pošto je no-
silac dramske strukture pojedinac, a ne zajednica kojoj pripada; zajed-
nica je u drugom planu, to je fon na kojem se sagledava sudbina junaka,
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odnosno usud pojedinca. U ovakvom sagledavawu Stefanoviãevog teksta
Zorica Nestoroviã polazi od mišqewa Marte Frajnd da istorijska
tragedija pokušava da izrazi privatno biãe pojedinca u kontekstu za-
jednice, a istorijska drama javno biãe pojedinca kao deo te ÿivotne za-
jednice. Zorica Nestoroviã ukazuje na posebnosti Stefanoviãeve dram-
ske priåe, smatra ga veštim dramatiåarem, odreðuje mu mesto u istori-
ji srpske kwiÿevnosti kao „utemeqivaåa jedne od osnovnih linija raz-
voja srpske drame koja je preko Sterijinih 'ÿalosnih pozorja' vodila
prema romantiåarskoj tragediji Ðure Jakšiãa i Laze Kostiãa", on je
preteåa romantiåarskog modela drame kod nas. Analizom fenomena tra-
giåkog ona istiåe da Smrt Uroša Petog predstavqa „nedvosmislen i
ubedqiv pokazateq postojawa romantizma pre romantizma".31 Stefano-
viãeva obrada legende o smrti posledweg Nemawiãa je po mnogim ele-
mentima jedinstvena, koncipirana je kao drama o buðewu glavnog junaka
åiji je vrhunac u tragiånoj spoznaji sopstvene sudbine koja neminovno
vodi ka smrti. Kroz tri Uroševa buðewa, koja su dramaturški povezana
principom gradacije, što doprinosi napetosti dramskog toka, razot-
krivaju se sva ukupnost i sloÿenost lika mladog vladara, koji u „veli-
kom finalu svoje zlosreãne sudbine" u ime opšteg dobra bira nebesko
carstvo. Nasuprot Urošu snaÿno je dramski uobliåen lik Vukašina,
lik negativnog junaka, koji je i nosilac dramske strukture dela, åije je
celokupno dramsko delovawe usmereno ka osvajawu krune. Uoåavajuãi
višeznaånost slojevitog Stefanoviãevog teksta, Nestoroviãeva uoåava
da je u ovoj istorijskoj tragediji problematizovan odnos vladara i vla-
davine.

Istorijska drama ima dugu tradiciju koja seÿe u antiåki period,
no kada se piše o woj, ona se, gotovo uvek, vezuje za Šekspirovo ime, s
pravom, jer je on najznaåajniji autor ove dramske vrste. Slavni drama-
tiåar je u sedam dramskih hronika32 prikazao dinastiåke borbe u svojoj
zemqi tokom H¡¢ i H¢ veka. Sve definicije ÿanra proistiåu iz sagle-
davawa pomenutog Šekspirovog opusa, koji se nametnuo kao reper svim
potowim stvaraocima. Marta Frajnd istorijsku dramu definiše kao
onu dramu „koja uzima priåu o dogaðajima i liånostima iz prošlosti,
neposredno iz istoriografije ili veã interpretiranu i izmewenu u
nacionalnim legendama ili opštijim mitovima, pa onda putem obrade,
zasnovane na izvesnoj nacionalnoj, politiåkoj ili društvenoj ideji,
toj priåi daje oblik osmišqenog dramskog zapleta i time pojedinaåno
pretaåe u opšte, istoriografsko u istorijsko i poetsko".33 Ona predo-
åava da je istorijskoj drami svojstveno i „prisustvo odreðene društve-
ne ideologije uÿeg ili šireg znaåaja koja liånostima i toku dogaðaja
daje univerzalnu teÿinu". Autorima je pisawe istorijskih drama åesto
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alibi za demistifikaciju fenomena vlasti, vlastodrÿaca i vladawa,
pa je sasvim razumqivo što su glavni junaci po pravilu ili vladari,
ili pretendenti na vlast, i što je suština zapleta u vezi sa ukaziva-
wem da su izvesne istorijske pojave prepoznatqive, da se ponavqaju.
Åovekova priroda je, bez obzira na kulturološke, religiozne i civili-
zacijske razlike, u suštini predvidiva; ona utiåe na tu zakonitost po-
navqawa, zato se istorija smatra za uåiteqicu ÿivota; ipak, åini se da
to vaÿi samo za mudre. Problem je što se wene lekcije zaboravqaju pa
se tako ponavqaju tragiåne greške iz prošlosti. Zato je potrebno da se
podseãamo na greške iz davnina, što jeste i jedna od dimenzija znaåe-
wa i uloge istorijskih drama.

Proces nastanka naše dramske kwiÿevnosti prouåavan je, uglav-
nom, u okviru istorije srpskog pozorišta; retka su izdawa koja se bave
istorijom dramske kwiÿevnosti; u našoj nauci o kwiÿevnosti ova po-
java nije opširnije i adekvatnije opisana i prouåena. Jedno od dela
koja doprinose boqem poznavawu naše dramske kwiÿevnosti je i kwiga
Vlastimira Eråiãa Istorijska drama u Srba od 1736. do 1860.34 Eråiã
potpisuje i najopširnije viðewe Stefanoviãevog znaåaja za našu dram-
sku kwiÿevnost i pozorište, kako u dijahroniji tako i u sinhroni-
ji. On naglašava da je samo takav jedan duh: naåitan, prepun, sloÿen
opreånim saznawima, koji je prihvatio Šlegelovu ideju da umetnost
„mora biti nacionalna" i mogao da odabere temu koja podstiåe pesniå-
ku raspravu. Okosnicu Smrti Uroša Petog, po Eråiãu, åine istorio-
grafija i srpska tradicija u koju je spretno i sugestivno upleten svet
„pesnikovih snatrewa". Wegova istorijska drama, „elegiåna evokacija
pada nemawiãke drÿave", koncipirana je po uzoru na najboqa dostignu-
ãa u toj oblasti, što znaåi da ne izneverava prošlost i da igra odre-
ðenu ulogu u sadašwosti.35 Eråiã smatra da je srpska kwiÿevnost 1825.
godine dobila istorijsku dramu koja je i nacionalna i umetniåka; po-
što pesnik prošlost sagledava na osnovu saznawa svoga doba, on stvara
stilizovanu fizionomiju epohe, koju interpretira uz nuÿne anahroni-
zme da bi ostvario „stvarno uÿivqavawe u unutarwe potencijale i bi-
ãe epohe". Imajuãi u vidu da je teško zamisliti nacionalnu dramu bez
nacionalne propagande, istoriju bez sutrašwice, Eråiã je uveren da je
Stefanoviã duh svoje publike, na posebnom åasu istorije, okretao i
prema novostvorenoj srpskoj drÿavi.

Vaso Milinåeviã je jedan od retkih istoriåara kwiÿevnosti koji
je pisao i o dramskoj kwiÿevnosti. Jedno poglavqe svoje kwige Srpska
drama do Nušiãa36 posvetio je Sterijinim prethodnicima: Stefanu
Stefanoviãu i Lazaru Lazareviãu. U biografskoj skici on navodi da je
Stefanoviã roðen 1805. ili 1806. godine, a da je umro 1826. godine.
Milinåeviã pretpostavqa da je Stefanoviã, nezadovoqan stawem u
srpskoj kwiÿevnosti, našao u drami nov oblik i nov izraz za svoje
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stvaralaštvo. Slabosti tragedije uoåava u wenoj preopširnosti, laba-
voj kompoziciji i sentimentalnosti, ali istiåe da teatarske vrednosti
nisu izbledele ni u našim danima, da je autor ispoqio „izrazit smi-
sao za dramatiåno i tragiåno, zrelost i realnost u koncipirawu karak-
tera i situacija, smelost unošewa komiånih scena u tragiånu materiju,
oseãawe za atmosferu, detaq i scenski efekat, kao i oseãawe za reå i
jezik".37 Milinåeviã analizirajuãi tekst tragedije uoåava domaãe ali i
strane uticaje na mladog pisca, predoåava da mu je istorija kwiÿevno-
sti ostala duÿnik, a osnovni razlog zašto je Stefanoviã „ostao na
sporednom koloseku nauke o kwiÿevnosti" vidi u åiwenici da ga je
Sterija zaklonio svojim ogromnim opusom, kao i da je wegov komad
štampan tek 1840. godine.38

Svoja dugogodišwa istraÿivawa u vezi sa istorijom srpskog pozo-
rišta i drame Boÿidar Kovaåek je objavio u trima kwigama Talija i
Klio;39 u prve dve on ukazuje i na Stefanoviãa, ali mu ne posveãuje ne-
ki poseban tekst. U prvoj kwizi piše da je Stefanoviã roðen 1805, a
da je umro 1826. godine, a u drugoj kwizi godina smrti je ista, ali je
kao godina roðewa navedena 1806. Kovaåek Stefanoviãa ubraja u pioni-
re nacionalne drame, prepoznaje wegov istinski talenat, a za wegov
komad kaÿe da je to tragedija sa nacionalnim i romantiåarskim karak-
teristikama i sa „mnoÿinom melodramatskih tonova i postupaka".

U studijama i kwigama o istoriji srpskog pozorišta je, naravno,
sagledavan Stefanoviãev doprinos razvoju pozorišne umetnosti kod
nas i valorizovana je wegova istorijska drama. Svetislav Šumareviã u
svojoj kwizi Pozorište kod Srba ukratko iznosi gledište da su prvi
naši dramski pisci, Stefanoviã i Lazar Lazareviã, ostavili dela
trajne vrednosti i da su po vrednosti svojih dela prevazišli sve Vuji-
ãeve prerade; da je kao po nekom hronološkom pravu naše pozorište
poåelo baš tragedijom sa pretkosovskom tematikom.40 Kao godine Ste-
fanoviãevog roðewa i smrti Šumareviã navodi 1807. i 1828. godinu.
Mihovil Tomandl se više bavio izvoðewima Stefanoviãeve istorij-
ske drame na prvim pozorišnim scenama kod nas. On piše da je Ste-
fanoviã roðen 1805, a da je umro 1827. godine, da je svojim prvencem
„stvorio epohu srpske kwiÿevnosti" i da ga „nisu nadmašili ni Ma-
tija Ban ni Dragutin Iliã".41 Borivoje Stojkoviã u svojoj obimnoj
Istoriji navodi da je Stefanoviã „zaåeo nacionalno-istorijsku dra-
mu" kod Srba, da „iznenaðuje ova darovita mladost koja se nije zbunila
kada je saåuvala legendu i istoriju u obradi jedne izuzetne dramske
istorijske materije".42 Spomiwe da je Stefanoviã roðen 1805. godine i
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da je umro 1826. ili 1827. godine, da je Boÿidar Kovaåeviã bio prvi
koji ga je afirmisao i navodi kada je i na kojim scenama igrana wegova
istorijska drama. Petar Marjanoviã u svom obimnom delu Stefanoviãu
posveãuje izuzetno i neopravdano malo paÿwe: beleÿi da je „nesumwi-
vo darovit pisac", da je roðen 1806, a da je umro 1826. godine, da je pi-
sao „åistim narodnim jezikom i sa snaÿnim oseãawem za tragiåko".43

Stefan je bio sin Nikole Stefanoviãa, kabaniåara, koji je poået-
kom H¡H stoleãa iz Iriga došao u Novi Sad. Kasnije se tu oÿenio
Jelisavetom, kãerkom novosadskog sveštenika Matije Dimitrijeviãa.
Imali su åetvoro dece, pored Stefana i Lazara, Sofiju i Mariju. Ste-
fan se školovao u Novom Sadu i pohaðao åuvenu novosadsku gimnaziju
åiji je direktor u vreme wegovog školovawa bio Pavle Šafarik. Sed-
mi i osmi razred gimnazije, tzv. filosofiju, završio je u Pešti, go-
dinu dana je studirao prava u Jegri, a potom dve godine u Pešti. U Pe-
šti je, åini se, uåio i tehniku, pošto u pismu Adamu Dragosavqeviãu
kaÿe „ja sam ti Inxinir…"44 Dimitrije Kiriloviã predoåava da je bio
dobar ðak, i da je roðen 1805. godine.45 O Stefanoviãevoj porodici pi-
sao je u Novosadskim biografijama kwiÿevnik Vasa Stajiã, koji se ba-
vio i istorijom Novog Sada; meðutim, on ne navodi ni godinu roðewa
ni godinu smrti mladog pisca. Stajiã kaÿe: „nismo imali sreãe da u
našem arhivu išta naðemo upravo o Stefanu Stefanoviãu".46 Stefa-
noviã je bio strastan pušaå i umro je mlad od tuberkuloze. Wegova se-
stra Sofija Bokšan se seãa da je pisao i tragediju o Stefanu Deåan-
skom, ali je nije dovršio; govorio je majci i Sofiji: „Samo da ovo do-
vršim, pa ne marim da umrem, jer sam dosta uåinio."47 Posle objavqi-
vawa prvog izdawa komada Smrt Uroša Petago iz Beograda su traÿili
i tekst o Deåanskom, no nesreãni otac Nikola Stefanoviã nije hteo da
ga dâ. Sofija Bokšan pretpostavqa da je wen otac rukopis spalio po-
sle 1849. godine, kada se iz Novog Sada vratio u rodni Irig.

Mladosti svojstven generacijski bunt mladi Stefanoviã je kana-
lisao u pisawe dramskog dela o sudbini posledweg srpskog cara Stefa-
na Uroša ¢, nazvanog Nejaki, koji je vladao od 1355. do 1371. godine. Sa
wim se ugasila loza vladarske dinastije Nemawiã, koja je Srbijom vla-
dala više od dva veka. Sudbina Uroša ¢ dotiåe se i dve najveãe legen-
de kod Srba — Kosovske legende i legende o Kraqeviãu Marku. Stefa-
noviã je nadahnuãe, s jedne strane, neposredno potraÿio u Rajiãevoj
Istoriji, kao i u srpskoj narodnoj tradiciji i epskoj poeziji; s druge
strane, uoåavaju se i posredni uticaji wegove lektire, poznavawe dela
Šekspira, koji je bio preveden na nemaåki jezik, i, naravno, nemaåkih
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pisaca Šilera, Lesinga, Getea. Saviã istiåe da se završetak Stefa-
noviãeve tragedije ÿeqno oåekivao — Atanasije Nikoliã je odmah pri-
onuo da delo prikaÿe, mladeÿ se nadmetala za uloge u predstavi, Novo-
saðani su bili nestrpqivi da ga vide na sceni. Meðutim, zamalo da
ovo delo zadesi tragiåna sudbina: mitropolit Stevan Stratimiroviã je
zatraÿio, dok su trajale probe, da proåita delo s namerom da ga spali,
pošto je bio ozlojeðen prizorima u kojima se govori o kaluðerima.
Stefanoviã je bio spreman da rukopis dâ na åitawe, no na Stratimi-
roviãevu nameru upozorio ga je neki mlad ðakon iz karlovaåkog mitro-
politskog dvora. Nezadovoqan što nije dobio rukopis, Stratimiroviã
se obratio Ugarskom namesništvu u Budimu, koje je dan pred premijeru
zabranilo predstavu. Mladi pisac, veã narušenog zdravqa, odmah se
razboleo, ali graðani Novog Sada, koji su sa nestrpqewem åekali pozo-
rišnu predstavu, intervenisali su da se zabrana opozove, što se na
radost gotovo cele varoši i desilo. Predstava je igrana tri puta zare-
dom. Oduševqewe i u vezi sa tragedijom i u vezi sa predstavom uticalo
je da je tekst Teodor Jovanoviã preveo na nemaåki jezik. Istorijska
tragedija je igrana u Pešti i 1843. u nemaåkom pozorištu u Velikom
Beåkereku (Zrewanin).

U tragediji se moÿe uoåiti tragiåka greška glavnog junaka, mladog,
neiskusnog, nevinog, „nejakog" cara koji kraqevsku titulu daje nelojal-
nom Vukašinu, kao i antiåki, eshilovski koncept krivice koja podra-
zumeva weno prenošewe sa kolena na koleno, u ovom sluåaju Uroševo
neminovno stradawe i zbog oåevog zloåina. Marko, Vukašinov sin, za-
to i ne prihvata naåin do kojeg je wegov otac došao na vlast, smatra da
je to nepravda, on ostaje dosledno pozitivan lik, Urošev pobratim i
zaštitnik, kao u narodnoj epici. Tragedija kulminira u dramatiånim
scenama treãeg åina kada se, ostrašãen vlašãu, Vukašin obrušava na
Uroša i pruÿa mu krvavi noÿ da mu bude najverniji drug, što Uroš
zgroÿen odbija. Vukašin mu „s cinizmom Šekspirovog Riåarda ¡¡¡"
govori: „A našto da ÿiviš, skini, more, junaåki tu tugu sa srca; veåni
san navedi na oåi tvoje, da ne gledaš Vukašina!", da bi scenu završio
gromoglasnim pozivom: „Umri! — Da u tebi nestane Namaniãa, i da
mirno carovati mogu!" Od epizodnih liånosti posebno je zanimqiv
lik Nikole Arsojeviãa, Vukašinovog naprsnika, koji poput Jaga plete
intrigu zahvaqujuãi kojoj drÿi Vukašina u šaci a svoje naume komen-
tariše reåima: „Jesi l' u mojim rukama, neãeš tog crva otresti više
kog sam ti u srdce bacio. Što se više otimaš i buniš, to ãe te veãma
ukopavajuãi se gristi i muåiti! — Uroš mora puziti, i sluga moÿe do-
koåiti." Gotovo je neshvatqivo kako osamnaestogodišwi Stefanoviã
stvara umetniåki vrednu tragiånu sliku sredwovekovne Srbije, doduše
opširnu, na preko sto šezdeset strana. Nazire se i wegov kritiåki
stav prema tadašwoj Srbiji, pogotovu u scenama velikaške borbe za
vlast i udvorniåkog odnosa sveštenstva prema „neåasnoj" vlasti. Na-
mesnik manastira Teodosije je pragmatiåan, on kaÿe: „… da damo Bogu
Boÿije, Caru Carevo [misli na Vukašina], a drugo — da uÿivamo." On
povlaðuje Vukašinu, novom vladaru; naziva ga „krvnik", ali ga oslo-
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vqava sa „åestiti kraqu", dodvorava se vlasti s namerom da se dopadne,
„jer je carevina Uroševa umrla". Jedine scene u kojima ima primesa
humora su one u manastiru izmeðu Teodosija i duhovnika Jevrema, koji
je iz drugog manastira, iz Deåana, i koji Vukašina naziva Juda Iskari-
otski — wegovo bratstvo, za razliku od Teodosijevog, ÿivi u oskudici.
Jevrem predskazuje „krvavo ropstvo" Srbije. Åini se da je i Stefano-
viã poput Sterije smatrao da kroz šalu iskazana istina deluje snaÿni-
je, pa je wegova, nama gotovo bezazlena, kritika monaštva obojena hu-
mornim tonom. Od uvodnih stranica Stefanoviã definiše i konse-
kventno razvija karakter Vukašina i Uroša; prvi je bezobziran prema
svakome ko mu se naðe na putu preuzimawa vlasti, pravi je primer ne-
gativnog, aktivnog junaka, dok je Uroš pasivan, blag, dobrodušan, po-
mirqiv, u poåetku odveã lakoveran, no otreÿwen ili, kako to uoåava
Nestoroviãeva, probuðen surovim okolnostima u kojima se našao sa-
gledava u potpunosti tragiånu sudbinu i liånu i Srbije. Spoznavši
javu wegove reåi su mudre, poput antiåkog junaka shvata da ne moÿe iz-
beãi tragiåni usud, imao je, kako je to Milan Saviã primetio, „samo
junaštva za muåenika, te je kao takav i svršio".48

Zahtevna, istorijska tema, kojom se priziva obnavqawe Dušanove
Srbije, nametnula je patriotsku retoriku i za današwi ukus moÿda od-
veã patetiåan ton. Istovremeno iskazivawe kritiåkog stava (Marko ka-
ÿe: „Nije to u mome detinstvu bilo, nije ubica imao tvrda pristana u
Srbiji. Danas od sviju strana vrve; nema svete pravde, niti 'oãe Srbin
da zna za wu"49) i rodoqubqa moÿda se na prvi pogled åini kontradik-
tornim, ali to nije tako jer je kritikovawe postojeãeg stawa srpskog
društva imalo ciq da savremenike opomene na greške iz prošlosti.
Marta Frajnd smatra da je prvenstveni ciq istorijske drame kod Srba
u H¡H veku bio da budi i podrÿava narodni duh, ali i da „gledaocima
pruÿi dela koja bi umawila negativne uticaje slabe prevodne drame".50

Stefanoviãeva tragedija dugo je smatrana najuspelijom dramom sa
tematikom iz srpske istorije, bila je veoma popularna i cewena. Srp-
ska publika je pored komedija volela istorijske drame; dela inspirisa-
na istorijom srpskog naroda, wegovim legendama i narodnom kwiÿev-
nom baštinom bila su oslonac u procesu nastajawa nacionalnog pozo-
rišta. Na pojavu istorijskih drama u srpskoj kwiÿevnosti uticalo je
nekoliko okolnosti, onih domaãih i onih evropskih: pre svega snaÿna
patriotska oseãawa i polet u vezi sa izgradwom mlade srpske drÿave,
kao i raðawe nove evropske oseãajnosti. Krajem H¢¡¡¡ i poåetkom H¡H
stoleãa došlo je do promena u shvatawu umetnosti, do pomerawa estet-
skih vrednosti i promene ukusa u Evropi, što je imalo upliva na stva-
rawe nove faze u razvoju evropske oseãajnosti, koja je uticala i na raz-
voj dramske kwiÿevnosti. Dramska kwiÿevnost je teÿila da izmami
snaÿna oseãawa, uzdahe, ganutost i suze. Arnold Hauzer predoåava da su
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baš suze bile najreåitiji znak pojave te nove oseãajnosti, da taj pre-
okret u razvoju evropske umetnosti „oznaåava daleko radikalniji pre-
kid sa prošlošãu nego sama prosveãenost, koja je u stvari bila samo
nastavak i dovršetak razvoja koji je bio u toku od kraja sredweg veka".51

Dramski oblik melodrame, koji je podrazumevao velik emotivni naboj,
intrigu bogatu neoåekivanim zapletima i arhetipske liånosti, bio je
primeren toj novoj oseãajnosti. Autori melodrama potenciraju morali-
stiåki i didaktiåki stav, kao i patetiåan ton. Ovi elementi prisutni
su i u delima naših mladih dramatiåara Stefanoviãa, Lazareviãa i
Sterije, no wihova dela, ipak, nisu melodrame. Wihovi komadi su
istorijske drame jer je tematska suština zapleta zasnovana baš na
istoriografiji, koja nije kao u melodramama svedena tek na siÿejni
okvir, sa izuzetkom Svetislava i Mileve i Nahoda Simeona. Milan Sa-
viã smatra da ni Stefanoviã nije uspeo da se oslobodi uticaja senti-
mentalizma, prisutnog u tadašwoj srpskoj kwiÿevnosti, kao ni obiåaja
da se sa mnogo reåi malo kaÿe, odnosno gomilawa reåi, preterivawa u
opisivawu oseãawa, nesvrsishodnog razvlaåewa teksta, koje je prijalo
ukusu ondašwe varoške publike.

S druge strane, krajem H¢¡¡¡ veka u Nemaåkoj je došlo do „drugog
velikog procvata" istorijske drame, pogotovu u delima Getea i Šilera,
što je uticalo da se ona nametne i kao uzor našim piscima. Meðu Sr-
bima dvadesetih godina H¡H veka, nakon objavqivawa u Budimu 1823. go-
dine drugog izdawa Istorije Jovana Rajiãa, dolazi do perioda „jaåawa
narodno-istorijskog oseãawa"; ono je najboqe moglo da se ispoqi u de-
lima sa istorijskom tematikom koja su bila primerena i nacionalnom
uzletu i izgradwi sopstvene srpske drÿave i ukusu publike. Treba ima-
ti u vidu da je intenzivan kulturni razvoj našeg naroda u Habzburškoj
monarhiji tokom H¢¡¡¡ veka bio i odraz nedostatka prostora za wegovo
politiåko delovawe i razvoj; zato je pozorište bilo idealan okvir za
dela sa istorijskom tematikom koja su, dakako, posluÿila da se plasi-
raju i odreðene politiåke ideje, pre svega ideja o obnovi srpske drÿav-
nosti.

U srpskom narodu, kao i kod drugih Juÿnih Slovena, u periodu bu-
ðewa nacionalne samosvesti prisutno je zanemarivawe nauånog sagle-
davawa sopstvene istorije u korist legendi i narodnog predawa, koje
po pravilu podrazumeva ulepšano viðewe prošlosti, obojeno fikci-
jom. Ovo preplitawe nauåno-faktografske istoriografije sa narodnim
predawem odlika je istorijskih drama naših prvih dramatiåara i ono
gotovo uvek ide u korist predawa. Miroslav Timotijeviã smatra da se
pod uticajem istorijske drame istorija „shvata konkretnije, materijal-
nije i ÿivqe, ali u isto vreme na wu se prenosi poetiåna mitska di-
menzija".52 Åesto se dešava(lo) da recepcija ove dramske vrste više za-
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visi od elemenata koji nisu u vezi sa kwiÿevnošãu ili sa pozori-
štem, da zavisi od datih društvenih i politiåkih okolnosti.

Nenegovawe naše kwiÿevnodramske tradicije i neigrawe Stefa-
noviãeve istorijske tragedije zato što je preopširna ili jeziåki za-
starela su neopravdana. Trebalo bi da se zapitamo: kakva bi bila Šek-
spirova sudbina da se wegovi sunarodnici rukovode i da su se rukovo-
dili stavovima da su mu dela predugaåka i traju po pet sati, a da mu je
jezik anahron? Ako bismo o naznaåajnijim piscima prošlosti i dana-
šwice pisali samo zbog onoga što su stvorili do wihove dvadesete
godine, mnogi od wih bi zauvek ostali anonimni. Kada se ovo ima u vi-
du, kwiÿevnoistorijski znaåaj Stefana Stefanoviãa još je veãi, jer je
saåuvano samo sedam pesama i drama koje su napisane pre wegove dvade-
sete godine. Neosporna je wegova izuzetna nadarenost, ovladavawe maj-
storstvom pisawa, kao što su neosporne i wegova neobiåna zrelost,
svest i odluånost o neophodnosti izgraðivawa srpske, nacionalne kwi-
ÿevnosti, da sve što piše mora da bude doprinos kulturnom razvoju
wegovog naroda. On pripada grupi stvaralaca koji nisu bili egocen-
triåno okrenuti samo sebi i svojoj intimi, nego suprotno: imali su
svest o društvenom i kulturnom znaåaju onoga što rade. S jedne strane,
bio je oslowen na evropsku kwiÿevnu tradiciju, a s druge strane bio je
pod uticajem tradicije sopstvenog naroda, uspeo je da snagom svog ta-
lenta obe izmiri i sjedini u znaåajno delo. Duboko je verovao, kao što
se vidi iz wegovih stihova, da „…pravo Srpstvo, Sudije nagrada, veåno
strogog potomstva åeka!"53 Danas, naÿalost, åesto izostaje nagrada po-
tomstva koje je okrenuto potrošaåkom modelu ÿivota koji podrazumeva
površnost i kratko pamãewe. Tako je izostalo da povodom 200-godi-
šwice Stefanoviãevog roðewa na sceni u nekom od naša dva nacio-
nalna teatra doÿivimo novo åitawe Stefanoviãevog komada imajuãi u
vidu wegovu višeznaånost i aktuelnost.

Nada Savkoviã

STEFAN STEFANOVIÃ (1807—1828)

Summary

Despite the lack of material evidence, the years of birth and death of Stefan Stefa-
noviã, the author of the first original drama in Serbian, are taken to be 1807 and 1828
respectively, because that was what his sister had inscribed on his tombstone. The first
historians of Serbian literature practically do not mention Stefanoviã, whereas later it
was said that his historical drama was one of the best such pieces in the Serbian litera-
ture of the 19th century. Despite his youth, Stefanoviã possessed a certain maturity, as
well as a resolution and conviction of the necessity of building a Serbian, national lite-
rature, a belief that everything that was written must be a contribution to the cultural
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development of his people. Only in his later pieces, especially the latest one, was there
a step towards determining the historical and literary importance of Stefanoviã in Ser-
bian literature and theater art, especially as the playwright of the historical drama The
Death of Uroš the Fifth, the Last Emperor of Serbia. It was indicated that his stratified
and multifaceted piece, which tackles the relationship of the ruler and his rule, founded
one of the basic directions in the development of Serbian drama, the one that led to-
wards a romantic drama.
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(prvi deo)

SAŸETAK: U prvom delu ovog rada analizira se odnos ruskog pozorišta s
poåetka HH veka prema plesu. Akcenat je stavqen na izvore ruske teorije plesa u de-
lu Andreja Belog, percepciju plesne umetnosti Isidore Dankan u ruskoj religio-
zno-filozofskoj misli, uticaj zapadne teorije plesa, pre svega S. Malarmea, na ru-
ske stvaraoce, u prvom redu na dramsko delo Fjodora Sologuba, kao i na korene ple-
sne umetnosti u ruskoj narodnoj religioznosti.

KQUÅNE REÅI: simbolizam, ples, ritual, drama, F. Niåe, A. Beli, I. Dan-
kan, S. Malarme, F. Sologub.

Vse svätoe predo mnoy…

F. Sologub

Od simbolistiåkog ka realnom

Jedan od osnovnih stavova o mitopoetskom simbolizmu koji je for-
mulisao A. Hanzen-Leve, jeste sledeãe pravilo:

„Umetniåko delo, koje se vrednuje iz aspekta mitološko-religijske
funkcionalnosti, gubi svoju estetsku vrednost, a mitološko-religij-
ski tekst momentalno gubi 'auru svetosti' pa samim tim i mitolo-
ško-mistiånu oåiglednost, ako u wemu prevagwuje estetsko-umetniåka
funkcija."1

Meðutim, simbolistiåka poetika je radi ostvarewa svojih zadataka
u potrazi za idealnim ÿanrom išla upravo putem pribliÿavawa reli-
gijskog i estetskog naåela, sve dok se oni nisu otvoreno suprotstavili
u formi drame. Tako je simbolistiåka drama, koja je teÿeãi da izaðe iz
okvira umetniåkog, simbolistiåkog2 dela i, putem matafiziåkog pre-
obraÿaja postane realan dogaðaj,3 dobila status contradictio in djecto.
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1 A. Hanzen-Lëve, Mifopoçtiåeskiö simvolizm, Sankt-Peterburg 2003, 17.
2 Tj. simboliåko, u filozofskom smislu, za razliku od simbolistiåkog, kao umet-

niåkog pravca.



Suština te unutrašwe protivreånosti, u koju je zapala simboli-
stiåka poetika, ima filozofski karakter i tiåe se granica „simboliå-
kog" i „realnog", tj. pitawa da li i na koji naåin umetniåko delo, koje
je po svojoj prirodi simboliåko i kao takvo „drugorazredno" u odnosu
na realnost, moÿe da predstavi realnu objektivnost, ili, još više od
toga, da zameni realnost.

Jedan od prvih dramaturga ruskog simbolizma koji se suoåio sa
problemom „nemoguãeg" u wegovoj umetniåkoj realizaciji bio je i mla-
di A. Beli, koji upravo iz tih razloga nije mogao da završi svoje dve
drame-misterije.4 A za deset godina — kada su simbolistiåku dramu,
ili „takozvanu" simbolistiåku dramu, veã uveliko pisali znaåajni
predstavnici ovog pravca trudeãi se da joj prokråe put ka pozorišnim
daskama — A. Beli je postao jedan od wenih najÿešãih protivnika.
„Simbolistiåka drama na sceni predstavqa retko nakazan prizor, —
pisao je on, — ona iznosi na scenu ono što se dogaða u nama, daleko
izvan kulisa. Ona najboqe meðu nama uåi pretvarawu".5

U okretawu drame prema misteriji A. Beli je video pokušaj izla-
ska iz ãorsokaka dvaju antinomija savremene umetnosti. Umetnosti koja
je, s jedne strane, teÿila cepawu na postojeãe forme, wihovoj besko-
naånoj diferencijaciji, a, s druge strane, wihovom stapawu, tj. sinkre-
tizmu. Meðutim, teÿwa ka sintezi uopšte nije podrazumevala uništa-
vawe granica koje razdvajaju dve, ili više, isprepletanih formi umet-
nosti; wena suština se sastojala u rasporedu razliåite umetniåke for-
me oko jedne forme koja se nametnula kao centar. „Tako je došlo do do-
minacija muzike nad drugim umetnostima. Tako je nastalo stremqewe ka
misteriji, kao sintezi svih moguãih formi"6 [kurziv — E. U.] umetnosti.
Ali misterije prošlih vekova su imale ÿivi religiozni smisao, a, ka-
ko bi i misterije buduãih vekova takoðe postigle taj smisao, trebalo ih
je izneti izvan granica umetnosti. U toj teÿwi ka sintezi (Gesamtkunst-
werk7) i wenoj nemoguãnosti sastojala se suština i slabost savremene
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3 Jedan od glavnih postulata koncepcije simbolistiåke dramske umetnosti, po we-
nom idejnom tvorcu Vjaåeslavu Ivanovu, predstavqa preobraÿaj pozorišnog dejstva u re-
alni dogaðaj, ÿrtveno dejstvo, bogosluÿewe, religiozni obred: „Samo u simbolizmu koji
se poima kao realnost, moÿe kao klas iz zrna izrasti mit" — Väå. Ivanov, Po zvezdam,
Statüi i aforizmœ, Sankt-Peterburg 1909, 278. Reåju dejstvo, koja se u srpskom jeziku
upotrebqavala kao zastareli naziv za åin u drami, u ruskom jeziku se u drevnosti oznaåa-
vao teatralizovan crkveni obred, dok je poåetkom nastanka pozorišta u Rusiji (u H¢¡¡
veku) reå prerasla u naziv za dramsko delo, predstavu, misteriju. Za Vjaåeslava Ivanova
ova reå ima znaåewe upravo kao teatralizovani sakralni obred.

4 Reå je o nezavršenim mladalaåkim misterijama o Antihristu A. Belog — „Pri-
šedšiö" (Onaj koji dolazi) i „Pastü noåi" (Åequsti noãi). Vid. o tome: A. Lavrov, Andreö
Belœö v 1900-e godœ, Moskva 1995, 30—36.

5 A. Belœö, Teatr i sovremennaä drama, Kniga o novom teatre, Sankt-Peterburg
1908, 163.

6 A. Belœö, Buduøee iskusstvo, Simvolizm, Moskva 1910. Cit po A. Belœö, Simvo-
lizam kak miroponimanie, Moskva 1994, 143.

7 „Gesamtkunstwerk je termin koji je stvorio R. Vagner oko 1850. godine. Bukvalno
znaåi globalno umetniåko delo, nekad se prevodi kao totalno pozorište. Estetski ideal
Vagnerove opere je delo koje predstavqa sintezu muzike, kwiÿevnosti, slikarstva, skulp-



umetnosti, koja se, po mišqewu Belog, u potpunosti ispoqila u sim-
bolistiåkoj drami. Poziv da se u pozorište ide kao u hram bio je fa-
talna greška teoretiåara simbolizma, jer je ÿivot nastavqao da bude
ÿivot, a pozorište je i daqe bilo pozorište. „Neka pozorište ostane
pozorište, a misterija neka i daqe bude misterija, — preporuåivao je
Beli. — Mešati jedno i drugo — stvarati a ne rušiti, rušiti i ne
stvarati. To je koketirawe sa prazninom".8

Tragiåni prasak koji se odigrao prilikom sudara stvaralaštva i
ÿivota Beli je prepoznao kod tvorca teorije o raðawu tragedije iz duha
muzike — Niåeu, koji se priklonio muziåkoj drami, „tom znamewu do-
gaðaja, kao stvarnom dogaðaju". Po reåima Belog, Zaratustra je dramski
glumac, opijen mitotvorstvom, koji se rodio na sceni, poåeo da igra
pred gledaocima, a onda je odmahnuvši rukom sišao sa scene u ÿivot:
„Treãi i åetvrti deo Zaratustre predstavqaju istinsku dramu ÿivota.
Stvarno naåelo praska krije se upravo ovde, u supstanci skrivenih Za-
ratustrinih preÿivqavawa ÿivota, a ne u lepim teorijama o operskom
Zigfridu".9 Ipak, prema Belom, Niåe nije umeo do kraja da dovede de-
lo. Dinamit, koji je postavio pod umetniåku formu, eksplodirao je u
rukama samog pronalazaåa ne uspevši da razotkrije „ogaw ÿivog stva-
ralaštva". Niåe se lišio razuma i posledwih petnaest godina svog
ÿivota prosedeo je „na balkonu tihe vile, sa razrovanim mozgom".10

Ali ono što se, po Belom, za sva vremena moÿe pripisati u zaslu-
gu Niåeu predstavqa otkrivawe muziåkog ritma duše u svim oblicima
umetniåkog stvaralaštva.

Boÿanstvena Isidora

I to što je veliki nemaåki filozof uspeo da åuje i vidi izraslo
je u preporod iskonskog plesa. S Niåeovim uåewem podudara se nasta-
nak umetniåkog plesa zasnovanog na ritmu.11 Povratak ritmu i plesu,
kao praizvoru kulture i suštine ÿivota12 — postao je deviza duha epohe
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ture, arhitekture, scenske plastike itd. Samo po sebi to tragawe je simptom umetniåkog
kretawa, simbolizma i fundamentalne koncepcije teatra i reÿije" — Pavi Patris, Slo-
varü tetra, Perevod s francuzskogo, pod redakcieö K. Razlogova, Moskva 1991.

8 A. Belœö, Teatr i sovremennaä drama, 227.
9 Isto, 263.

10 Isto.
11 Ples se pojavio kao reakcija na oveštale forme klasiånog baleta, koji je poåi-

vao na principima plastike i pantomime. Na izvorištu raðawa „umetniåkog plesa"
stoji ime fracuskog umetnika Fransoa Delsarta (1811—1871). Na osnovama wegovog uåewa
o prirodnim zakonima kretawa qudskog tela, kao sredstva umetniåkog izraÿavawa poni-
kle su škole Ÿenevjev Stebins i wenih naslednica sestara Isidore i Elizabet Dankan.
A preko uåenika škole „åistog delsartizma" Hedi Kalmajer, to uåewe je ušlo u sistem
ritmiåkog vaspitawa švajcarskog kompozitora i pedagoga Emila Ÿak-Dalkroza (Vid. o
tome: Maga Magazinoviã, Moj ÿivot, priredila Jelena Šantiã, Beograd 2000, 431—437.

12 Vid.: A. Beli, Åitava kultura je nastala iz pesama i plesa, u: A. Belœö, Teatr i
sovremennaä drama, 281.



kraja H¡H i poåetka HH veka. Deviza koja se odrazila na sve vidove
umetniåkog stvaralaštva: likovnog, muziåkog i poetskog.

Ipak, prvi priznati reformator plesne umetnosti i pravi pro-
vodnik „gotlichen Tanzen"13 Zaratustre, plesaåa „uÿarenih stopala" —
bila je svetski poznata i priznata Isidora Dankan. S wom je, na pragu
HH veka, zapoåelo izvlaåewe iz ãorsokaka sopstvenih formi i rehabi-
litacija plesne umetnosti. Dankan je izvela ples na åistinu i, kako je
pisao jedan od wenih ruskih recenzenata S. Rafailoviå, „ona nas ne
vraãa drevnoj umetnosti, veã ide unazad do mesta na putu, s kojeg je ne-
kad skrenuo drevni ples".14

Isidora Dankan je prvi put nastupala u Rusiji, pred ålanovima
Plemiãkog sobrawa 1904. godine. I otada, pa do prevrata 1917. godi-
ne,15 na scenama Peterburga i Moskve dala je veliki broj koncerata ko-
ji se mogu podeliti u tri ciklusa: 1904—1905, 1907—1909. i 1911—
1914. godine. Kao i u drugim evropskim gradovima, weni nastupi su
izazivali masu glasovitih odziva. Recenzije su bile razliåite, od po-
zitivnih, u kojima se izraÿavalo oduševqewe, do izrazito negativnih.
Ali meðu simbolistima nije bilo dilema, prihvaãena je bez ograda i sa
ushiãewem. Najizrazitiji predstavnici ovog umetniåkog pravca, kao i
filozofi i najobrazovaniji qudi tog vremena, izneli su o woj veoma
duboka filozofska razmišqawa. O Isidori su pisali M. Vološin, A.
Beli, A. Blok,16 S. Solovjov, A. Benua, V. Rozanov, F. Sologub i mnogi
drugi.

U åemu je zapravo bila suština tako velikog interesovawa pred-
stavnika elitistiåke umetnosti, kao što je bila umetnost simbolizma,
prema igraåici, koja je imala ogroman publicitet i prijem kod najši-
re narodne mase? Izgleda da se odgovor na ovo pitawe tiåe pomenutih
antinomija simbolizma, åija je nerešivost vodila i najzad dovela do
kraha sistema koji su sami simbolisti stvorili.

Stvar je u tome što je, po mišqewu simbolista, Isidora Dankan
svojim plesom prekoraåila crtu nepomirqivosti estetskih zadataka s
religioznim tragawima umetnosti i ÿivota,17 crtu koja je smetala tra-
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13 F. Nietzche, Also sprach Zarathustra. Kritische Studienaugabe, Bd. IV, Berlin, New
York 1967 ff, Munchen 1988.

14 S. Rafailoviå, Aösedora Dunkan, Aösedora. Gastroli v Rossii, Sostavlenie, pod-
gotovka teksta i kommentariö T. S. Kasatkinoö, Vstupitelünaä statüä E. Ä. Suric, Mo-
skva 1992, 57.

15 Nas ovde interesuju samo gostovawa Isidore Dankan u Rusiji ostvarena pre Ok-
tobarske revolucije, dok wen boravak u Sovjetskom Savezu, osnivawe škole i åitavog
pravca u plesnoj umetnosti, poznatog po imanom „dankanizam", ostaje izvan okvira datog
rada.

16 Aleksandar Blok zapravo nije pisao recenzije na Isidorina gostovawa, ali po-
red toga što ih pomiwe u privatnim pismama i liånim beleškama, wen lik je kao pro-
totip ušao u wegove drame. Vid. o tome: M. Bezrodnœö, Serpantini — kto ona?. — Blo-
kovskiö sbornik, Tartu 1985, 46—58.

17 Simbolistiåki program „gradwe ÿivota" (ÿiznestroitelünaä programma) duboko
je bio blizak umetnosti Isidore Dankan, koja je teÿila da „ostvari svoju moralnu, tj. so-
cijalnu dubinu"; ipak „crna senka koju je bacao ÿivot Isidore Dankan, neizbeÿno je
ostavila traga i na weno shvatawe sopstvenog stvaralaštva i na wenu voqu za ovaploãe-



gediji da se preobrazi u misteriju i pred kojom se u svom razvoju zau-
stavila simbolistiåka drama. Isidorin „iskorak" je vrlo precizno
okarakterisao upravo A. Beli, rekavši lakonski „Ja sam shvatio, da
ona izraÿava neizrecivo".18 Videvši Isidoru, postalo mu je jasno da je
ona uspela da ostavari upravo ono što wemu nije pošlo za rukom u ne-
završenim misterijama i što je za druge simbolistiåke drame bilo
smetwa izlasku na pozorišne daske.

Isidora Dankan, koja je „ritmiåna i kada miruje",19 oåigledno je za
simboliste bila otelotvorewe ÿeqene sinteze. Wena umetnost je za
wih bila åista oseãajnost, wena liånost forma stapawa „lika s rit-
mom doÿivqaja", a weno stvaralaštvo ÿivi ÿivot. Jer je Isidora
išla upravo putem umetnosti buduãnosti,20 putem „stvarawa nas sa-
mih", na åijem vrhu „nas åeka naše ja"; ona je nastojala da „postane
svoja sopstvena umetniåka forma".21 Da bi je okarakterisao jednom reå-
ju, Sergej Volkonski je rekao: „Isidora — to je ja, koje pleše, da bi se
ponovila wena umetnost, potrebno je drugo, takvo isto ja". Po Levin-
sonu, „ples Dankan je slobodna projekcija liånosti, jedinstvene po
svom izrazu".22 Vasilij Rozanov je pisao da je ona „iznela na Boÿji svet
u izvesnom smislu fokus antiåkog ÿivota, a to je wen ples, u kojem se u
stvari odraÿava ceo åovek, i ÿivi åitava civilizacija, wena plasti-
ka, wena muzika, wene linije. Wena duša, weno sve".23

Sama o sebi Isidora Dankan je pisala: „Ples Buduãnosti je ples
prošlosti, ples koji je od iskona bio i biãe jedno te isto", takav ples
„mora biti istinski i moãan, kako bi gledalac mogao da kaÿe: vidim
pred sobom kretawe duše, duše koja je dosegla svetlost24 … ples nije
samo umetnost, on je osnova poimawa sveta. Ja u plesu tragam za posto-
janošãu, opštim jedinstvom forme i kretawa… Tragam za ritmiåkim
jedinstvom, koje ÿivi u svim pojavama prirode".25

Ali ono što su upravo ruski simbolisti uspeli da „vide" u plesu
Isidore Dankan, i što je za druge moÿda ostalo nedokuåivo, bilo je
religijsko naåelo boÿanskog Lika. „Religioznost prvih plesova åove-
åanstva ponovo isijava u wenom plesu",26 pisao je Rafailoviå, dok je
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wem tog stvaralaštva u ÿivot. Pogled na svet Isidore Dankan precizno je odrazio gubi-
tak ÿivotnog ciqa, koji je toliko karakteristiåan za sve usamqene mislioce…, mislioce
koji stupaju u neravnopravnu borbu s društvom", što ju je najzad dovelo do „cepawa ÿi-
vota na stvaralaštvo, s jedne strane, i prazno, usamqeniåko provoðewe dugih dana, godi-
na i leta, s druge strane" (Vid.: A. Gorbov, Predislovie k knige: Aösedora Dunkan, Moä
ÿiznü, Moskva 1930, 11.

18 A. Belœö, Lug zelënœö. — Vesœ, 1905, ¥ 8.
19 A. G. Gornfelüd, Aösedora Dunkan, Kniga i lydi: Literaturnœe besedœ. 1, Sankt-

-Peterburg Ÿiznü, 1908. Cit. po: Aösedora. Gastroli v Rossii, 101.
20 Up. naziv ålanka A. Belog Buduãa umetnost s naslovom traktata Isidore Dankan

Ples buduãnosti ili s Buduãom kwigom S. Malarmea.
21 A. Belœö, Buduøee iskusstvo, 144.
22 S. Volkonskiö, Novœö balet, Aösedora. Gastroli v Rossii, 171.
23 V. Rozanov, Tancœ nevinnosti, Aösedora. Gastroli v Rossii, 144.
24 A. Dunkan, Tanec Buduøego. Cit po: Aösedora. Gastroli v Rossii, 150.
25 Isto, 168.
26 S. Rafailoviå, Aösedora Dunkan, Aösedora. Gastroli v Rossii, 59.



Molostvov utisak koji je na wega ostavila Isidora izraÿavao reåima
Grigorija Bogoslova: „I dela kao stepenice, nas vode ka sozercawu —
da vidimo ÿivot u wegovoj punoãi. Da vidimo Boga u wegovom ideal-
nom lebdewu nad ÿivotom, da vidimo raspoloÿewe umetnika kroz ne-
jasni dim wegove frazeologije — eto šta je vaÿno, eto šta je po-
trebno".27

Andrej Beli je, 1905. godine, u Isidorinom plesu video krsna stra-
dawa Hrista: „seãam se mladog i sreãnog lica, mada su se u muzici åu-
li vapaji oåajawa. Ali ona je u mukama pocepala svoju dušu, i pred
oåima hiqada qudi razapela je svoje åisto telo. I eto lebdela je u be-
smrtnim visinama. Proletela je kroz ogaw u hladovinu, i weno lice
ozareno Duhom, svetlucalo je hladnim ogwem — novo, tiho, weno be-
smrtno lice".28

Ples Dulcineje

Što se tiåe Fjodora Sologuba, koji predstavqa predmet istraÿi-
vawa datog rada, moÿemo reãi da su wegovi utisci o plesu Isidore
Dankan imali snaÿnu i neposrednu dvostruku recepciju. S jedne stra-
ne, Isidora se bez prepreka uklopila u „donkihotovsku" neomitologiju
Fjodora Sologuba zauzevši upraÿweno mesto nematerijalizovane ma-
šte, ili lepote, o åemu je pesnik pisao u dva navrata u recenzijama na
wene koncerte, povodom drugog i treãeg ciklusa gostovawa. A s druge
strane, Isidorini plesovi za Sologuba nisu imali samo vaÿnost odgo-
vora na veã formulisana pitawa, nego su izvršili i znaåajan uticaj
na produbqivawe wegovih estetsko-filozofskih poimawa teatra, a isto-
vremeno i na neposredno stvaralaštvo dramskih dela.

To što je Sologub nazvao ples Isidore Dankan „maštom Don Ki-
hota" ima znaåaj koji se na pravi naåin moÿe protumaåiti samo u kon-
tekstu wegovog ukupnog stvaralaštva. Likovi-reminiscencije: Don Ki-
hot i Aldonsa/Dulcineja ušli su u liriku, prozu, dramu i publicisti-
ku Sologuba izgradivši stabilni neomitološki diskurs koji se vari-
ra u razliåitim siÿejnim situacijama, sve do uzdizawa ovih remini-
scencija do kulturoloških simbola.29

Još u ranim stihovima, u prvoj etapi „demonskog simbolizma",30

Sologub je stvorio predstavu nemoguãeg, definišuãi je kao maštu lir-
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27 N. Molostvov, Aösedora Dunkan. Beseda s A. L. Volœnskim, Aösedora. Gastroli v
Rossii, 109.

28 A. Belœö, Lug zelenœö, 32.
29 Na razliku izmeðu reminiscencije i simbola ukazuje J. Lotman. Po wemu „sim-

bol postoji do datog teksta i ne zavisi od wega. On dospeva u pamãewe pisca iz dubina
pamãewa kulture i oÿivqava u novom tekstu, kao zrno, koje je palo na novo tlo. Remini-
scencija, odziv, citat, organski su delovi novog teksta koji su funkcionalni samo u
sinhroniji. Oni idu iz teksta u dubinu pamãewa, a simboli iz dubine pamãewa u tekst"
— J. M. Lotman, Simvol v sisteme kulüturœ. Izbrannœe statüi ¡¡, Tallin 1992, 194.

30 Vid. klasifikaciju ruskog simbolizma A. Hanzena-Leve na: Predsimbolizam. S ¡
(demonski simbolizam), S ¡/1 (negativni demonizam estetizma), S ¡/2 (pozitivni demo-
nizam panestetizma, „magiåni simbolizam"); S ¡¡ (mitopoetski simbolizam), S ¡¡/1 (po-



skog ja, maštu koja izrawa iz nekog maglovitog, podsvesnog zaborava i
koja je imanentna metafiziåkoj, „inoj" obali:

Ta meåta, åto v bezradostnoö mgle
Darovala våera mne zabvenüe,
Na inoö i dalekoö zemle
Snova iøet sebe voploøenüä31

(„Ta mašta što mi je u magli / bez radosti darovala juåe zaborav, /
na inoj i dalekoj zemqi / ponovo ište za sebe ovaploãewe")

I uprkos neostvarivosti mašta je neuništiva:

Nikto ne vstretitüsä, ne sprosit,
Kuda idu, zaåem bosoö,
I cvet meåtœ moeö ne skosit
Nikto stremitelünoö kosoö32

(„Nikog nema da me sretne, da me pita, / kuda idem i zašto sam
bos, / i niko neãe brzom kosom / pokositi cvet moje mašte")

Tomät beskrœlœe ÿelanüä
I nevozmoÿnaä meåta…33

(„Tište me ÿeqe bez krila / i nemoguãa mašta")
U kasnijem periodu stvaralaštva, ušavši u fazu mitopoetskog

simbolizma, Sologub je vezao predstavu mašte s fantazijom o „svetloj
carici"34 Servantesovog Don Kihota. Ta ista nemoguãnost ovaploãewa
je postala kquå zapleta u siÿeu o Aldonsi-Dulcineji, koji se u kon-
kretnim delima realizovao na nekoliko naåina. U jednoj varijanti si-
ÿea junak nije mogao da dopre do svoje mašte, tj. carice Dulcineje, jer
je wu zamewivala druga, obiåna Aldonsa. U drugoj varijanti junak nije
bio u stawu da prepozna Dulcineju i priklawao se Aldonsi, dok je u
treãoj varijanti dolazilo do tragiånog nesporazuma, susret junaka i
Dulcineje bi bio izbegnut igrom pukog sluåaja.

Proglasivši Isidoru Dankan ovaploãenom maštom Don Kihota
Sologub je okarakterisao wen ples kao ovaploãewe nemoguãeg: „Isidora
Dankan je ovaplotila maštu Don Kihota. I opravdana je mila, åudna,
glupoj deci smešna mašta".35
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zitivna mitopoetika); S ¡¡/2 (negativna mitopoetika); S ¡¡¡ (groteskno-karnevalski sim-
bolizam); S ¡¡¡/1 (pozitivna demitologizacija i remitologizacija); S ¡¡¡/2 (rušewe i
automitologizacija raznorodnih simbolizama). Metasimbolizam. — A. Hanzen-Lëve, Rus-
skiö simvolizm, Sankt-Peterburg 1999, 13—14.

31 F. Sologub, Stihotvoreniä, Biblioteka poçtov, Leningrad 1979, 119.
32 Isto, 121.
33 Isto, 123.
34 Vid.: „I poödet za grobom bœvšiö rœcarü. / Åto emu glumlenüä i hula! /

Dulücineä, svetlaä carica / Radostnogo raä, umerla!" (I poãi ãe za kovåegom bivši vi-
tez. / Šta su za wega poruga i hula! / Dulcineja, svetla carica / radosnog raja je umrla!)
— F. Sologub, Stihotvoreniä, 465.

35 F. Sologub, Meåta Don Kihota. — Zolotoe runo, 1908, ¥ 1, 47.



Princip ovaploãewa nemoguãeg kroz formu plesa, koji je formuli-
sao Sologub, ima dodirne taåke s teorijom plesa zasnovanom na uåewu
francuskog pesnika Stefana Malarmea.36 Ovde se u takozvanom „åistom
plesu" takoðe govori o dosezawu do neke „taåke nemoguãeg".37

S koncepcijom Malarmea se podudara i misao o veånom: „Prekra-
sna dama, najlepša od svih je — Dulcineja Toboska. Zaista je najlepša,
zato što u woj nije lepota stvorena i završena, koja teÿi padu, nego je
u woj lepota koja traje i koja je veåna, i zato je to ÿiva lepota iz koje
napokon izrasta odvaÿna Isidora Dankan, da bi objavila svetu uzviše-
ni i zaslepqujuãi prizor stvarawa lepote (tvorimoö krasotœ)".38

Veã u prvom ålanku o Isidori Sologub je istakao i treãe naåelo
koje se podudara sa teorijom plesa Stefana Malarmea, a to je princip
nagog tela koje za ples ima „suštinsko znaåewe". Ali i pre Isidore
motivi nagote, kao i „bosih nogu", i u prozi i u poeziji Sologuba ima-
li su široku i raznovrsnu primenu. Ugledavši bosonogu Isidoru, So-
logub se suoåio sa neåim što je veã duboko proÿiveo i što je u wego-
vom stvaralaštvu imalo razliåite diskurse: od erotskog i psiholo-
škog, do socijalnog i filozofskog.

Za Malarmea nagota je moÿda najznaåajnije od šest naåela na koji-
ma poåiva ples; po wemu: „nago telo prenosi nagu misao i tiho opisuje
ÿivot". Ali takva lepota podrazumeva da pogled gledaoca bude bez poho-
te, „bezliåan, svetao i apsolutan".39 I u skladu sa ovim, Sologub piše
o nagom telu plesaåice Isidore, istiåuãi wen fiziološki aspekt, ko-
ji, pri tom, ne ugroÿava wenu nevinost, veã umiruje polnu energiju
gledaoca. I kao veãina ruskih recenzenata, Sologub ne zaboravqa da
istakne da je glavna crta Isidorinog plesa religioznost, tj. — åudo
preobraÿaja:

„Pleše, dajuãi krila obnaÿenim nogama, izvanredim pokretima
podiÿe obnaÿene ruke — i u gipko kretawe svog plesa uvlaåi oåaranu
dušu gledaoca. I on vidi istinsko åudo preobraÿaja obiåne telesno-
sti u neobiånu lepotu, koja se stvara pred wegovim oåima, vidi kako se
vidqiva Aldonsa preobraÿava u nevidqivu Dulcineju, u istinsku lepo-
tu ovoga sveta, — i åudo preobraÿaja oseãa u samom sebi… On je ushi-
ãen i likuje. Vidi poluobnaÿeno telo i ne oseãa pohotu. I kad bi je
video sasvim nagu, isti plamen bi goreo u wemu… I slaði od svake
arome je miris tog znoja, koji se proliva u teškom i veselom radu, —
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36 Vid. o tome: Stéphane Mallarmé, Autre étude de danse. Oeuvers de complete, Librairie
Gallimard, 1945, 303—337.

Pored toga što se u opisu biblioteke F. Sologuba (Neizdannœö Fedor Sologub, Pod
redakcieö M. M. Pavlovoö i A. V. Lavrova, Moskva 1997) nalazimo kwigu Malarmea
(Stéphane Mallarmé, Divagations Deuxième Mille, Paris 1897), on je mogao da se upozna s uåe-
wem o plesu francuskog pesnika preko interpretacija ruskih simbolista (na primer M.
Vološina).

37 Alan Bodju, Ples kao metafora misli, Preveo Ljubiša Matiã. — Åasopis za teoriju izvo-
ðaåkih umetnosti, br. 4, Beograd 2002,144.

38 F. Sologub, Kniga o Aösedore, 122, 125 (Up. u Alan Bodju: „U plesu ima neåeg što
u dogaðaj unosi ideju veånog", 144).

39 Alan Bodju, Ples kao metafora misli, 141.



jer je teÿak i veseo put preobraÿaja… kako je prekrasna, kako je miri-
sna preobraÿena u odvaÿnom podvigu bez stida, obnaÿena, mila put,
prekrasno telo Dulcineje."40

U ålanku, pisanom 1913. godine, Sologub se zaustavio na dva naåe-
la plesa Isidore Dankan: demokratiånosti i narušavawu kanona.

Pod demokratskom umetnošãu Solgub je podrazumevao umetnost koja
ne potiåe od spoqašweg motiva, tj. onu umetnost koja je adekvatna pot-
åiwavawu liånosti autoritarnom društvenom ureðewu, veã je to umet-
nost koja nastaje iz unutrašwe potrebe društva, sa „društvenim ureðe-
wem" koje ide putem „najvišeg stepena oslobaðawa liånosti i pretva-
rawa javnih organizacija u sistem usluga, a ne vlasti".41 I upravo je od
takve demokratiånosti zavisna umetnost Isidore Dankan, sa wenim
principom „nagote". Po wegovim reåima, „svet Isidore Dankan govo-
ri o radosti izraza qudskog duha u plesu obnaÿenog tela, dok se ugwete-
ni duh malograðanina boji prostodušno obnaÿene radosti i zahteva
pokrove".42

Moguãe je da se u stvarawu pojma „demokratiånost umetnosti" So-
logub oslonio na A. Belog, koji je pet godina pre wega povezao nove
forme socijalne ravnopravnosti sa formom umetnosti buduãnosti. Po
Belom Niåe je doÿiveo krah, upravo zato što mu je bilo strano shvata-
we socijalne drame.43

I zapadna teorija plesa sadrÿi princip „demokratiånosti", o ko-
jem se govori kao potencijalu delovawa na društvene promene.44 Takva
je, po reåima Sologuba, i umetnost Isidore Dankan, usmerena protiv
kanona, svesna svog novatorstva, umetnost koja najviše odgovara demo-
kratskom duhu vremena — ples koji je „prevrnuo kanone juåerašweg da-
na".45

Ipak, ples Isidore Dankan nije bio samo povod da se napišu re-
cenzije i izrazi liåno mišqewe — za Sologuba je on imao istinski
znaåaj preobraÿaja. Isidora je svojim plesom otkrila Sologubu put ka
oslobaðawu od ironije, koja je pretila da porobi wegovo stvaralaštvo,
da ga liši lirike i mašte. Svoj glavni teorijsko-filozofski traktat
o pozorištu, Teatar jedne voqe, on je završio apologijom plesa, koju je
upravo vezao za ime Isidore Dankan upotrebivši autoreminiscenciju
iz navedene recenzije: „Dobro pleše Isidora Dankan, dajuãi krila ob-
naÿenim nogama".46 I to uopšte nije sluåajna podudarnost, jer data
fraza predstavqa još jednu autoreminiscenciju na bosonoge plesaåice
iz dionizijskog hora drame Sologuba Dar mudrih påela, a istovremeno
ona predstavqa i metonimiju ptice, leta kao duha lakoãe, koja je, prema
Niåeu, svojstvena plesu a suprotna duhu teÿine.
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40 F. Sologub, Meåta Don Kihota, 125—126.
41 F. Sologub, Oåarovanie vzorov. — Teatr i iskusstvo, 1913, ¥ 4, 177.
42 Isto, 182.
43 A. Belœö, Teatr i sovremennaä drama, 268.
44 Sali Bejns, Moã i plesno telo, Prevela Nataša Bogavac. — Åasopis za teoriju izvoðaåkih

umetnosti, br. 4, Beograd 2002, 88.
45 F. Sologub, Oåarovanie vzorov, 184.
46 F. Sologub, Teatr odnoö voli, 197.



U navedenom traktatu Sologub se ponovo susreo sa zakquåcima teo-
rije plesa Malarmea, i ovoga puta sa tezom da je „ples skrivena sušti-
na teatra".47 I ako je u prethodnim ålancima i umetniåkim delima So-
logub samo napipavao put ka plesu, u Teatru jedne voqe on je povezao
ples sa fundamentalnim pitawem simbolistiåke drame o formalnim
moguãnostima „korelata vremena i prostora",48 što ga je i dovelo do ja-
snog zakquåka:

„Ma kakav bio sadrÿaj buduãe tragedije ona neãe moãi bez plesa".49

Ali istovremeno sa ovim otkriãem Sologub se suoåio s novom an-
tinomijom koja je ukazivala na to da ples uopšte nije teatar, veã nešto
sasvim drugo, što se od wega suštinski razlikuje, jer je ples „nešto
ino", što se otkriva u ekstatiånom plesu religijskih rituala — ritua-
la kojima nije mesto u pozorišnim salama.

Prihvativši princip raðawa tragedije iz duha muzike, Sologub je
pokušavao da se izbavi iz „tamnice vremena" (koloteåine ÿivota i
veånog vraãawa stvari) u koju je samog sebe dobrovoqno zakquåao Niåe.
Sologub je kao i veãina simbolista „solovjevaca" traÿio izlaz iz real-
nog u realnijem (realia ad realiorum). Sledeãi i citirajuãi Brjusova koji
je pisao „tak milo znatü, åto s nami vmeste / ÿiznü inaä estü" („tako je
prijatno znati, da s nama zajedno i ÿivot ini postoji"), on je u plesu
Isidore Dankan, wenom dionizijskom pijanstvu, „ritmiåkoj neobuzda-
nosti duše i tela, koja urawa u tragiånu stihiju muzike" — video ne-
što ino, neki „ini ÿivot".50

Ples za Sologuba nije bio metafora, nije bio simbolistiåki veã
realni put ka izlazu iz determinizma materijalnog sveta. Ples je, po
wemu, naåin prevladavawa sopstvenog ja, izlaz iz zatvorenog kruga in-
dividualnog bitisawa i otvarawe prolaza ka drugom, kao i sama potvrda
o postojawu tog drugog. I u tome se, po svemu sudeãi, krije suština raz-
like izmeðu Sologuba i Niåea i nastavqaåa wegovog uåewa.

Prema ovim posledwim, u plesu se ispoqava neki sadrÿaj koji pre
wega nije postojao,51 tj. ples predstavqa nešto samo po sebi: „misao
koja se pleše".52 Niåe i niåeanci ne izlaze iz okvira estetske funk-
cionalnosti plesa, dok za Sologuba, kao i za niz drugih ruskih religi-
oznih mislilaca, na åije uåewa se on nadovezao, nema granica izmeðu
estetskog i etiåkog naåela, pa se u skladu s tim i prelazak sa umetniå-
kog stvaralaštva ka religioznom åini svrsishodnim.

Religiozno mišqewe Fjodora Sologuba nije jednoznaåno. Ono u
wegovom delu stvara izvesni put koji vodi iz zatvorenog sveta gnostiå-
ko-dijaboliåke hermenautike ka ponirawu u folklorno-sektansku sti-
hiju, koja je postala aktuelna u mitopoetskom periodu wegovog stvarala-

47 S. Mallarmé, Autre étude de danse, 321.
48 A. Belœö, O formah iskusstva. — Mir iskusstva, 1902, ¥ 12, 354.
49 F. Sologub, Teatr odnoö voli, 196.
50 Isto, 197.
51 Alan Bodju, Ples kao metafora misli, 142.
52 Komentarišuãi naåelo plesa A. Bodju piše da telo koje pleše ne podraÿava ni-

kakav lik. To naåelo je ništa. — Alan Bodju, Ples kao metafora misli, 141.



štva. U tom smislu treba gledati na orijentaciju Sologuba i wegovo
poimawe plesa kao kulta ekstatiåkog kruÿewa i simboliku inog sveta,
ine obale, kako su „hlisti"53 nazivali onostranu realnost:

„Ali uskoro ãemo se svi mi zaraziti tim inim ÿivotom, nagrnuãe-
mo na scenu poput hlistova i zavrteãemo se u neobuzdanom ritualu".54

Religija Sologuba, s jedne strane, poåiva na korenima narodne ru-
ske vere, meðutim, s druge strane, ona je u dosluhu s neortodoksnim bo-
gotraÿiteqskim i filozofskim uåewima. Ovde pre svega mislimo na
harmonizaciju kosmiåke i socijalne teme kroz „metafiziku svejedin-
stva", koja je preko Dostojevskog i Solovjova sigurnim koracima ušla u
rusko kulturno poqe. Sologub se pribliÿio ruskoj religioznoj misli
naroåito od devete-desete godine dvadesetog veka, kada je postao idejno
blizak Vjaåeslavu Ivanovu, poborniku teurgijske sabornosti. Od tog
vremena i datiraju wegove teÿwe da ujedini ideju svejedinstva sa sop-
stvenim solipsizmom.55 U skladu sa novim momentima u pogledu na
svet, Sologub tumaåi ples kao teurgijsko dejstvo,56 koje po svojoj sušti-
ni podrazumeva ideju globalizma (vsemirnosti).

„Ako gledaš plesaåa i misliš da se on vrti i kupa u znoju, zato
što voli da se obliva neÿnim mirisom parfema, ti onda naravno gre-
šiš. To se ne vrti on pred tobom, veã se åitav svet vrti oko wega, sve
brÿe i brÿe, topeãi se i nestajuãi u brzom, slobodnom i lakom kreta-
wu. I ti ne vidiš to svetsko kretawe, zato što si ropko biãe i blago-
razumno, i ne smeš da se predaš neobuzdanom ritmu plesa, koji kida
okove svakodnevice… Ti ne znaš da je to slatki ogaw svetskog ritma
koji obasjava bezumno telo predano globalnom plesu [kurziv — E. U.]"57

Utvrdivši da je ples nešto što za teatar predstavqa suštinu, a
istovremeno nosi i åisto religiozni smisao, koji pozorištu kao ta-
kvom nije svojstven — pred Sologubom se pojavio problem kako i na ko-
ji naåin se ples moÿe smestiti u konkretno dramsko delo. U traktatu o
pozorištu, Teatar jedne voqe, on je odgovorio da se ples mora naizme-
niåno smewivati sa dramskom radwom. Meðutim, u wegovim dramama
poloÿaj plesa je raznolik.
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53 Hlisti (hlœstœ) — hristoverci, qudi boÿji — jedan od pravaca duhovnih hri-
šãana koji je ponikao u Rusiji u H¢¡¡—H¢¡¡¡ veku. Osnivaå Danilo Filipoviå (Fili-
pov — um. 1700) proglasio se za ovaploãenog Boga i propovedao u gubernijama Kostrome,
Vladimira i Wiÿnog Novgoroda. — Slovarü „Hristianskoe raznomœslie" http://slova-
ri.yandex.ru…

54 F. Sologub, Teatr odnoö voli, 197.
55 „Uåeãi se slivawu svoje liåne voqe sa Jedinom Voqom koja pokreãe svet, naš

individualizam je bio osnova religiozno-filozofskih stremqewa ruske poezije posled-
wih godina, ali sam po sebi naš individualizam nije bio dugotrajan, i lako je prelazio
u treãi oblik ruskog simbolistiåkog pokreta, u demokratski simbolizam koji ÿudi za sa-
bornošãu i sabornim delawima" — F. Sologub, Iskusstvo naših dneö. — Russkaä mœslü,
1915, ¥ 12, 44.

56 O definicijama teurgijskog dejstva vid.: Väå. Ivanov, Opœtœ çstetiåeskie i
kritiåeskie. Borozdœ i meÿi, Moskva 1916, 261—262.

57 F. Sologub, Teatr odnoö voli, 197.



Ples i magija reåi: takmiåewe i sinkretizam

Veã u prvoj drami Sologuba Dar mudrih påela ples u celini zauzi-
ma treãi åin. Wegova funkcija je ovde potpuno u skladu sa osnovnom
siÿejnom linijom drame i niåim ne protivreåi visokom tragiåkom
stilu. Ona predstavqa interpretaciju dionizijskog ÿrtvovawa u kom-
binaciji sa hlistovskim ritualom. U drugoj drami, Pobedi smrti, koja
promoviše diskurzivni odnos prema ÿanru tragedije — plesa nema,
ali postoji orgijastiåko bezumqe „hora" i ritualno komadawe glavne
junakiwe, tj. ÿrtve i/ili vraåa. U komediji, koja je parodija tragedije,
Vawka Kquåar i paÿ Ÿean, ples je prisutan u wegovom izvrnutom, kar-
nevalizovanom vidu.

Meðutim, za razliku od pomenutih drama u kojima se ples potåi-
wava dramskoj radwi, tj. sluÿi wenom raspletu, ili katarzi, u delima
— Noãni ples i Mašta pobednica — koja predstavqaju predmet ovog is-
traÿivawa, literarni princip drame sluÿi promociji plesa kao ta-
kvom. I u tom smislu obe drame se mogu smatrati preteåama savremenog
neverbalnog teatra.

Noãni ples, kao i Vawka Kquåar, parodija je teatra koji nastoji da
postane misterija, ili u ÿivotu nedostiÿni teatro mistico. Obe drame su
napisane 1908, tj. jedna do najsvetlijeg dogaðaja u ÿivotu F. Sologuba —
susreta sa Anastasijom Åebotarevskom, a druga posle toga. Pa u skladu s
tim, stariji komad, koji sledi principe uliånog ili putujuãeg pozori-
šta, bez obzira na svoju razuzdanu veselost, predstavqa pesimistiåko
delo, dok Noãni ples odiše veselošãu i optimizmom. Prva drama govo-
ri o veånom vraãawu i ponavqawu jednog te istog siÿea, zle koloteåi-
ne, iz koje se åovek moÿe išåupati samo posrednim putem — stvara-
laštvom, tj. putem uslovnog pozorišnog jezika, dok je u drami izlazak
iz nuÿnosti vremena i prostora neposredan i vodi kroz ÿivi ÿivot
plesa.

Drama Noãni ples58 svojevrsna je literarna prerada istoimene na-
rodne bajke. Moÿe se reãi da je ovde Sologub folklornu osnovu pot-
åinio zahtevima savremenog simbolistiåkog pozorišta. Svi osnovni
elementi bajke su saåuvani i/ili modifikovani u skladu sa zahtevima
neomitološkog dramskog teksta.

Kao i u bajci, glavni junaci su kraq, dvanaest kraqevih kãeri i
buduãi mladoÿewa jedne od wih. Za razliku od bajke, u drami umesto
„siromašnog plemiãa"59 ulogu mladoÿewe preuzima Mladi pesnik. U
folkloristiåki ambijent on dospeva iz salonske modernistiåke sredi-
ne u pratwi neizbeÿnih likova savremenog doba Poznavaoca umetno-
sti, Kritiåara i Åoveka s kwigom ispod miške.

Ostali likovi drame su razliåitog porekla. Jedni su iz folklor-
no-bajkovitog konteksta, kao, na primer: provodaxije, kraqeviãi, lakr-
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58 F. Sologub, Noånœe pläski. — Russkaä mœslü, ¥ 12 (U daqem tekstu u zagradi su
oznaåene brojevi stranica prema ovom izdawu.)

59 A. N. Afanasüev, Narodnœe russkie skazki, T. ¡¡, Berlin 1922.



dijaši, uliåni pevaåi, sveštena lica, trgovci, guslari, pocikuše,
proste devojke, sluge, „maqavinske babe".60 Drugi pripadaju gradskom
folkloru: pravnici, huligani, potkazivaåi, dok su treãi kwiÿevnog
porekla, kao što su, na primer, Namolovani starac, Tuga mladog pe-
snika i snovi koji govore.61

Poštujuãi folklornu paradigmatiku, mesto radwe se odvija i na
zemqi i na onom svetu: u dvorcu kraqa Politovskog i u podzemnom
carstvu zakletog cara. Takva „dvospratna" konstrukcija prostora odgo-
vara simbolistiåkom, platonovskom pogledu na svet, koji deli biãe na
oblast noumenalnog i formalnog, tj. na oblast neprolaznih simbola vs.
Ideja i ovdašwi zemaqski ÿivot.

Arhitektura scene je piramidalna: „Kitwasta sveåana dvorana. U
dubini sale, preko cele širine: pet stepenika vode do visokog mesta
na kojem se nalazi sto, iza wega još pet stepenika do najvišeg mesta,
na kojem se takoðe nalazi sto" (145). Ovakvom organizacijom prostora
Sologub je u prvi plan stavio strukturu monarhistiåkog društvenog
ureðewa i socijalnih odnosa koji u wemu vladaju, dok se taj aspekt u iz-
vornom tekstu bajke više podrazumeva nego što je stvarno prisutan.
Kod Sologuba je upeåatqiv akcenat na neprolaznosti hijararhije zemaq-
ske vlasti:62

„Na najvišem mestu za stolom sedi kraq… s leve i desne strane mu
sede visoki gosti, po tri kraqa i tri kraqeviãa… na visokom mestu za
stolom sedi i dvanaest kraqevih kãeri… za dowim stolom su gosti i
gošãe… što su gosti vaÿniji sede bliÿe visokom stolu, a ko ima mawe
åasti, taj je na veãoj udaqenosti od visokog stola… u pozadini stoji
dvorska åeqad, takoðe i guslari, frulaši, sviraåi, narikaåe, plesaåi,
vesele babe i zabavqaåi" (145).

Parter predstavqa dvorište u koje se skupio narod, koji je došao
na gozbu, i gleda kako se gospoda goste. Tako je, na izvestan naåin, po-
stignut ciq — ukidawe rampe, jer i gledaoci uåestvuju u radwi drame.

U skladu s izvornim siÿeom bajke kraq „saziva svenarodni zbor"
(„kliået vsenarodnœö kliå")63 i zadaje proscima „teÿak zadatak". Oni
su duÿni da saznaju gde svaku noã nestaju kraqeve kãeri i kako cepaju
svoju skupocenu odeãu. Onaj ko uspešno odgonetne misteriju dobiãe ru-
ku jedne od dvanaest prekrasnih princeza.

Slika šarolike mase koja se skupila na kraqevski pir predsta-
vqena je u stilu oštre socijalne i politiåke satire. Kraqevi drugih
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60 „Maqavinske babe" — likovi sa portreta slikara Filipa Andrejeviåa Maqavi-
na (1869—1940), predstavnika ruske moderne. Wegova slika Smeh je dobila zlatnu medaqu
na Svetskoj izloÿbi u Parizu 1900. godine. Otada se Maqavin stalno vraãao motivu sme-
ha kao tipskom izrazu ruske seqanke, koja se predstavqa gledaocu kao otelotvorewe pra-
zniåne i istovremeno preteãe stihije. Vid. O. A. Ÿivova, F. A. Malävin, Moskva 1967.

61 Tuga mladog pesnika i snovi koji govore manir je otelotvorewa duševnih i psi-
hiåkih stawa, koji je pozajmqen od Hansa Kristijana Andersena.

62 Ovako åvrsta shema socijalnih odnosa, zasnovana na uverewu da ãe, bez obzira na
sve promene u svetu, jedni uvek vladati, a drugi im se potåiwavati — nastala je kod So-
loguba posle sloma Prve ruske revolucije 1905. godine.

63 V. Ä. Propp, Istoriåeskie korni volšebnoö skazki, Leningrad 1986, 304.



zemaqa ãe pomoãi, ako u tome budu videli liånu korist: „S velikim
zadovoqstvom. Mi vama, a vi nama" (145). Dvorjani su spremni da poka-
ÿu hrabrost koja se od wih oåekuje: „Mi smo spremni da ogolimo maåe-
ve u slavu kraqa. Samo nam reci s kim da se borimo" (145). Crkvewaci
se izraÿavaju u skladu sa svojim åinom: arhijereji smireno i mudro, po-
povi blagoglagoqivo, ðakoni umilno, igumani s poÿudom itd. Trgovci
u pomoãi Kraqu vide moguãnost da uveãaju svoj kapital: „Nabaciãemo
na kupca, a tebi ãemo dati… ako nas oslobodiš poreza i carine" (146).
I svi uåesnici „svenarodnog zbora" govore folklorno-uslovnim fra-
zama: mlade ÿene uzdišu, stare ÿene su skrušene, guslari pevaju, lakr-
dijaši se vesele, vesele ÿene razuzdano plešu.

Na fonu jednoliåne vašarske slike sveta, u kojem se zli i surovi
qudi rugaju jedni drugima, ÿive pomoãu nasiqa, svaki se brine samo za
sebe i ÿeli da bude boqi od drugog — izdvaja se dvanaest kraqevih kãe-
ri. U suštini, prema zakonitostima bajke, to je isto što i jedna „duša
— lepa devica" („duša — krasnaä devica"). Broj dvanaest je zakonit.64

On sluÿi da bi se podvukla magiåna svojstva neveste i da bi se umno-
ÿile wene lepe osobine: mudrost, lepota, veseqe, dobrota, krotkost,
neporoånost.

Za prekrasne devojke oåev dvorac predstavqa kameni zatvor, dija-
manti kojima su posute za wih su okovi, a zlatno prstewe i grivne —
lanci. Jedino što ÿele je da se obuku u prostu odeãu i da bosonoge ple-
šu po mnogoqudnim trgovima i pijacama. Ples je sloboda koja je uvek
pretwa za totalitarnu društvenu organizaciju. I to što devojke noãu
tajno napuštaju dvorac (pa makar to bilo samo u wihovom snu) i negde
plešu izaziva najveãe podozrewe. Nisu sluåajno åuvari strogih monar-
histiåkih zakona: kraqevi, generali, policajci osetili u plesu devoja-
ka nešto buntovniåko, nešto što preti da ãe srušiti wihov svet. I
kada je Kraq naloÿio devojkama da napuste odaju, kako bi skup mogao da
prokomentariše wihovo ponašawe, saveti gostiju su se pretvorili u
oštre osude i savete za primenu strogih mera: Basurmanski kraq je re-
kao da bi ih trebalo „što åvršãe zakquåati", Etiopqanski kraq je re-
kao da bi ih trebalo „išibati biåem sve dok ne priznaju kuda idu", Ta-
tarski han je predloÿio da im se „podmetnu špijuni", a po mišqewu
ruskog Generala princeze imaju pomagaåe „kojima bi trebalo da sudi
vojni sud" (152), dok je potkazivaå predloÿio da ih pretresu.

Ipak, glavni uzrok „nesreãe" za Kraqa nije bio strah od moralnog
pada wegovih dvanaest kãeri, veã ekonomski gubitak koje su one pro-
uzrokovale svojim noãnim šetwama. Stvar je u tome što su devojke sva-
ke noãi cepale dragocene haqine i time nanosile znatnu štetu kra-
qevskoj riznici. Kraq bi moÿda i „pqunuo", kako mu je savetovao Hu-
ligan, na vragolije prekrasnih princeza, kada ga svako „pquvawe ne bi
koštalo po sto rubaqa" (153). Tako je „teÿak zadatak" koji Kraq zadaje
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64 „Princeza je i sama mag… Kada, na primer, gradi hram sa 12 stubova i 12 venaca,
ili kada sedi na staklenoj gori, ona time ispoqava svoje magiåne moãi" — V. Ä. Propp,
Istoriåeskie korni volšebnoö skazki, 305.



proscima motivisan kao i u folklornom izvoru ovog siÿea.65 U bajci
princeze cepaju cipele, a u drami skupocene tkanine.

Sologub je još više zaoštrio folklorni motiv istiåuãi wegov
materijalni aspekt. Tkanina predstavqa robu i svaki ålan društvene
organizacije, po strogo utvrðenim zakonitostima, raåuna kako da pre-
ÿivi uz pomoã te robe, ili kako da stekne materijalna bogatstva. Boga-
tom trgovcu, na primer, åini se da bi ustupak Kraqu za dva-tri pro-
centa bio isplativ, ali ga od toga odvraãa nadzornik, Åovek s kwigom
ispod miške, predstavnik nove kapitalistiåke birokratije koji bara-
ta terminima ekonomije, terminima o višku vrednosti i višku rada
(„Mogao bi da ostavi sebi višak vrednosti, ili da nabaci višak ra-
da… 153").66

Meðutim, kraqevim kãerima je nešto sasvim drugo na pameti. One
misle o onima o kojima niko ne misli, one misle na siromašne, jadne
ÿene, koje tkaju i vezu tkanine, hraneãi tako i sebe i svoju mnogobrojnu
decu. Lakrdijaš, koji po pravilu govori istinu, produbquje sliku so-
cijalnog poloÿaja jadnih ÿena: „U pocepanoj odeãi, bose, a oko wih
mršava izgladnela deca… spavaju u hladnim izbama, a same tkaju pur-
purnu svilu…" (149). Sologub se ovde najverovatnije priseãao ÿene s
crvenim, iglom izbodenim rukama iz bajke Oskara Vajdla Sreãni princ.
Ÿene, koja uz postequ svog bolesnog, grozniåavog deteta veze „passi-
on-flowers on a satin" za balsku haqinu neke dame.67

I tako devojke plešu da bi, s jedne strane, obezbedile posao za
„mile jadne radnice sa iglom u rukama" (150) koje smatraju svojim se-
strama, a, s druge strane, da bi plesom opravdale wihov trud. One cepa-
ju tkaninu boreãi se protiv fetišizma robe, svlaåeãi na taj naåin ma-
sku s lica usuda. Jer, kako piše Andrej Beli, „kada padnu maske s usu-
da, åitavo åoveåanstvo ãe poãi u posledwi boj za ÿivot i za svoju sre-
ãu. I tada ãe iz pokidanih formi umetnosti, kao iz pokidanih formi
liånog ÿivota, briznuti sveti ogaw ÿivotnog stvaralaštva. Tada ãe se
razleteti eksploziv drame, zaåiwen dinamitom duha".68

Sologubu su nesumwivo bili poznati citirani redovi iz teksta
Andreja Belog Tetar i savremena umetnost, tako da se on moÿe smatrati
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65 U datom sluåaju motivisanost „teškog zadatka" u folklornoj varijanti Noãnih
plesova predstavqa odstupawe od norme, pošto je „upravo nemotivisani zadatak deo para-
digme åarobne bajke" — V. Ä. Propp, Russkaä skazka, Leningrad 1984.

66 Reminiscencija na uåewa K. Marksa i F. Engelsa koja je u to vreme Sologub pro-
uåavao. (Vid. u spisku wegove biblioteke: K. Marks, F. Çngelüs, Burÿuaziä, proletariat
i kommunizm, 2-e izd., Kiev 1905; K. Marks, Kapital. Kritika polit. çkonomii, Moskva
1907)

67 Vid: „… For away in a little street there is a poor house. One of the windows is open,
through it I can see a women seated at a table. Her face is thun and worn, and she has coarse, red
hands, all picked by the needle, for she is a seamstress. She is embroidering passion-flowers on a
satin gown for loveliest of the Queen's maids-of-honour to wear at the next Court-ball. In bed in
the corner of the room her little boy is lying ill. He has a fever, and is asking for oranges. His
mother has nothing to give him but river water, so he is crying" — Oscar Wilde, Fairy Tales and
Stories. This edition first published in Great Britain in 1980 by Octopus Books Limited 59, Gros-
venor Street, London, 16.

68 A. Belœö, Teatr i sovremennaä drama, 275.



jednim od filozofskih izvora wegovih drama, ukquåujuãi i dramu Noã-
ni plesovi. Ovde je, zaista, kako se Beli izrazio, pod dramu postavqen
eksploziv u vidu plesa. Kao siÿejna i verbalna umetnost drama treba da
nestane i da ustupi mesto trijumfu plesa. Ali, istovremeno, samog
plesa kao i da nema u tekstu drame, mada on predstavqa wenu suštinu.

Za razliku od prve drame Sologuba Dar mudrih påela, u kojoj je ple-
su posveãen åitav treãi åin, u Noãnim plesovima — ples poåiwe krajem
drugog åina69 i vreme wegovog trajawa zavisi od reÿisera. Kratak opis
scene odreðuje koordinate vremena i prostora: meseåina, noã, prostor
— onostrani:

„Zatim se scena pretvara u meseåinom obasjanu palatu Zakletog ca-
ra u podzemnom carstvu".70

Ples poåiwe kratkom pesmom, koja predstavqa sublimaciju svih
pesama dionizijskog ÿrtvovawa opevanog u drami Dar mudrih påela:

Vse cvetœ raskrœli glazki.

Reöte, veöte v legkoö pläske,

Zaåinaöte laski- skazki,

Zabœvaöte son dnevnoö.

Tam, pod solncem, tolüko maski,

Zdesü razväzanœ zaväzki,

Svätœ liki, snätœ maski,

Vse svätoe predo mnoö.

Reöte, sestrœ, v legkoö pläske.

S nami vmeste pläšut skazki

Pod volšebniceö lunoö71, 72.

(Sve cveãe je otvorilo okice. / Lebdite, letite u lakom plesu, /
poåiwite neÿnosti i skaske, / zaboravite dnevne snove. / Tamo, pod
suncem, samo su maske, / ovde se razvezuju svi zapleti, / svetle se liko-
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69 U prvoj varijanti drame plesa nema, o wemu se samo govori. Drugi åin se zavr-
šava odlaskom princeza u podzemno carstvo. U autorskoj didaskaliji se ukazuje: „Eto
otišle su, samo su na posteqama lepih kraqevni ostala mrtva podobija usnulih devojaka.
Tu se završava drugi åin". (F. Sologub, Noånœe pläski. — Russkaä mœslü, 1908, ¥ 12,
161.) O tome kako su kraqevne plesale i koje pesme su pratile wihov ples saznajemo u
drugom åinu od Mladog pesnika. Kasnije, u drugoj varijanti drame Sologub ãe uneti izve-
sne izmene tako što ãe ples smestiti u strogo simetriånoj strukturi teksta izmeðu dva
åina, tj. u neki meðuprostor, koji i nije i jeste prostor drame, što istovremeno asocira
na meðuprostor izmeðu ovog i onog sveta, a na ples ukazuje kao na sredstvo prelaska iz
jednog u drugi svet.

70 F. Sologub, Sobranie soåineniö v 12 tomah, Izd. „Sirin", Sankt-Peterburg 1913,
T. 8, 248.

71 Bez obzira na to što je u Noãnim plesovima Sologub veã prešao na pozitivni
program mitopoetskog simbolizma, on je ostao privrÿen lunarnom naåelu, koje dominira
nad solarnim. Ali pored opšte demonske simbolike, koja podrazumeva vladavinu Meseca
u meðuprostoru (izmeðu zemaqskog i onostranog), Luna ovde ima i druga znaåewa: ona je
nosilac ÿenskog principa i stvaralaåke energije.

72 F. Sologub, Prva varijanta: Noånœe pläski. — Russkaä mœslü, 165; druga varijan-
ta: Noånœe pläski. Sobranie soåineniö v 12 tomah, 247.



vi, skinute su maske, / sve sveto je preda mnom. / Lebdite, sestre, u la-
kom plesu. / S nama zajedno plešu skaske, / pod åarobnicom lunom).

Ovom pesmom, åija semantika poåiva na diskonjunkciji meseca i
sunca, Sologub još jednom potvrðuje svoju privrÿenost meseåevom naåe-
lu koje gospodari onostranim, inim svetom. U mitopoetskom modelu
sveta Sologuba Luna je kosmiåka carica. Ona predstavqa atribut prve,
odbaåene Adamove ÿene — Lilit.73 Ali, za razliku od opšteg plana So-
logubove lirike na kojem se taj lik vezuje za simboliku vode (tj. za ne-
svesno i za smrt), u ovoj pesmi sreãemo znake vodi suprotnog — vazdu-
ha. Glagoli „kruÿiti" (reätü), „lebdeti" (veätü) i pridev „laki" (leg-
kiö) asociraju na prirodnu stihuju vetra, koji ulazi u osnovu poimawa
ritmiåkog plesa.74 Telo plesaåa se, kako to shvata Isidora, potåiwava
prirodnoj gravitaciji individualne voqe, a ta voqa je u stvari opšta
gravitacija prenesena na zasebno qudsko telo. Na taj naåin ja postaje
forma neposredne emanacije kosmiåkog jedinstva, svetog Lika, koji je
skriven pod maskama svakodnevice: „Sve sveto je preda mnom".

Enisa Uspenski

DANCE — NAKED BODY — HOLINESS (PART ONE)

Summary

The research deals with the theory of dance and dance art in the context of the
Russian theater and Russian theatrical thought. The first part focuses on a modern
theory of dance based on the learning of Friedrich Nietzsche, which was in Russia pro-
moted and theoretically interpreted by Andrei Bely, Vyacheslav Ivanov, Sergei Vol-
konsky, Maximilian Voloshin, Sergei Solovyov and other prominent representatives of
Russian symbolism. A great influence on the creative opus of Russian symbolists and
the reform of theater art came from dancer Isadora Duncan, whose touring of the
pre-October Russia, as well as the perception of the religious thought, left a certain
mark of the "silver century" on works of poetry and drama. One of the admirers of Isa-
dora Duncan's dancing was the poet, writer and playwright Fyodor Sologub. In his late
works, both artistic and publicistic, he often reflected on Isadora's dancing, connecting
it to the fundamental principles of his own opus, which was at the time turned towards
the theater. Using Sologub's theater art as a paradigm of Russian symbolist theater, we
tried to use the concept of dancing to point out, on the one hand, his connections with
the Western sources, such as Stephane Mallarme's teaching of dancing, and, on the
other hand, the roots in Russian folk religiousness, i.e. Christian sects.
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73 Konaåni neomitološki portret Lilit Sologub je dao u drami Zaloÿniki ÿizni
(Zatoåenici ÿivota).

74 Pravi ples za Isidoru Dankan nije ništa drugo do prirodna gravitacija voqe
zasebne individue, a ta voqa je zapravo prenesena opšta gravitacija vaseqene na qudsko
telo. Vid. o tome: M. Magazinoviã, Moj ÿivot, 426.



Çnisa Uspenskaä

PLÄSKA — NAGOTA — SVÄTOSTÜ
— åastü pervaä —

Rezyme

Nastoäøim issledovaniem analiziruetsä pläska i teoriä pläski v kon-
tekste russkogo teatra i mœsli o teatre. V pervoö åasti issledovaniä reåü idet
o sovremennoö teorii pläski, obosnovanoö na uåenii F. Nicše, za kotoruy v
Rossii zastupalisü Andreö Belœö, Väåeslav Ivanov, Sergeö Volkinskiö, Mak-
similian Vološin, Sergeö Solovüev i drugie vœdayøiesä predstaviteli rus-
skogo simvolizma. Osoboe vliänie na tvoråestvo russkih simvolistov okazala
vsemirno izvestnaä tancovøica Aösedora Dunkan. Ee gastroli poluåivšie bur-
nœe otkliki ne tolüko, v simvolistskoö publicistike, no i v ih hudoÿestven-
nom tvoråestve i filosofskoö mœsli, dali svoeobraznuy harakteristiku çpohe
„serebränogo veka". Odnim iz poklonnikov pläski Aösedori Dunkan bœl i
poçt, prozaik i dramaturg Fedor Sologub. V svoem pozdnem tvoråestve on neod-
nokratno obraøalsä k pläske Aösedorœ, sväzœvaä ee tvoråestvo s fundamen-
talünœmi principami sobstvennoö teorii teatra. Podrazumevaä „teatr Sologu-
ba" paradigmoö russkogo simvolistskogo teatra, v nastoäøeö statüe mœ stavali
sebe v zadaåu pokazatü åerez koncepciy pläski zavisimostü russkogo teatra na-
åala HH veka ot, s odnoö storonœ, zapadnoö teorii pläsa, obosnovannoö na
uåenii S. Mallarme, a s drugoö, uhodäøeö v korni russkoö narodnoö religii i
duhovnogo, hristianskogo sektanstva.
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UDC 792.2(497.5 Split)
792.071.2.027 Tanhofer T.

Šimun Jurišiã

TOMISLAV TANHOFER U SPLITU

SAŸETAK: Na temelju novinskih ålanaka i Tanhoferovih pisama, autor je prikazao
kazališni rad Tomislava Tanhofera u Splitu.

KLJUÅNE REÅI: Split, kazališni redatelj i kazališni animator, hrvatska, srpska, antiå-
ka drama, Shakespeare, Gavella.

I

Bilješke o ÿivotu. — Roðen je u Antunovcu kod Osijeka, 21. XII 1898, a
umro je u Vranjicu kraj Splita za vrijeme ruåka u restoranu 21. VI 1971. Gim-
naziju je završio u Osijeku i studirao je filozofiju u Zagrebu i Beåu. U osjeåko
kazalište primio ga je Andrija Milåinoviã i u njemu je ostao 13 godina
(1922—1934). U Osijeku je pokrenuo i ureðivao Kazališni list i Scenu, te oba-
vljao razne duÿnosti: glumac, redatelj, prevoditelj, kazališni tajnik, a od 1933.
do 1934. bio je v. d. intendanta kazališta u vrijeme odsutnosti Petra Konjoviãa.
U Osijeku i u ostalim kazalištima u kojima je djelovao mnogo je radio na po-
pularizaciji Miroslava Krleÿe i njegovih drama. U Hrvatskom narodnom kaza-
lištu u Zagrebu bijaše dramski tajnik (1934—1935) i pomoãnik dramskog rav-
natelja (1935—1936). U tom je kazalištu opet radio od 1940. do 1945. i bio
je dramski ravnatelj (1943—1945). Za vrijeme Drugog svjetskog rata bio je
šest mjeseci kazališni intendant u Osijeku i ravnatelj kazališta u Banjoj Luci
(1942—1943). Bio je ålan novosadskog Narodnog pozorišta Dunavske banovi-
ne (1936—1940) i Jugoslovenskog dramskog pozorišta u Beogradu te redoviti
profesor za glumu na beogradskoj Pozorišnoj akademiji (1949—1958). U Beo-
gradu je ureðivao Pozorišni ÿivot, pokrenut 1955. Jednu sezonu bio je kazali-
šni ravnatelj u Dubrovniku i umjetniåki ravnatelj Dubrovaåkih ljetnih igara
(1957—1958). U Splitu je u kazalištu djelovao oko 12 godina: od 1945. do
1947. i od 1957. do 1967. kada je reÿirao posljednji komad; sluÿbeno je umi-
rovljen 1. I 1965. Pokopan na splitskom groblju Lovrinac na kojemu poåiva i
njegova ÿena, glumica Ivica Tanhofer.

Tanhoferova zbirka novela Poplava objavljena je 1943. Preveo je desetak
kazališnih djela.
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Hrvatska drama. — Barem trinaest drama reÿirao je u Splitu, od toga
pet Krleÿinih. Od tada neÿivih pisaca reÿirao je samo dvojicu: M. Bogoviãa
(Matija Gubec 1945) i I. Vojnoviãa (Ekvinocijo 1958). Kritika je povoljno oci-
jenila reÿije Marinkoviãevih drama Albatros i Glorija. Frano Baras našao je
malo lijepih rijeåi za reÿiju Boÿiãeva Pravednika (1963), jer mu je smetalo mi-
ješanje triju razliåitih stilova (ekspresionistiåkog, realistiåko — naturalistiåkog
i melodramskog), a nije bio zadovoljan ni glumom ni glumcima, a ni sceno-
grafijom ni kostimima.

Eliju Finciju Ljubav u koroti (1959) D. Ivaniševiãa puna je bizarnosti, a
redatelj, Tanhofer pokušavao je s mnogo dobre volje tu neuspjelu dramu re-
ÿirati.

S manje ili više iskrenosti kritiåari su ocijenili praizvedbe drame Antipa-
tra (1964) H. Smodlake i Iskupljene drame (1966) T. Slavice, koje nije mogla
spasiti reÿija T. Tanhofera.

U svojim reÿijama Tanhofer je polazio od knjiÿevnog teksta jer je sma-
trao da je kazalište u sluÿbi knjiÿevnosti. Ponekad je ipak dramu skraãivao, iz-
ostavljao neke reåenice ili prizore. Tako je Šime Vuåetiã zabiljeÿio da je Mati-
ju Gupca (1945) pretoåio u prozu, da bi izbjegao deklamatorski ton deseterca i
time drama postala razumljiva i prirodna. Na kraju drame izbrisao je rijeåi tri-
ju graðana i same graðane. Time je otupljena proraåunska vjera starca Marka.

Budnom oku Veljka Vuåetiãa nije promakla Tanhoferova lagana stilizaci-
ja kad je reÿirao Vojnoviãev Ekvinocijo (1958). Redatelj je nešto skratio tekst i
ublaÿio kriåavost Jeline tragedije.

Od kritiåara i kroniåara glavnog splitskog dnevnika Slobodna Dalmacija
najmanje razumijevanja za Tanhoferov rad imao je Frano Baras. Dosta je pro-
åitati naslove nekih njegovih kritika: Tradicionalistiåka predstava (o Ledi), Ne-
ujednaåena predstava (o Pravedniku) i sl. Jedan Vladan Desnica ili Slobodan
Novak, kad su pisali o Tanhoferovim reÿijama, uspijevali su se uÿivjeti u reda-
teljeve stavove.

Srpska drama. — Iako komedija nije bila prava inspiracija T. Tanhofera,
nije se, barem moÿemo tako pretpostaviti, mogao oglušiti o Nušiãa i izazove
koje daje njegova komedija. Reÿija Pokojnika (4. X 1945) našla je dobrog od-
jeka u osobi kritiåara Šime Vuåetiãa. Od Pokojnika Tanhofer nije pravio lakr-
diju ili grotesku, toj formi mnogi su se podavali u nadi da ãe smijehom i pre-
tjeranošãu zadobiti publiku i njezinu naklonost.

Nekoã popularni roman Oskara Daviåa Pesma doÿivio je nekoliko drama-
tizacija. Tanhofer je reÿirao sa Savom Komnenoviãem Popoviã — Milankova
dramatizaciju. Veljko Vuåetiã (Slobodna Dalmacija, 26. IV 1959) smatrao je
da su dramatizacija, izvedba i glumci bili prosjeåni, a da je „blistavo reÿijsko
rješenje" redatelja bio prizor Vekoviãeva osloboðenja iz bolnice. Izvrsnom je
ocijenio scenografiju Milovana Staniãa. Dramatizacija je izvoðena petnaest puta.

Osvrt Stjepana Paÿanina Ÿivotna dramatika na dramu Banoviã Strahinja u
Slobodnoj Dalmaciji (7. III 1964) ne krije autorovu ÿelju da prorokuje dug
scenski ÿivot drame o kojoj piše. O redatelju i reÿiji dao je kratka i uopãena
opaÿanja, u svakom sluåaju s mnogo dobre volje. Naslovnu ulogu je interpreti-
rao Dušan Bulajiã.
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Antiåka drama. — Tanhofer je u okviru Splitskog ljeta postavio tri antiå-
ke tragedije. I kod kritike i kod publike najbolje je prošla Sofoklova Antigona
koja je imala premijeru 1954. i dvije obnove (1967. i 1974), više ili manje
vjerne Tanhoferovoj reÿiji. Izvedena je ukupno 33 puta. Miljenko Smoje u
osvrtu (Slobodna Dalmacija, 9. VIII 1954) dao je samo jednu znatniju pri-
mjedbu (redatelj je morao jaåe naglasiti Kreontovo izmicanje kad je åuo od
vraåa da ãe Antigonino stradanje donijeti smrt u njegovoj kuãi) i niz pohvala
redatelju „kazališnog spektakla" koji je dao zanimljivo rješenje za kor, zbor. Iz
kora je izdvojio åetiri graðanina kao predstavnike naroda. To su: pjesnik, dr-
ÿavnik, vojnik i filozof — skeptik.

Valjda ni o jednoj Tanhoferovoj reÿiji u Splitu nije izašlo toliko osvrta
koliko osvrta na Antigonu. Hranko Smodlaka jedino je zaÿalio što je redatelj
imao na raspolaganju skromne rasvjetne ureðaje (v. Moguãnosti, 1954, br. 8).
Vladan Desnica (Narodni list, 20. VIII 1955, „Razmišljanja o festivalu") iz-
vedbu je ocijenio kao clou dramskog dijela Splitskih ljetnih priredaba. Veljku
Vuåetiãu (Slobodna Dalmacija, 19. VII 1957) svidjela se scenska glazba Silvi-
ja Bombardelija i gluma Marije Danire, koju je pretpostavio glumi Marije Cr-
nobori. Danilo Åoviã (Vjesnik, 4. VIII 1954) ima u podnaslovu svojeg osvrta
rijeå „uspjeli pokušaj T. Tanhofera", ali o tom pokušaju ne govori u tekstu. Iz-
vanrednom kreacijom ocijenio je glumu Ive Marjanoviãa koji je bio vraå. Hva-
lospjev Tanhoferu, njegovoj reÿiji Antigone i Peristilu napisao je Slobodan No-
vak u ålanku Sofoklo, Peristil, Tanhofer (Slobodna Dalmacija, 23. VII 1955).

Godinu dana poslije Antigone Tanhofer je postavio Kralja Edipa (1955),
koju je predstavu kritika primila s manje oduševljenja nego Antigonu, a publi-
ka je svojim posjetom dala dokaz o svojem ukusu i prihvaãanju drame. Od
1955. do 1959. Kralj Edip je doÿivio osam izvedaba, nekad pred polupraznim
gledalištem. Kritiåari Bruno Begoviã (Slobodna Dalmacija, 25. VII 1955) i
Veljko Vuåetiã (Slobodna Dalmacija, 24. VII 1957) zamjerali su Tanhoferu
melodramsku notu u reÿiji. Sliånog tona prisjeãa se Vuåetiã, bilo je i u reÿiji
Antigone s „fantastiånom bakljadom", mimohodom kroz koridor Vestibula. A
u Kralju Edipu ima prizore s osljepljenjem, s krvavom košuljom i sl. Brunu
Begoviãu scenska glazba S. Bombardellija u Kralju Edipu djelovala je na-
metljivo.

Godine 1960. Tanhofer je reÿirao Eshilovu Orestiju, u kojoj je tri drame
saÿeo u jednu i dao im scensko jedinstvo. Prema Danilu Åoviãu (Vjesnik, 21.
VIII 1960) Tanhofer je predstavi dao „odreðen ritam i mjeru" i dobar zbor ar-
givskih starješina.

Znatne su Tanhoferove zasluge u populariziranju antiåke drame u Splitu,
takvih zasluga u Splitu imali su (i imaju) još samo profesori gråkog jezika i
knjiÿevnosti u klasiånoj gimnaziji.

W. Shakespeare. — Tanhofer je u Splitu reÿirao dvije Shakespearove tra-
gedije: Hamleta (1958) i Kralja Leara (1961). Ovu drugu tragediju reÿirao je
zajedno s Antom Jelaskom.

O predstavi Hamleta (27. XI 1937) u Novom Sadu, o redatelju i reÿiji
Branka Gavelle i o Tanhoferovu tumaåenju lika koji je vrlo uspješno glumio,
Tanhofer je detaljno pisao u ålanku Pa i Hamlet (Scena, 1967, br. 3). O split-
skoj predstavi imamo jedno blijedo sjeãanje (moje) koje je vrijeme izmijenilo,
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i osvrt u Slobodnoj Dalmaciji (13. II 1958) pod naslovom Veliko djelo u do-
broj izvedbi i s podnaslovom Znaåajan uspjeh Save Komnenoviãa i Ankice
Cvijanoviã. — Ujednaåen ansambl. — Reÿija, inscenacija i kostimografija pr-
vorazredni. Iz osvrta doznajemo da se Tanhofer klonio velikih gesta i prizora,
i paÿnju posvetio psihološkoj analizi. Da li je prihvatio tumaåenje svojeg uåite-
lja B. Gavelle da je borba sadrÿaj ove tragedije, ne vidimo iz novinske kritike.

O izvedbi i reÿiji Kralja Leara imamo dobronamjernu i nepotpunu kritiku
Ãire Åuliãa u Slobodnoj Dalmaciji, koju je pretiskao u svojoj knjizi Kazališne
veåeri. Predstava se Åuliãa dojmila kao pregledna i zaokruÿena. Teja Tadiã tu-
maåio je naslovnu ulogu.

O splitskom kazalištu. — Na temelju Tanhoferovih pisama braånim dru-
govima i kazališnim glumcima dalo bi se nešto kazati o kazališnoj situaciji u
Splitu. Braåni drugovi su Ankica Cvijanoviã i Boÿo Jajåanin, samo nekoliko
sezona glumili su u Splitu. Ankica Cvijanoviã bijaše Tanhoferova studentica.
Njoj dugujemo podatak da je na beogradskoj Pozorišnoj akademiji uåio samo
dvije generacije glumaca, i to drugu ne do kraja (1951—1954). A u „sluÿbenoj
knjizi" piše drugaåije (v.: redoviti prof. glume od 1949. do 1958).

Prvo Tanhoferovo pismo (14. XII 1955) najoptimistiånije je njegovo pi-
smo iz „fatalnog grada", kako zove Split kojemu stanovnici nisu „mnogo sim-
patiåni". A ni u kazalištu „nije sve u redu". Ali nada se boljim danima jer grad
ima „perspektive razvoja".

Tri pisma iz 1963. govore o „kompletnom haosu" u splitskom kazalištu iz
kojega treba bjeÿati i spašavati se. Iz pisma iz 1964. doznajemo tko je glavni
protivnik ili jedan od glavnih protivnika kazališne uprave koju tvore Nikša
Kovaåiã, T. Tanhofer i Silvije Bombardelli. To je Ante Jelaska. U pismu iz
prosinca 1964. doznajemo da je dobio rješenje o umirovljenju. Na rješenju sto-
ji da je umirovljenik od 1. I 1965, poslije 45 godina rada u kazalištu. Nitko od
uprave nije mu kazao ni hvala.

U travnju 1965. Tanhofer piše o moguãoj redukciji u splitskom kazalištu.
Brojka od 50 ljudi izazvala je duhove i poåele su „splitske intrige". U rujnu je
izabran za predsjednika opãinske komisije za „sanaciju splitskog kazališta". A
u kazalištu djeluje „ratna hunta" koja je odmah osnovala svoju komisiju. U te-
atru vladaju Dodoja i Mira Ÿupa, spremaju repertoar. Posljednje, petnaesto pi-
smo nosi nadnevak 11. I 1966. i donosi nevesele vijesti i tvrdnju da Split nije
grad. Javlja Ankici i Boÿi Jajåaninu da je bio ålan komisije „za sanaciju split-
skog kazališta". Komisija je bila predloÿila privremeno zatvaranje kazališta, i
nastala je velika uzbuna. Izriåito spominje A. Jelasku koji je iznenada banuo u
njegov stan i predlaÿe „da treba sve zaboraviti".

Tanhofer smatra da sve pojave u splitskom kazalištu imaju korijen u gra-
du. Stvar se ne da riješiti jer Split „nije grad, on liåi na one monstrume na
ameriåkom divljem zapadu i …amin".

O obnovi Antigone 1974

Sofoklo ide meðu one klasike koji su u Hrvatskoj i u Jugoslaviji razmjer-
no malo igrani. Makar je u cijelosti preveden i u prozi i u stihu a to nisu doÿi-
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vjeli ni neki igraniji pisci (kao na primjer Molijer), njegova Antigona je doÿi-
vjela jugoslavensku premijeru tek potkraj prošlog stoljeãa (godina 1896. u Za-
grebu) i nije se dugo zadrÿala na repertoaru. U svojem Hrvatskom glumištu
Stjepan Miletiã, taj najznatniji hrvatski kazališni ravnatelj, opisao je kako se
odluåio na predstavu Antigone. „Mislio sam paåe jedne subote u veåer glumiti
Edipa kralja, u nedjelju poslije podne Edipa na Kolonu, u veåer Antigonu —
ali to bi znaåilo tri prazne kuãe za redom, a taj luksuz nije moglo naše glumi-
šte sebi priuštiti."

Izgleda da je Stjepan Miletiã jedini u Zagrebu (barem u Hrvatskom na-
rodnom kazalištu) igrao Antigonu, a posve je sigurno da su Spliãani najviše
puta izveli to Sofoklovo djelo u Jugoslaviji. Premijeru je Antigona doÿivjela u
Splitu ravno prije dvadeset godina i do danas je igrana više nego neka druga
drama u gradu.

O malo kojoj dramskoj predstavi splitskog Hrvatskog narodnog kazališta
pisalo se toliko koliko o Antigoni. Za to ãe biti više razloga. To je uostalom,
izgleda, i najposjeãenija dramska predstava u Splitu, a i zadnja njezina izvedba
(barem u ovoj sezoni) ispunila je Peristil. No ipak mi se åini da je pretjerana
tvrdnja da je „imajuãi u vidu cjelokupni repertoar splitske drame od osloboðe-
nja do danas" Antigona „najznaåajnije ostvarenje" splitskog Hrvatskog narod-
nog kazališta. Ta je tvrdnja moÿda i mogla stajati prije dvadeset godina kad je
bila premijera Sofoklove tragedije. Jer ipak izgleda da je predstava u svojem
vijeku od dvadeset godina malo dobila; više je gubila.

Prije dva desetljeãa Antigonu je reÿirao Tomislav Tanhofer. Mnoge su se
stvari zbile od tada: redatelj je umro, kostimograf i scenograf takoðer. Na sam
dan prije ove zadnje izvedbe Antigone stigla je vijest da je u svojoj domovini,
u Zapadnoj Njemaåkoj, umro Rudolf Bunk, dugogodišnji scenograf splitskog
Hrvatskog narodnog kazališta i slikar od ugleda, a od glumaca s premijere su-
djelovala su sada samo åetiri izvoðaåa, Teja Tadiã, Ivo Marjanoviã i Andro
Marjanoviã, koji interpretiraju svoje stare uloge, Jugoslav Nalis, koji više ne
glumi Hemona, veã ulogu Treãeg graðanina.

Prigodom premijere kritiåar je napisao da je scenski govor koji smo åuli
na Peristilu, a koji je pogotovo teÿak kad se radi o stihu, i to još o jampskom
trimetru, takav scenski govor koji još u splitskom kazalištu nismo åuli. Taj go-
vor s toånim logiånim i scenskim akcentima, kome ni filološki åistunac ne bi
mogao naãi zamjerke, jest mukotrpno i veliko Tanhoferovo ostvarenje — i
najbolja, svim glumcima, strana glume. Te, u svakom sluåaju ozbiljne, kompli-
mente ili tu ocjenu, na ÿalost, ne bi mogla dobiti Antigona poslije dvadeset go-
dina.

Nema više redatelja koji bi budno pazio na govor i artikulaciju; od starih
glumaca ostalo je samo troje, a novi su glumci bili prepušteni više sebi i svo-
jem znanju i neznanju.

Kao kroz san sjeãam se Tadiãeve glume na premijeri. Tada je on više
glumio kralja, alfu i omegu drÿave. Meðu sadašnjim glumcima u Antigoni do-
sta dobrom dikcijom i glumom isticali su se Dara Vukiã, Zdravka Krstuloviã,
Ivo Marjanoviã.

Redateljima je oduvijek zadavao brige zbor u gråkim tragedijama. Tanho-
ferovo rješenje dosta je sliåno Šilerovu u Mesinskoj zaruånici: prednost je dana
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pojedincu. Predstava je dana bez stanke, u ambijentu koji je Tomislava Tanho-
fera vjerojatno i potaknuo da se lati Antigone, a to je Peristil. Pojedini kritici
prigodom premijere, a i kasnijih obnova, skoro su više paÿnje posjeãivali Peri-
stilu nego reÿiji ili glumi. Treba kazati da je Peristil izvrstan ambijent za Sofo-
klovo djelo i da moÿda nije pretjerana tvrdnja da sliåan prostor ne bi bilo lako
naãi ne samo u Jugoslaviji. Ali za jednu predstavu ne da se kazati da je uspje-
la ako se njezin uspjeh da izraziti rijeåima: Peristil — Sofoklo — Tanhofer.
Toånije kazano, poredak bi moÿda morao izgledati ovako: Sofoklo — Tanho-
fer — Peristil (Borba, 21. VII 1974).

Feljtoni

Od svih Tanhoferovih ålanaka kazališnim povjesniåarima i kritiåarima bit
ãe moÿda najzanimljiviji ålanak od åetrnaest stranica Od Beåkera do Mostara
(1966). Naslov je dijelom toåan, jer ålanak najviše govori o Splitu i gostova-
njima osjeåko — novosadskog kazališta (1931—1934) u tom gradu. Tanhofer
je s oduševljenjem i poštovanjem ispisao retke stranice o Petru Konjoviãu koji
je najzasluÿnija osoba tog kazališta i kazališnih gostovanja. Iako ålanak donosi
niz korisnih i manje poznatih podataka i åinjenica, pisac je dao nekoliko reåe-
nica o „zavodniåkoj snazi" Splita, koji je postao njegov fatum.

Meðutim, Spliãani su nešto drugo i dosta su dugo stvarali teškoãe „fure-
štu" (strancu). Iz kasnijih Tanhoferovih pisama izbija goråina, nezadovoljstvo,
ÿalost. Svoju narav Spliãani nisu krili niti u gledalištu kad su odobravali ili od-
bacivali tekst. Simpatiåna je reakcija don Frane Buliãa prije stanke u predstavi
Sofoklova Kralja Edipa. Zatraÿio je od svojih Spliãana da predstavu saslušaju
poboÿno jer se radi o znaåajnoj drami. Tako je viknuo don Frane Buliã iz svo-
je loÿe, a zabiljeÿio je Tanhofer, izmeðu ostalog.

Samo nekoliko glumaca Tanhofer je podrobnije prikazao u svojim feljto-
nima. Najviše prostora dao je Aci Gavriloviãu, a Jozi Laurenåiãu napisao je
dva nekrologa koja se sretno dopunjuju. U Slobodnoj Dalmaciji (28. X 1961)
pohvalio je pokojnikov osobni šarm ili „åarobni fluid" koji je strujio preko po-
zornice u gledalište. Taj šarm bijaše nekakva smjesa u kojoj nije izostajao „åa-
robni pokret". U Moguãnostima (1961, br. 12) njegova je paÿnja na dvjema
Laurenåiãevim ulogama, na Pometu iz Dunda Maroja i na Ludi iz Kralja Leara.

Kod Dubravka Dujšina (nekrolog u Slobodnoj Dalmaciji, 2. II 1947) is-
taknuo je njegovu impozantnu pojavu, mir („uzvišeni mir"), glas, smisao za
muzikalnost našeg jezika. Bijaše uåenik realistiåke škole Stanislavskog. A o
ruskom redatelju ostavio je Tanhofer Napomene o Stanislavskom. Zanimao ga
je glavni zadatak predstave i kako je taj zadatak objašnjavao Stanislavski. Ru-
skom teatru posveãen je ålanak Åehov i dramaturgija. Åehovljevi junaci su u
sukobu s „prokletim ÿivotom" i apsurdnostima ÿivota.

I kad piše o Stanislavskom i kad piše o Åehovu, Tanhofer je ÿelio obradi-
ti samo neke vaÿnije stvari, vaÿnije za kazališnog praktiåara i kazališnu praksu.
Takvu ili sliånu fragmentarnost ima ålanak o B. Gavelli, kojega smatra svojim
uåiteljem, a on je njegov šegrt. Nije naveo tajne uåiteljeve reÿije, ali je spome-
nuo uåiteljevu marljivost i radišnost te osobni šarm i veliki smisao za suradnju
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s glumcima. Naveo je primjer koji moÿe govoriti o uåiteljevoj tajni. Radi se
naime o reÿiji Krleÿine Lede u Somboru. Kazalište i pozornica u tom gradu bi-
li su veoma skromni. Gavella je uspio da u takvom ambijentu iskoristi sve što
se moÿe iskoristiti i dao je predstavu sa „savršenim akustiånim efektima".

Tanhofera, redatelja, glumca i organizatora, zanimala su i neka pitanja o
smislu kazališta, o izboru djela, o publici, o puku i srednjoj klasi na koju raåu-
na i koja „ima srca", a inteligencija ima „samo dosadu". Kazališna predstava
poåiva na tekstu i poštuje publiku. Mora se oslanjati na knjiÿevno naslijeðe
kao i na glumaåko (mimos) naslijeðe, a u to naslijeðe spada i to da iste uloge,
osobito one glavne, uvijek glume isti glumci, u istom kostimu i maski. Nešto
sliåno je mislio kad je pisao o Splitskim ljetnim igrama.

II

Tanhofer je bio opåinjen Krleÿom i njegovim dramama. Barem tri ålanka
je napisao o njegovim dramama, u jednom je dao skicu za reÿijski plan drame
Michelangelo Buonarroti. Opširnije je opisao svoje viðenje Leona Glembaja i
premijeru Gospode Glembajevi 1929. kad je prvi put tumaåio Leona. Je li to
sluåajno ili namjerno izostavio redatelja te predstave, jedino je naveo njegovo
ime: Petar Konjoviã. Kad je pisao o Gavelli, o svojem uåitelju, pa i idolu, de-
taljnije je prikazao njegovu reÿiju Lede u Somboru. Krleÿu, njegove drame i
njegove junake spominje u mnogim ålancima, kao npr. u ålanku Neuspjesi i
krize. Nije bio opåinjen samo Krleÿom, veã i Splitom (druga su i drugaåija pri-
åa Spliãani) i u Splitu je predstava Gospode Glembajevih u kojoj je glumio
Leona bila od „prelomnog znaåenja" u njegovu ÿivotu. Tim rijeåima zapoåinje
svoj ålanak Neuspjesi i krize.

U svojim ålancima i feljtonima, barem u onim tiskanim, Tanhofer åesto
govori o osjeåkom kazalištu, o Osijeku i osjeåkoj publici. To je i razumljivo:
trinaest godina svoje kazališne karijere proveo je u Osijeku, tu je pekao i ispe-
kao svoj glumaåki i redateljski zanat. Poåeo je 1921. u Osijeku, kad je angaÿi-
ran kao kazališni tajnik. U nekim ålancima s nekoliko reåenica spominje svoje
osjeåko gimnazijsko školovanje i aferu koju je izazvao kao maturant na åelu
jedne grupe gimnazijalaca, organizatora ðaåkih sovjeta i suradnika lista Rijeå
radnika i seljaka koji je ureðivao Boÿidar Maslariã. Afera je završena tako da
je izbaåen iz svih srednjih škola u Hrvatskoj. Maturirao je kao eksternist. Osje-
åane i osjeåku kazališnu publiku doÿivljavao je kao malograðane, upravo je taj
izraz upotrijebio za Osjeåane koji nisu ÿivjeli za kazalište i kazališnu umjet-
nost, ili su åak prezirali kazalište, kako kaÿe Tanhofer u ålanku Smutnje i
smetnje. A taj ålanak mi je ostao u sjeãanju zbog Pavela Golije, slovenskog
knjiÿevnika i osjeåkog kazališnog ravnatelja. Tanhofer spominje njegov oštar,
mršavi „ptiåji profil" i savjet koji vrijedi ponoviti i zapamtiti: svaki dan jedan
posao ili zadatak (npr. åitanje knjige) moraš obaviti po svaku cijenu, bez izu-
zetka. A isto tako Tanhofera je uvjerio da se najbolje uåi gluma i reÿija, åesto
glumeãi i reÿirajuãi.

Pišuãi o P. Goliji, Tanhofer se rado sjeãa vremena kad su drugovali u
Osijeku. Isti ili sliåni ton osjeãa se i u ålanku P. Golia koji je u Vidmarovoj
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knjizi Moji savremenici. I Vidmar spominje Golijino razlikovanje bitnog od
nebitnog, vaÿnog od manje vaÿnog. A u kazalištu je najvaÿnija kazališna pred-
stava, i ona se ne moÿe i ne smije odgoditi, upozoravao je Golia Vidmara,
mladog Vidmara, koji se isprva åudio tom Golijinom traÿenju, zahtjevu. Posli-
je ga je shvatio, pa i odobravao.

Nije samo Golia ostao Tanhoferu u svjetlom sjeãanju, kad se sjeãao i pri-
sjeãao kazalištaraca s kojima je u Osijeku suraðivao i drugovao. Tako u ålanku
Na startu navodi što je sve skladatelj i dirigent Mirko Poliå, Slovenac koji je
djelovao mnogo i izvan Slovenije, dao Osijeku. Bio je ravnatelj i dirigent
osjeåke opere, bio je jedan od utemeljitelja Muziåke škole, Filharmonije, Dru-
štva prijatelja umjetnosti i pjevaåkog društva Kuhaå. Tanhofer se sjeãa i njego-
vih finih nervoznih ruku, ali i njegove donkihotske borbe i mnogih teškoãa u
gradu koji nije imao znatniju i kulturniju glazbenu publiku.

Ako je suditi po onome što je napisao, Tanhofer je ostvario bolji, prisniji
odnos s Golijom, Poliåem i nekim drugim umjetnicima nego s Petrom Konjo-
viãem, skladateljem, åije su zasluge u kazališnom ÿivotu Osijeka i Zagreba ne-
dvojbene i znaåajne. Te zasluge ni u jednom trenutku ne dovodi u pitanje Tan-
hofer. Dapaåe hvali i Konjoviãeve organizatorske sposobnosti, naroåito je vje-
što i financijski i repertoarno vodio kazalište Primorske banovine, tako se u
Splitu zvao osjeåko — novosadski ansambl. Izostao je Tanhoferov privatni i
prijateljski lik znaåajnog skladatelja i organizatora Petra Konjoviãa, koji je
mnogo pridonio populariziranju M. Krleÿe, kojemu je drame izvodio u Osijeku
i Zagrebu.

Smijemo li pisati o Tanhoferu kao feljtonisti i kazališnom publicisti i ne
spomenuti njegov Kazališni list, koji je ureðivao i u kojemu je objavi niz ne-
potpisanih i veoma malo potpisanih ålanaka? O tom listu zna se malo, a o nje-
mu je malo kazao i sam Tanhofer u ålanku Jedno sjeãanje na Kazališni list
(Kazalište, Osijek, 1971, br. 1—2). Tanhofer nije naveo godine izlaÿenja lista
a ni koliko je brojeva izašlo. Vjerujem da Sveuåilišna knjiÿnica u Zagrebu i
ima najviše (ali ne sve) brojeva tog lista koji je izlazio prema katalogu spome-
nute knjiÿnice, od 1922. do 1933. u Osijeku, izašlo je barem 80 brojeva. Za
gostovanja u Splitu (1931—1933) izašlo je oko 46 brojeva a nešto brojeva
(barem 14) izašlo je u Novom Sadu (1931—1932) i u Subotici 1932 (barem
jedan broj) uvijek pod naslovom Pozorišni list.

Dakako, podatke treba provjeriti, jer ne moÿemo vjerovati da Sveuåilišna
ima „sve". Trebat ãe pregledati i proåitati brojeve koje knjiÿnica ima, a meðu
njima je i broj 2, Split, 24. II., na str. 1—3 je ålanak M. Krleÿa u kojemu je
Tanhofer Krleÿu obiljeÿio „kao najmarkantniju liånost" u našoj modernoj knji-
ÿevnosti.

III

Nije Tanhorfer pisao samo o glumcima, redateljima, reÿijama i sl. veã i o
„tamnim stranama" kazališnog organizma. Tako u ålanku Na startu opširnije
govori o antagonizmu. Tih antagonizama ima u kazalištu mnogo, ali jedan je
naroåito uporan, stalan. To je antagonizam izmeðu kazališnih umjetnika i ka-
zališne administracije. Administracija nerijetko vjeruje u to da je vaÿna ili åak
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najvaÿnija karika u kazališnom organizmu i da sebi sluÿi i da njoj trebaju slu-
ÿiti.

U odnosu na Tanhofera Gavella nije birao metode koje bi se mogle na-
zvati poticajima. Pomalo naivno (da li samo naivno?) djeluje Gavellino uvjera-
vanje (v. ålanak Neuspjesi i krize) da je Tanhofer dobar glumac osjeåko — no-
vosadskog kazališta jer „nema boljega". Ipak je istine radi potrebno navesti da
je Tanhofer u trenucima krize i kriza pitao Gavellu, a ovaj je odgovorio: „Ne,
Toko, ne ljuti se, ali ti nisi pravi glumac…" Usto mu je zamjerio što se nije
potpuno predao glumaåkom zvanju, tom „fantomskom poslu" koji traÿi potpu-
nu predaju, „cijelog åovjeka, ti si u njega ulazio samo s pola biãa".

Iako Tanhofer nikad nije predbacivao Gavelli neke pedagoške metode,
ipak su u praksi, barem u sluåaju Tanhofera, pobijedili savjeti Pavela Golije,
knjiÿevnika, kazališnog ravnatelja. „Golia je izvršio snaÿan i znaåajan utjecaj
na naš dramski repertoar, vodeãi prvenstveno brigu o njegovom literarnom ni-
vou", zapisao je Tanhofer kojeg je Golia poticao na glumaåki i redateljski rad.
Golia je reÿirao Idiota, a ulogu kneza Miškina povjerio je Tanhoferu, koji je
zabiljeÿio da mu je ta uloga bila presudna.

U svojim feljtonima i sastavcima Tanhofer je ostavio materijala za kazali-
šnog povjesniåara i kroniåara, iako sam nije imao ambicije kazališnog povje-
sniåara. Bio je i ostao umjetnik, a literarnih vrijednosti imaju njegovi radovi.
O svojem kazališnom iskustvu prije ulaska u osjeåko kazalište 1921. Tanhofer
ne govori ili govori veoma malo. Spominje svoje dramske pokušaje, koje je
bezobzirno odbacio B. Gavella, kojega ãe Tanhofer kasnije smatrati svojim
uåiteljem. Poziv Andrije Milåinoviãa i briga njegova oko mladog studenta beå-
kog sveuåilišta, urodile su plodom. Nesvršeni student filozofije odabrao je po-
ziv u kojemu je postigao mnogo.

TANHOFEROVE REŸIJE U SPLITU

1. Valentin Petroviå: Oåev dom. Komad u åetiri åina. Premijera 23. VIII 1945.
— Osvrt u dnevniku Slobodna Dalmacija, 26. VIII.

2. Mirko Bogoviã: Matija Gubec, kralj seljaåki. Tragedija u pet åinova. 27. IX
1945. — Osvrt 28. IX.

3. Branislav Nušiã: Pokojnik. Komedija u tri åina s predigrom. 4. X 1945. —
Osvrt 7. X.

4. Miroslav Krleÿa: Gospoda Glembajevi. Drama u 3 åina. 1. XII 1945. —
Osvrt 11. XII.

5. Maksim Gorki: Na dnu. Drama u åetiri åina. 15. I 1946. — Osvrt 19. I.
6. Konstantin M. Šimunov: Ruski ljudi. Drama u tri åina. 2. V 1946. — Osvrt 4. V.
7. M. Krleÿa: U agoniji. Drama u dva åina. 25. I 1947. — Osvrt 22. II.
8. Friedrich Schiller: Spletka i ljubav. Graðanska tragedija u pet åinova. 12. II

1947. — Osvrt 22. II.
9. Ranko Marinkoviã: Albatros. Drama u tri åina. 15. III 1947. — Osvrt 15. III.

10. Aleksandar N. Ostrovski: Bez krivnje krivi. 17. V 1947. — Osvrt 22. V.
11. Valentin P. Katajev: Dan odmora. Komedija u tri åina. 23. V 1947. — Osvrt

28. V.
12. Sofoklo: Antigona. Tragedija u sedam åinova. Peristil, 4. VIII 1954. — Osvrt

9. VIII.
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13. Sofoklo: Kralj Edip. Tragedija u šest åinova. Peristil, 13. VIII 1955. — Osvrt
25. VIII.

14. W. Shakespeare: Hamlet, kraljeviã danski. Tragedija u pet åinova. 10. II
1958. — Osvrt 13. II.

15. Ivo Vojnoviã: Ekvinocijo. Drama u åetiri åina. 20. XII 1958. — Osvrt 25.
XII.

16. Oskar Daviåo i dr.: Pesma. Drama u dva dela. Reÿirao sa S. Komnenoviãem.
20. IV 1959. — Osvrt 26. IV.

17. M. Krleÿa: U agoniji. Drama u tri åina. 25. IV 1959. — Osvrt 30. IV.
18. Guilhermo Figuliredo: Lisica i groÿðe. Drama u dva djela. 5. VIII 1959. —

Osvrt Ã. Åuliãa u knjizi Kazališne veåeri.
19. Drago Ivaniševiã: Ljubav u koroti. Drama u tri åina. 9. IV 1960. — Osvrt

13. IV.
20. Eshil: Orestija. Tragedija u tri djela. Adaptirao za jednoveåernju izvedbu T.

Tanhofer. 13. VIII 1960. — Osvrt Ã. Åuliãa.
21. Ranko Marinkoviã: Glorija. Mirakl u šest slika. Obnovio reÿiju Vojdraga Ber-

åiãa. 6. XI 1960. — Osvrt 9. XI.
22. M. Krleÿa: Gospoda Glembajevi. Drama u tri åina. 4. IV 1961.
23. W. Shakespeare: Kralj Lear. Tragedija u pet åinova. S Antom Jelaskom. 18.

VI. 1961. — Osvrt Ã. Åuliãa.
24. M. Gorki: Na dnu. Scene u åetiti åina. 3. XI 1961. — Osvrt Ã. Åuliãa.
25. Albert Camus: Nesporazum. Drama u tri åina. 30. XII 1961. — Osvrt 6. I.

1962.
26. Emmanuel Robles: Monteserrat. Drama u tri åina. 27. I 1962. — Osvrt 31. I.
27. M. Krleÿa: Leda. Komedija u åetiri åina. 23. III 1963. — Osvrt 27. III.
28. Mirko Boÿiã: Pravednik. Drama u tri åina. S Boÿom Jajåaninom. 1. VI 1963.

— Osvrt 6. VI.
29. Niccolo Machiavelli: Mandragola. Komedija u pet åinova. 11. XII 1963. —

Osvrt 21. XII.
30. Hranko Smodlaka: Antipatra ili krivi spoj. Drama u dva åina. 14. I 1964. —

Osvrt 18. I.
31. Borislav Mihajloviã Mihiz: Banoviã Strahinja. Drame u tri åina. 1. III 1964.

— Osvrt 7. III.
32. M. Krleÿa: Saloma. Dramska legenda u jednom åinu. 26. VII 1964. — Osvrt

1. VIII 1964.
33. M. Krleÿa: Maskerata. Dramska legenda u jednom åinu. 26. VII 1964. —

Osvrt 1. VIII.
34. Tomislav Slavica: Iskupljena drama. Drama u tri åina. 27. II 1966. — Osvrt

3. III.
35. Razni autori: Crveni oktobar. Recital. 4. XI 1967.
36. Sofoklo: Antigona. Obnova. 25. XI 1967.
37. M. Krleÿa: Gospoda Glembajevi. Drugi åin. Prema reÿiji T. Tanhofera 6. VII

1973.
38. Sofoklo: Antigona. Prema reÿiji T. Tanhofera 12. VII 1974.

ÅLANCI TOMISLAVA TANHOFERA (Izbor)

— Miroslav Krleÿa. Kazališni list, Split, 24. II 1931, br. 2, str. 1—3.
— Teatar — „biblija pauperum". Novo doba, Split, 24. XII 1931, str. 32.
* Zalaÿe se za kazalište koje ãe posjeãivati puk i srednji staleÿ, jer imaju osjeãaje.
— Gerhart Hauptmann. Novo doba, Split, 5. XII 1932.
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— Fragmenti o krizi teatra. Novo doba, Split, 16. IV 1933.
* U kazalištu je najvaÿniji pisac, tekst i glumac. Što donosi film?
— Joso Martinåeviã. Hrvatska pozornica, Zagreb, 1941—1942, br. 29—30.
— Povodom smrti Dubravka Dujšina. Slobodna Dalmacija, Split, 2. II 1947.
— Ljetne priredbe. Velika šansa da Splitski teatar preraste lokalne okvire. Slo-

bodna Dalmacija, 23. VII 1955.
— Realno maštanje pod nerealnim nebom. Splitska scena, 1955, br. 7.
* O splitskom Peristilu i kulturnom naslijeðu.
— Priznanje U: Spomen — knjiga o pedesetoj godišnjici Narodnog kazališta u

Osijeku. Osijek, 1957.
* O A. Gavriloviãu, T. Stojkoviã i Z. Vuksan — Barloviã.
— Ljetne priredbe kao puåki teatar. Moguãnosti, Split, 1959, br. 11, str. 959—

963.
* Igre se moraju oslanjati i na knjiÿevno i na glumaåko naslijeðe.
— Kazalište u svom vremenu. Moguãnosti, Split, 1960, br. 4, str. 259—300.
— Åehov i dramaturgija. Moguãnosti, Split, 1960, br. 11.
— Sjeãanje na Jozu Laurenåiãa. Slobodna Dalmacija, 28. X 1961.
— Uspomeni Joze Laurenåiãa. Moguãnosti, Split, 1961, br. 12, str. 1333—1335.
— Teatar vrijednosti. Uoåi gostovanja Jugoslovenskog dramskog pozorišta iz Be-

ograda. Slobodna Dalmacija, 23. VI 1962, str. 4.
— Napomene o Stanislavskom. Moguãnosti, Split, 1963, br. 6, str. 649—653.
— Michelangelo Buonarroti. Skica za jedan reÿijski plan. Moguãnosti, Split,

1963, br. 12, str. 1309—1320.
— Leone Glembaj. Jedan glumaåki doÿivljaj. Moguãnosti, Split, 1963, br. 12, str.

1328—1336.
* O premijeri „Gospode Glembajevih" 1929. u izvedbi osjeåko — novosadskog

kazališta. U ulozi Leona nastupio je T. Tanhofer i u ålanku je dao svoje viðenje te ulo-
ge i tog lika.

— Na startu. Scena, Novi Sad, 1963, br. 1, str. 13—28.
* Prve godine u osjeåkom kazalištu u koje je ušao 1921.
— Gavella — putujuãi reÿiser. Moguãnosti, Split, 1965, br. 11, str. 1051—1161.
* Tekst je nešto kraãi od teksta „Samo sjeãanje" u „Pozorištu" (1968).
— Od Beåkereka do Mostara. Moguãnosti, Split, 1966, br. 1, str. 66—79.
* Govori o Narodnom kazalištu za Primorsku banovinu (1931—1934).
— Neuspjesi i krize. Odlomak. Scena, Novi Sad, 1966, br. 5, str. 165—175.
* Dvije Gavelline opaske koje su dojmile T. Tanhofera. — Obiljeÿja glumaca Jan-

ka Rakuše, Milana Ajvaza i Slavice Kos.
— Smutnje i smetnje. Odlomak. Scena, Novi Sad, 1967, br. 1.
* Tanhofer se sjeãa Osijeka u kojemu je radio trinaest godina i u kojemu se nije

ugodno osjeãao.
— Pa i Hamlet. Odlomak. Scena, Novi Sad, 1967, br. 3, str. 403—410.
* O izvedbi „Hamleta" 1937. u Novom Sadu, redatelj B. Gavella, u glavnoj ulozi

T. Tanhofer. — O scenografu i entuzijasti Milenku Šerbanu.
— Fatalno i sretno. Razgovor s T. Tanhoferom dobitnikom Nagrade grada Splita

za ÿivotno djelo. Slobodna Dalmacija, 2. XI 1968, str. 4.
* Opširan razgovor vodio Vojko Mirkoviã.
— Samo sjeãanje. Pozorište, Tuzla, 1968, br. 1, str. 80—87.
* O Branku Gavelli i o gostovanjima osjeåko — novosadskog kazališta kojemu je

bio redatelj.
— Jedno sjeãanje na „Kazališni list". Kazalište, Osijek, 1971, br. 1—2.
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IZVORI

Slobodna Dalmacija, dnevnik, Split, od 1945. do 1971.
Repertoar hrvatskih kazališta. Ur. Branko Heãimoviã, 1990—2002.
T. Tanhofer: Pisma. 1955—1966. Petnaest Tanhoferovih pisama braånom paru

Jajåanin objavila je Ana Cvijanoviã Jajåanin u ålanku Pisma profesora i redatelja T.
Tanhofera u Zborniku Matice srpske za scenske umetnosti i muziku. Novi Sad, 2004,
sv. 30—31, str. 177—196. Ålanak je tiskan u zborniku u kojemu su Radovi sa nauånog
skupa posveãenog T. Tanhoferu (str. 119—200).

OSNOVNA LITERATURA

Miroslav Beloviã: T. Tanhofer (1898—1971). U: Jugoslovensko dramsko pozori-
šte. 1948—1973. Dvadeset pet godina rada. Beograd, 1973, str. 110—112.

Antonija Bogner — Šaban: T. Tanhofer u Osijeku. Hrvatsko slovo, 10. I 1997, br.
90, str. 26.

Zoran T. Jovanoviã: T. Tanhofer. U: Narodno pozorište Dunavske banovine (1936—
1941). Beograd — Novi Sad, 1996, str. 444—447.

Josip Lešiã: T. Tanhofer. U: Istorija jugoslavenske moderne reÿije. Novi Sad,
1986, str. 427—429 et passim.

Raško V. Jovanoviã: T. Tanhofer. Knjiÿevne novine. Beograd, 16. VIII 1971, str. 2.

Šimun Jurišiã

TOMISLAV TANHOFER IN SPLIT

Summary

Since 1945 Tomislav Tanhofer lived and worked in two towns, Split and Bel-
grade, and directed around 50 drama alone and 5 dramas in cooperation with Miro-
slav Beloviã and Ante Jelaska. In Belgrade he worked in the Yugoslav Drama Theater
(1947—1957) and was Professor of acting at the Theater Academy (1949—1958). In
Split he worked on two occasion: as General Director and Drama Director (1945—
1947) and as Drama Director and Director from 1958 until he retired in 1965. His di-
rection of Marinkoviã's Glorija earned him Sterija's directing award in 1967. He set up
three antique dramas as part of the Split Summer Festival. Both critics and audience
deemed Sophocles' Antigone to be the best. The drama premiered in 1954 and was later
staged two more times, in 1967 and 1974. As a director, he had respect for the writer's
text and he was the leading name in the directing which served the writer. He published
around 30 theater sketches and articles, primarily in the journal Possibilities (1960—
1966) and Scene (1966—1967).
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UDC 792(497.11+100)„19"

Dragana Åoliã Biqanovski

SARADWA U OBLASTI POZORIŠNE UMETNOSTI
POÅETKOM HH VEKA

SAŸETAK: Meðunarodnu saradwu slovenskih i juÿnoslovenskih zemaqa iz
oblasti pozorišne umetnosti, kao i razmenu umetniåkih dostignuãa, poåetkom HH
veka iz Srbije iniciraju stvaraoci kao što su Branislav Nušiã, Milan Grol i
Milutin Åekiã, kwiÿevnici, teoretiåari, praktiåari i intelektualci evropskog
formata. Na prostoru centralne Evrope i slovenskih zemaqa, Nušiã je jedan od
najprevoðenijih pisaca: Austrija, Bugarska, Åeška, Slovaåka, Poqska, Maðarska,
Rumunija, Rusija, Francuska i dr. Iz okruÿewa balkanskih zemaqa, Nušiã je stva-
raocima prokråio put ka literarnoj Evropi. Ali, veoma je znaåajan, no malo po-
znat, wegov širi društveni angaÿman na planu kulture i pozorišta koji doprino-
si promociji i modernizaciji srpskog nacionalnog teatarskog biãa. Milan Grol
pojavquje se u pozorišnom ÿivotu krajem H¡H veka, profesionalno deluje, s preki-
dima, u Narodnom pozorištu u Beogradu åetvrt veka, a kulturnim i pozorišnim
radom u Kraqevini Srbiji, Kraqevini SHS i Kraqevini Jugoslaviji obeleÿava
prvu polovinu HH veka. Grol je delovao kao zakonopisac srpskog i jugoslovenskog
pozorišta. Suština Grolove delatnosti obuhvata: organizacionu, umetniåku, re-
formatorsku i meðunarodnu aktivnost. Pozorišni rediteq, upravnik pozorišta,
dramski pisac i kritiåar Milutin Åekiã o pozorišnoj umetnosti stiåe saznawa
na inostranim iskustvima. Poåetkom HH veka sazreva misao o reformi u oblasti
produkcije i umetnosti pozorišta, po ugledu na nove evropske sisteme i forme.
Kao drÿavni pitomac Narodnog pozorišta, Åekiã odlazi u inostranstvo, da bi
usavršio pozorišnu reÿiju i produkciju. Dometi Nušiãa, Grola i Åekiãa imple-
mentacija su najboqih evropskih (francuskih i nemaåkih) iskustava u domaãi i ju-
ÿnoslovenski pozorišni sistem, profesionalizacija reÿije, unapreðewe zakono-
davstva, osnivawe Opere i Baleta, diferencijacija umetniåkih sektora (Drama,
Opera, Balet), angaÿovawe i saradwa sa inostranim umetnicima, formirawe mre-
ÿe institucija kulture, kao i školovawe glumaåkog kadra.

KQUÅNE REÅI: juÿnoslovenski, slovenski, jugoslovenski, teatar, projekat,
memorandum, pozorišna produkcija, reÿija, komplementacija, meðunarodna sarad-
wa, elaborat, evropeizacija, organizacija, zakonodavstvo, reforma, umetniåki kon-
zervatorijum, edukacija, pozorišna politika.

* * *

Saradwu i razmenu u oblasti pozorišne umetnosti poåetkom HH
veka iz Srbije iniciraju stvaraoci pri Narodnom pozorištu u Beogra-
du, poput Branislava Ð. Nušiãa (1864—1938), Milana Grola (1876—
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1952) i Milutina Åekiãa (1882—1964), kwiÿevnika, teoretiåara, prak-
tiåara i intelektualaca evropskog formata.

1.

Pri pomenu imena Branislava Ð. Nušiãa (1864—1938) pre svega
pomislimo na velikog kwiÿevnika, komediografa, humoristu, feqto-
nistu. Mawe uoåavamo wegov širi društveni angaÿman na planu kul-
ture i pozorišta. Prvo, Nušiãev višegodišwi boravak kao diplo-
matskog sluÿbenika na Kosovu i u Makedoniji (1890—1900) omoguãava
mu da sagleda izbliza sudbine qudi pod tuðinskom vlašãu. U periodu
od 1900. do 1902. dolazi na åelo Narodnog pozorišta u Beogradu i po-
kreãe inicijative za zbliÿavawe i povezivawe juÿnoslovenskih i slo-
venskih pozorišta.

Novembra 1900. godine Branislav Nušiã, preko Beåa, putuje u
Varšavu, odatle u Rusiju, a u povratku preko Åeške zadrÿava se u Za-
grebu. U Društvu hrvatskih kwiÿevnika åita komad Knez Ivo od Sem-
berije.

Posle Nušiãevih putovawa i prepiske sa srodnim pozorišnim
institucijama, u Beogradu gostuju glumci iz slovenskih zemaqa: knez
Aleksandar Ivanoviå Sumbatov-Juÿin, glumac i rediteq, ålan Impe-
ratorskih pozorišta u Moskvi, Marija Horÿic Laudova i Hana Kvapi-
lova, prvakiwa åeškog Narodnog divadla u Pragu, Irma Polak i Qerka
pl. Šramova, prvakiwa Hrvatskog zemaqskog kazališta u Zagrebu, Pera
Dobrinoviã, prvak Srpskog narodnog pozorišta u Novom Sadu.

Nušiã predlaÿe ministru prosvete Pavlu Marinkoviãu da se glu-
mici Laudovoj dodeli Orden svetoga Save. Åeška umetnica bila je su-
pruga poznatog kwiÿevnika i pripadnika mladoåeške stranke, te Nu-
šiã smatra da ãe on, kao ugledan åovek, zastupati interese naše drÿa-
ve kada se za to ukaÿe potreba.1 Takoðe, istim ordenom odlikovan je i
knez Sumbatov-Juÿin kao i Vasilij Pantelejmonoviå Luåiã-Dalmatov,
ruski glumac, poreklom sa juÿnoslovenskih prostora.

Godine 1908, kada u Beogradu gostuje grupa ruskih umetnika predvo-
ðena Grigorijem Grigorijeviåem Geom, usledila je Nušiãeva inicija-
tiva za turneju po Rusiji (Odesa, Kijev, Moskva, Petrograd). Po wegovoj
zamisli na gostovawe bi išli Milorad Gavriloviã, Bogoboj Rucoviã
i Dobrica Milutinoviã. Ovom prilikom piše elaborat, ali nije do-
šlo do realizacije.

Takoðe, Nušiã podrÿava istaknutog operskog pevaåa Ÿarka Savi-
ãa (1861—1934) i wegovu suprugu Sultanu Cijukovu (1871—1935) u osni-
vawu „Opere na Bulevaru", koja u Beogradu deluje od 1909. do 1911. godi-
ne. Osim podrške i sugestija Nušiã pomaÿe oko gostovawa u Sofiji
1910. godine.
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Korenima i poreklom, Nušiã je vezan za juÿne krajeve zemaqa na
Balkanu, tako da sa velikim entuzijazmom, smatrajuãi angaÿovawe kul-
turnom misijom, prihvata 1913. godine organizaciju i rukovodstvo po-
zorištem u Skopqu, gde ostaje do Prvog svetskog rata. Posle rata, 1919.
godine, obnavqa rad teatra. Ovoj instituciji pridavaãe umetniåki i
društveni znaåaj i kao naåelnik Umetniåkog odeqewa Ministarstva
prosvete u periodu od 1919. do 1923. godine, obezbeðujuãi mu pomoã i
podršku.

Vizionarske ideje nisu ga napuštale ni u izbeglištu u inostran-
stvu, za vreme Prvog svetskog rata. One su izraÿene u pismu koje upuãu-
je 30. juna 1917. godine iz Ÿeneve na Krf izbegliåkoj vladi i ministru
prosvete.2 U ovom pismu iznosi plan reorganizacije kulturnog ÿivota
u drÿavi posle Prvog svetskog rata „kao rezultat razmišqawa, posma-
trawa i prouåavawa pojava u kulturnih naroda i razmene misli sa qu-
dima kojima pitawe napretka kwiÿevnosti i umetnosti leÿi na srcu".
Svoju viziju Nušiã ãe sprovoditi u praksi kao prvi naåelnik novo-
formiranog Umetniåkog odeqewa Ministarstva prosvete, upravo iz
ovog elaborata.

Na prostoru centralne Evrope i slovenskim zemqama Nušiã je je-
dan od najprevoðenijih pisaca. Predvoðen je u Austriji, Bugarskoj, Åe-
škoj, Poqskoj, Maðarskoj, Rumuniji, Slovaåkoj, Rusiji, Francuskoj itd.
Mnogim stvaraocima balkanskih zemaqa Nušiã je prokråio put ka li-
terarnoj Evropi.

2.

Delatnost Milana Grola (1876—1952) u oblasti pozorišne umet-
nosti spada u najznaåajniji individualni doprinos, koji utiåe na raz-
voj pozorišta HH veka. Grol u pozorišni ÿivot ulazi krajem H¡H sto-
leãa, profesionalno deluje, s prekidima, u Narodnom pozorištu u Be-
ogradu åetvrt veka, a kulturnim i pozorišnim radom u Kraqevini Sr-
biji, potom Kraqevini SHS i Kraqevini Jugoslaviji obeleÿava prvu
polovinu HH veka. Milan Grol je mnogo uåinio za pozorišnu umetnost
kao zakonopisac i reformator srpskog i jugoslovenskog pozorišta.
Wegova delatnost obuhvata åetiri oblasti: organizacionu, umetniåku,
reformatorsku i meðunarodnu aktivnost.

Kao reformator, po povratku sa dvogodišweg studijskog boravka u
Parizu, Grol je, 24. juna 1902. godine, odlukom ministra prosvete Qube
Kovaåeviãa imenovan za poslovoðu i ålana komisije Pozorišnog zako-
na.3 Tokom boravka u Parizu prikupqa dokumenta o pravnom statusu
francuskih pozorišta i wihovoj unutrašwoj organizaciji, a posle
1902. godine wegova paÿwa usmerena je na prouåavawe iskustava evrop-
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skih razvijenih zemaqa u oblasti pozorišnog zakonodavstva, što re-
zultira donošewem poznatog Zakona o pozorištu iz 1911. godine.

Meðunarodnu pozorišnu saradwu Branislava Nušiãa, za vreme
kratke uprave Narodnim pozorištem (jul 1900 — januar 1902), sa juÿno-
slovenskim, odnosno jugoslovenskim pozorišnim kuãama, Grol nasta-
vqa meðusobnim posetama, razmenom pojedinaca i ansambala (Zagreb,
Osijek, Novi Sad, Cetiwe, Beograd).

Do preuzimawa upravniåke funkcije 1909, Grol, kao stalni recen-
zent Srpskog kwiÿevnog glasnika, u ogledu „Beogradsko i Zagrebaåko po-
zorište" 1908. piše o razlozima saradwe oba pozorišta iznoseãi
liåni stav: „Nezavisno od svih kurseva politike i åak ma od kakvih
politiåko nacionalnih ideja… dva pozorišta imala bi razloga i po-
trebe da odrÿavaju što tešwe meðusobne veze…".4

Iste, 1908, godine Grol podrÿava razmenu gostovawa Nine Vavre u
Beogradu i Dobrice Milutinoviãa u Zagrebu. Intenzivno saraðuje sa
intendantom Zagrebaåkog kazališta Vladimirom Trešåecom Brawskim
(1870—1932).

Prvo inostrano gostovawe Narodnog pozorišta, uz Nušiãevu po-
moã, Grol organizuje u Skopqu, koje je tada pod turskom upravom, od 25.
do 27. oktobra 1909, a pri povratku zadrÿavaju se i u Leskovcu. Pro-
slava „åetrdesetogodišwice doma Narodnog pozorišta", 5. novembra
1909, bila je prilika za gostovawe direktora pozorišta.5 Ciq susreta
pozorišnih upravnika bilo je zbliÿavawe juÿnoslovenskih pozorišta
iz okruÿewa. Kao vršilac duÿnosti upravnika, Milan Grol, uputiãe
23. novembra 1909. molbu ministru prosvete Jovanu Ÿujoviãu za deseto-
dnevno odsustvo, da bi uredio sporazum o saradwi jugoslovenskih pozo-
rišta i angaÿovao glumce, slikare, dekoratere za Narodno pozorište u
Beogradu. Grol naglašava: „potrebno je da kao upraviteq Narodnog po-
zorišta odem u Zagreb, Qubqanu, eventualno i u Prag". Grolove namere
podrÿavaju ålanovi Odbora (Dragomir Jankoviã, Jovan Skerliã, Bra-
nislav Ð. Nušiã, Stevan Mokrawac) i kulturna javnost.6 Do realiza-
cije Grolove namere nije došlo, jer se povlaåi sa upravniåkog mesta od
1. aprila 1910. do januara 1911. Za vreme svoje kratke uprave Milorad
Gavriloviã, po ugledu na Grola, u leto 1910. sa Ilijom Stanojeviãem
putuje u Zagreb, Beå, Minhen i Prag. Dogovara gostovawa ålanova åe-
škog Narodnog i Hrvatskog zemaqskog kazališta za sledeãu sezonu, na-
bavku kostima, dekora i tehniåku modernizaciju pozornice.

Kada je Grol ponovo izabran za upravnika Narodnog pozorišta u
Beogradu, nastavio je ranije ugovorenu meðunarodnu saradwu. Zbliÿava-
we kultura podrÿava Srpski kwiÿevni glasnik, kojem pripada i Grol,
posebno 1907, kada je Jovan Skerliã glavni urednik. U duhu jugosloven-
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stva SKG saraðuje sa uredništvom zagrebaåkog Savremenika (1906), Dru-
štva hrvatskih kwiÿevnika.7

Na sceni Narodnog pozorišta u Beogradu 1910/11. gostuju Milica
Mihiåiã, Ivo Raiã i Josif Štefanac iz Zagreba, Milka Markoviã
iz Novog Sada a iz Praga dolaze Ana Suhankova i Eduard Vojan.

Petnaestodnevnom gostovawu Zagrebaåke opere, maja i juna 1911,
prisustvuje zagrebaåko rukovodstvo: Trešåec-Brawski, Sreãko Albini,
direktor Opere, Ivo pl. Raiã, rediteq, i Mile Zune, dirigent. Juna
1912. godine u Beogradu gostuje S. V. Haqutina-Andrejeva, ålanica MHTA-a
iz Moskve.

Spomenimo da je Branislav Ð. Nušiã bio veoma popularan u Za-
grebu. U periodu do Prvog svetskog rata premijerno su izvedene wegove
komedije: Svet (1911), Protekcija (1912), Narodni poslanik (1913) i
Put oko sveta (1914).

Godine 1912. Grol piše elaborat o naåinima saradwe stalnih po-
zorišta na slovenskom jugu: Qubqane, Zagreba, Osijeka, Beograda, No-
vog Sada, Cetiwa i Sofije. Plan upuãuje Zagrebaåkom i Sofijskom po-
zorištu.8 U preambuli memoranduma Grol govori o razlozima saradwe.
Naåine saradwe predlaÿe u deset taåaka: 1. uzajamna pozajmica tehniå-
kih sredstava: kostima, dekora, rekvizita; 2. utvrðivawe plana rada i
repertoara za jednu sezonu; 3. zajedniåka poruxbina prevoda, zajedniåki
konkursi za originalnu dramu (srpsku i hrvatsku); 4. zajedniåka zašti-
ta autorskih prava nacionalnih pisaca i korišãewe uspešnijih pisa-
ca; 5. zajedniåka pozorišna politika, sliåno zakonodavstvo, statuti,
pravilnici; 6. åešãe sistematsko gostovawe umetnika; 7. organizovawe
krajem sezone smotre „uzornih predstava", uz prateãu znaåajnu izloÿbu;
8. jednoobrazna politika prema stranim gostima; 9. osnivawe „umet-
niåkog konzervatorijuma za obrazovawe naših pevaåkih i glumaåkih
snaga" uz letwe specijalistiåke kurseve za mlade glumce i pevaåe; 10.
osnivawe zajedniåkog pozorišnog lista.

Boraveãi u Pragu novembra 1912. godine, povodom premijere Smrt
majke Jugoviãa Ive Vojnoviãa, Grol predlaÿe osnivawe Saveza sloven-
skih pozorišta. Meðutim, Prvi i Drugi balkanski (1912—1913), a ubr-
zo i Prvi svetski rat (1914), omeli su planove. Posle Prvog svetskog
rata, Grol obnavqa ovu ideju. Prvi kongres slovenskih pozorišta u Be-
ogradu organizovan je drugog dana obeleÿavawa pedesetogodišwice beo-
gradskog Narodnog pozorišta, 17. januara 1923. godine, u sali Narodne
skupštine. Kongres je doneo sporazum o zajedniåkom radu i usklaðiva-
wu unutrašwe i spoqne politike, meðusobne saradwe, gostovawa, teh-
niåke razmene i ekonomske olakšice, kao i inicijativu za izdavawe
zajedniåkog åasopisa.

Prvom kongresu slovenskih pozorišta prisustvovali su ministar
prosvete M. Trifunoviã, delegati sa proslave, zastupnik åeške zemaq-
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ske vlade; direktor Hipotekarne banke u Brnu, izaslanik slovaåke ze-
maqske vlade, predsednik Trgovaåke komore u Brnu; Kerman, intendant,
dr Šafaroviã, direktor, i dr Hilar, šef Drame Narodnog Divadla u
Pragu; Hibka, intendant Vinogradskog Divadla u Pragu; Vaclav Šteh,
direktor Drame pozorišta u Sofiji; Branislav Nušiã, naåelnik Umet-
niåkog odeqewa; uprava beogradskog pozorišta; izaslanici pokrajin-
skih pozorišta, predstavnici Glumaåkog udruÿewa, glumci, kwiÿev-
nici i novinari. Nušiã je rezimirajuãi diskusiju predloÿio da se
izabere komisija koja ãe preispitati sva sporna pitawa i dati defi-
nitivni oblik rezolucije kongresa. Treãeg dana kongresa, 18. januara
1923, u foajeu pozorišta prikquåuju se i ålanovi Drame, Opere i Ba-
leta beogradskog pozorišta. Zakquåni referat o trodnevnom radu pod-
nosi Milan Grol. Predloÿene su konkretne forme saradwe slovenskih
pozorišta: o razmeni repertoara, pisaca i uzajamnoj informisanosti.
To znaåi da slovenska pozorišta izveštavaju o premijerama, reprizama
i novim inscenacijama. Izveštaji o dogaðawima biãe objavqeni u
zborniku. Namera je da zbornik preraste u reviju. Na kraju je Branislav
Nušiã, kao predsednik, zahvalio delegatima na pokazanoj dobroj voqi
i saradwi.

Drugi kongres slovenskih pozorišta odrÿan je u Bugarskoj 5. i 6.
februara 1923. godine, povodom proslave šezdesetogodišwice otvara-
wa nove pozorišne zgrade u Sofiji. Za razliku od Prvog, na ovom kon-
gresu prisutni su bili samo delegati iz Beograda i Zagreba. Ponovqe-
ne su inicijative Prvog kongresa u Beogradu: 1. Da se pokušaj zajedniå-
ke publikacije, osnivawe slovenske pozorišne revije, ilustrovani po-
zorišni almanah, za 1923, rediguje i izda o trošku konzorcija velikih
slovenskih pozorišta u Sofiji, Beogradu, Zagrebu, Qubqani, Pragu,
Brnu, Varšavi, Krakovu, Lavovu i Poznawu. Almanah iz tri celine åi-
ni: 1. Umetniåki deo (svako pozorište daje pregled najuspešnijih pre-
mijera, sa podacima o reÿiji, dekoru i kostimu). 2. Administrativ-
no-statistiåki deo (pregled godišweg repertoara, osobqa, prihoda, i
dogaðaja u pozorištu, po obrascu za sva pozorišta). 3. Glumaåki deo,
(izveštaji i angaÿovawe profesionalnih organizacija, umetniåkog oso-
bqa po kategorijama: glumci, pevaåi, orkestar itd.). Takoðe, razgovara-
lo se i o tehniåkoj organizaciji.

Redakcija i administracija almanaha bila bi u Pragu, a pozori-
štima treba prepustiti slobodu izbora nacionalnog ili drugog slo-
venskog jezika. Jugoslovenski i bugarski predstavnici svoja mesta u al-
manahu priredili bi na ruskom jeziku. Bile bi davane skice i foto-
grafije, a uz nacionalni jezik bio bi prevod na francuski jezik. Ciq
almanaha je propaganda i predstavqawe slovenske pozorišne umetnosti
u Evropi. Uz to, pokrenuto je pitawe o pozorišnom zakonodavstvu, kao
i o odnosu drÿave prema pozorištu, angaÿovawu glumaca, ålanova or-
kestra i tehniåkog osobqa. Naÿalost, dobre i originalne ideje ostale
su „mrtvo slovo na papiru".9
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Od poåetka HH veka do konaånog odlaska Grola iz Narodnog pozo-
rišta u penziju, 1924. godine, u Beogradu iz evropskih centara gostuju
francuski glumci, od Koklena starijeg pa do Liwea Poa i Suzane De-
pre, Madlene Dole, Blanše Tuten, Renea Parnija i drugih.10 Dolaze
trupe iz Gråke, kao i Talijanska opera.

Posle Prvog svetskog rata u Beogradu su åesti umetnici ruski
emigranti. Pozorišni dogaðaj, u periodu od decembra 1920. do marta
1921, bilo je gostovawe Moskovskog hudoÿestvenog teatra.11

Zahvaqujuãi Milanu Grolu, Beograd je dvadesetih godina HH veka
kulturna prestonica Evrope, a na sceni Narodnog pozorišta uporedo
se razvijaju tri umetniåka kolektiva (Drama, Opera i Balet).

Drugi svetski rat Grola odvodi u London kao ålana Jugoslovenske
izbegliåke vlade, o åemu ostavqa autentiåno svedoåanstvo u Londonskom
dnevniku (Beograd 1990). U posledwoj kwizi objavqenoj za wegovog ÿi-
vota — Iz pozorišta predratne Srbije, (SKZ, Beograd 1952), autor bele-
ÿi istorijat tri prva profesionalna pozorišta koja su u duhu saradwe
i proÿimawa balkanskih naroda delovala u prošlosti na relaciji No-
vi Sad — Beograd — Zagreb.

3.

Pozorišni rediteq, upravnik pozorišta, dramski pisac, kriti-
åar i teoretiåar pozorišta Milutin Åekiã, iz kruga beogradskih in-
telektualaca, o savremenoj pozorišnoj umetnosti saznawa stiåe na ino-
stranim iskustvima.12

Poåetkom HH veka sazreva misao o potrebi reformi u oblasti
produkcije i umetnosti pozorišta, po ugledu na nove evropske produk-
cione sisteme i forme. Kao drÿavni pitomac Narodnog pozorišta Åe-
kiã odlazi u inostranstvo da bi usavršio pozorišnu reÿiju i produk-
ciju.

U zimu 1906/7. godine Milutin Åekiã boravi u Beåu, Minhenu i
Briselu, a potom 1908. u Pragu i Berlinu. Ponovo je u Berlinu 1911/
12, u decembru 1913. i januaru 1914. godine, stalno nadgraðujuãi teorij-
ska i praktiåna pozorišna znawa. Iskustva steåena u Berlinu utiåu na
Åekiãevu umetniåku radoznalost, formirawe i sazrevawe, jer nepo-
sredno upoznaje praktiåni rad Maksa Rajnharta.13

U Minhenu je impresioniran modernim, novim teatrom „Umetniå-
ko pozorište" (Kunstler Theater), kao i pozorištima Berlina.14
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U eseju Scena u reqefu, koji se temeqi na ålancima i raspravi Ge-
orga Fuksa o „Pozornici buduãnosti", Åekiã o „Umetniåkom pozori-
štu" piše kao o „stalnom predmetu ÿive diskusije u nemaåkom pozori-
šnom svetu, gde se svojim osobenim pogledima naroåito isticao Georg
Fuks, kwiÿevnik i jedan od istaknutih pozorišnih qudi u Minhenu.
Wegovo je ime tesno vezano sa stvarawem, Kunstler Theater-a, åiji uspeh…
premaša lokalno interesovawe…"15

U periodu 1908—1910. Åekiã je urednik åasopisa Nedeqni pregled.
Godine 1911. åasopis Nedeqni pregled prestaje da izlazi, a Åekiã posta-
je pisar Ministarstva prosvete. Ubrzo potom dobija šestomeseåno od-
sustvo radi usavršavawa pozorišne reÿije u Berlinu. Za wegovu sti-
pendiju urgira Uprava beogradskog Narodnog pozorišta, koje finansi-
ra wegov boravak. Åekiã stipendiju realizuje „veãim delom u Berlinu,
a potom u Parizu studirajuãi u tamošwim pozorištima".16

Do penzionisawa 2. februara 1933. godine u periodu od 1918. do
1919. u odsustvu Milana Grola i Milana Prediãa, on je vršilac du-
ÿnosti upravnika Narodnog pozorišta u Beogradu, kada struåno i zna-
laåki pristupa producentsko-umetniåkoj obnovi i reorganizaciji; od
14. oktobra 1924. godine postavqen je za inspektora Umetniåkog odeqe-
wa Ministarstva prosvete te uåestvuje u stvarawu koncepta, analizi
produkcije i zakonodavstva pozorišnog ÿivota na makroorganizacio-
nom planu Kraqevine SHS; od septembra 1929. godine u sistemu Kraqe-
vine Jugoslavije vršilac je duÿnosti upravnika Hrvatskog narodnog
kazališta u Zagrebu, te kao komesar pokušava da reši tešku materijal-
nu situaciju pozorišta; od 1931. do 1933. godine stalni je upravnik
HNK.

Osnovna zamisao Milutina Åekiãa, u produkcijskom smislu, jesu
stavovi o ulozi i mestu pozorišne umetnosti u nacionalnoj kulturi.
Svoje ideje izlaÿe u ålanku Jugoslovensko umetniåko pozorište. Ålanak
je prvo objavqen u qubqanskom listu Jutro, 25. marta 1911. godine, a
25. i 26. aprila u beogradskoj Pravdi.17 Zalaÿuãi se za stvarawe jednog
jugoslovenskog pozorišta, jedinstvenog po repertoarskoj politici, du-
hu i umetniåkom stilu, Åekiã u uvodu organizaciono-produkcionog
koncepta istiåe: „Hoãemo li da dobijemo, brzim pogledom, opšti uti-
sak kulturnog razviãa jednog mesta, pa moÿda åak i åitavog naroda, to
ãemo, nema sumwe, otiãi u pozorište…".18

Misiju pozorišta Åekiã sagledava kroz saradwu raznorodnih umet-
nosti koje su podreðene istom ciqu. U savremenom znaåewu, Åekiã uo-
åava sinkretiåki karakter pozorišne umetnosti. Prednost daje kwi-
ÿevnosti, odnosno dramskom stvaralaštvu, umetnosti glume, muzike,
govori o arhitekturi, plastiånoj i dekorativnoj umetnosti, likovno-
-tehniåkoj komponenti pozornice, tj. scenografiji. U treãi aspekt mi-
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15 Milutin Åekiã, Scena u reqefu. Pozorište, Mesni odbor Udruÿewa glumaca
SHS, Beograd 1925, 34.

16 Olga Milanoviã, Nav. delo, 185.
17 Raško V. Jovanoviã, Nav. delo, 52.
18 Pravda, Beograd, 25. i 26. april 1911.



sije teatra Åekiã svrstava publiku. Zalaÿe se za evropske standarde na
jugoslovenskim scenama postavqajuãi pitawe: „Da li mogu Srbi i Hr-
vati reãi da su na pozornici razvili svu lepotu svoga jezika? A, svaki
je jezik lep, kada se ume govoriti".19 U drugom delu teksta Jugoslovensko
umetniåko pozorište Åekiã postavqa pitawe da li je uopšte moguãe
organizovati potpuno umetniåku pozornicu, na ovim prostorima? I,
naravno, kao vizionar on je uveren da je to moguãe, ako bi se pojaåale
veze meðu umetnicima i to planski i sistematski jer „Meðu istaknu-
tim qudima koji se bave dramskom umetnošãu na Slovenskom Jugu ima i
takvih åije se snage dovoqno ne iskorišãavaju… Wih dakle, treba na
izvesno mesto, a u izvesno vreme skupiti, spojiti…" Åekiãeva vizija
proisticala je ne samo iz oduševqewa nemaåkim teatrom, nego i iz
wegovih panslavistiåkih ideja koje su u to vreme aktuelne kako u åe-
škim intelektualnim krugovima tako i u kulturno-umetniåkim krugo-
vima u Qubqani, Zagrebu i Beogradu.

Napis o jugoslovenskom umetniåkom pozorištu Åekiã koristi i
kasnije u teorijskim radovima. Iz 1926. godine je publikacija Pozori-
šno pitawe u kojoj analizira stawe pozorišta u drÿavi u tri pogla-
vqa.

Kao rediteq Åekiã je tipiåni predstavnik nemaåke berlinske ško-
le, pre svega rediteqskog sistema Maksa Rajnharta20 i Karla Hegemana.

U kwizi Pozorište, 1925. godine u izdawu mesnog odbora Udruÿe-
wa glumaca Srba, Hrvata i Slovenaca u Beogradu, Åekiã piše Tri si-
stema, te razmatra: iluzion, fantazi i reqef scenu, analizira redi-
teqske moderne sisteme, åitavo poglavqe posveãuje Šekspirovom Ha-
mletu, tu je esej o glumaåkoj školi, i kraãi istorijski razvoj beograd-
skog Narodnog pozorišta. Uz sve ovo, detaqno opisuje scenografiju u
Hamletu Vilijema Šekspira u reÿiji Karla Hegemana.

Åekiã istiåe da na domaãim scenama treba voditi raåuna o još
jednom aspektu umetniåke produkcije, a to znaåi „da se reformom sce-
ne, kao umetniåke forme u prostoru, mora paralelno stvarati i prepo-
rod naše glumaåke umetnosti, odbacujuãi pohabani plašt stare roman-
tike, u kojoj su se priznavale samo genijalne inspiracije, kako bi se u
nas i gluma prilagodila, kao i åitava scena, savremenim strujama u
umetnosti. Nije bila sluåajnost, da su se uspeli pokušaji u stilizaci-
ji scenske forme i u Evropi javili paralelno sa pojavom impresioni-
zma u glumi, koji ima da zameni veã dotrajalu patetiånost na staroj
sceni."21

Milutin Åekiã bio je i dramski pisac. Napisao je dramu u jednom
åinu Svadbeno jutro, prikazanu 1906. u beogradskom Narodnom pozori-
štu, kao i dramu Prva bora. Umro je 27. oktobra 1964. godine u Beogra-
du, skoro zaboravqen.
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19 Isto.
20 Raško V. Jovanoviã, Milutin Åekiã, sledbenik rajnhartovske škole. — Teatron,

br. 2, Beograd 1974, 51—57.
21 Milutin Åekiã, Tri sistema. Pozorište, Udruÿewe glumaca SHS, Beograd 1925,

28—33.



* * *

Najznaåajniji dometi Nušiãa, Grola i Åekiãa su implementacija
najboqih evropskih (francuskih i nemaåkih) iskustava u domaãi i ju-
ÿnoslovenski pozorišni sistem, profesionalizacija reÿije, unapre-
ðewe pozorišnog zakonodavstva, osnivawe Opere i Baleta, diferenci-
jacija umetniåkih sektora (Drama, Opera, Balet), angaÿovawe i saradwa
sa inostranim umetnicima, kulturne razmene izmeðu juÿnoslovenskih
pozorišta, formirawe mreÿe institucija kulture, kao i školovawe
glumaåkog kadra.

Dragana Åoliã Biljanovski

COOPERATION IN THE DOMAIN OF THEATER ART
AT THE BEGINNING OF THE 20th CENTURY

Summary

Branislav Nušiã (1864—1938), Milan Grol (1876—1952) and Milutin Åekiã (1882—
1964), dreamers as well as theoreticians, writers and practitioners who are also univer-
sal intellectuals of European importance whose profile is never out of date. Their most
important objectives and successes are certainly their implementation of the best Eu-
ropean experience (French and German) in their country and in the South Slav thea-
trical system, their managerial approach in a contemporary sense of the word, the pro-
fessional note they gave to the direction of productions, the advancement in theater le-
gislation, the foundation of the Opera and the Ballet, the separation of the artistic sec-
tors of Drama, Opera and Ballet, the revival of the artistic and especially of the acting
workforce and the foundation of the first schools and courses in the domain of artistic
education. They tried to solve all the current questions thoroughly and responsibly, by
applying moderate reforms in an effort to include their country's theatrical system into
the modern culture.
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UDC 782.1 Šostakoviå, Ledi Magbet Mcenskog okruga
782.1 Šostakoviå, Katerina Izmailova
78.03(470)„19"

Olga Jokiã

OPERA DMITRIJA ŠOSTAKOVIÅA:
LEDI MAKBET MCENSKOG OKRUGA

pokušaj formirawa ÿenskog identiteta
u represivnom društvu*

SAŸETAK: Rad je usmeren na razmatrawe glavnog lika Šostakoviåeve opere,
Katerine Izmajlove, iz aspekta feministiåkih teorija i osnova teorije identiteta.
Prati se psihološko i muziåko projavqivawe Katerinine samosvesti i kretawa
identiteta od pasivnog Mi-identiteta (ÿensko Drugo), do individualnog aktivnog
Ja-identiteta.

KQUÅNE REÅI: ruska avangarda, ruska muzika HH veka, Šostakoviå, Kateri-

na Izmajlova, Ledi Makbet Mcenskog okruga, Nikolaj Qeskov, feminizam, ÿensko

pitawe, socrealizam, identitet.

PROLOG

Ruska umetnost treãe decenije HH veka bila je obeleÿena sukobom
na liniji avangarda — „proleterska muzika", koji je nastao usled for-
mirawa nove, prevashodno politiåke, konstrukcije-vizije o poloÿaju
umetnosti u društvu, i rezultirao wenim proglašewem pod nazivom
socrealizam 1932. godine. Naime, smatrajuãi da umetnost treba da ima
predznak realizma, kao veran odraz ÿivota sovjetskog åoveka, a da isto-
vremeno zadovoqava potrebe nove, „kulturno prosveãene" sovjetske pu-
blike, Lewin i, nakon wega, Staqin, nastojali su da se „razraåunaju"
sa avangardnim umetniåkim pokretima, koji su se razvijali tokom pret-
hodnih decenija i koji nisu zadovoqavali spomenute „projektovane"
kriterijume, veã su — sasvim suprotno — nudili koncept individual-
nosti i svojevrsnog bunta protiv uniformnih ideologija (kakva je sva-
kako bila komunistiåka).
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* Tekst predstavqa proširenu verziju referata proåitanog na nauånom skupu „Ju-
ÿnoslovenska avangarda izmeðu istoka i zapada", koji je u organizaciji Fakulteta dram-
skih umetnosti odrÿan u Beogradu od 12. do 15. decembra 2007.



Ideologija ovog doba je imala (negativnog) uticaja ne samo na
umetnost veã i na druge sfere društvenog ÿivota; izmeðu ostalog, sta-
qinovska politika je zaustavila širewe feministiåkog pokreta, koji
je u prethodnoj deceniji dostigao kulminaciju. Ovaj pokret je nudio
ideju o identitetu nove, proleterske ÿene, koji stoji nasuprot identi-
teta ÿenskog pluralnog Drugog, konstruisanog od strane muškarca. Jed-
na od osnovnih pretpostavki feminizma bila je postojawe „slobodne
qubavi",1 koju Aleksandra Kolontaj vidi kroz seksualno osloboðewe kao
„suštinsku crtu revolucionarnog procesa" i „zdravu seksualnost —
atribut nove komunistiåke ÿene".2 Meðutim, Staqin i partijski vrh
nisu smatrali da je seks potreba åoveka u socijalistiåkom društvu;
štaviše, ovakvo „isprazno trošewe vremena i snage" odvlaåi sovjet-
skog åoveka od procesa proizvodwe, te je odnos prema porodici i braku
zaoštren.3 Prema mišqewu Åikalove, ovime je obeleÿena nova etapa u
istoriji sovjetske ÿene, etapa u kojoj je ona eksploatisana dvostruko: u
kuãnim poslovima i u proizvodwi kao radna snaga, jeftinija od mu-
ške; tako do suštinske emancipacije ÿene nije ni došlo.

U ovakvim uslovima, Dmitrij Šostakoviå svojom operom Ledi Mak-
bet Mcenskog okruga4 1934. godine manifestno staje na jednu stranu spo-
menutog sukoba — na stranu avangarde,5 što u datom kontekstu znaåi
istovremeno i svojevrsnu „kritiku" socrealistiåkog shvatawa ÿene.
Iako se Šostakoviå verovatno nije bavio prouåavawem feministiåke
literature, on je morao biti dotaknut goruãim društvenim pitawima;
kompozitor ponovo aktualizuje pitawe ÿenskog identiteta, okreãuãi
se prapoåecima ÿenske emancipacije. Sâm kompozitor je naklowen Ka-
terini, ÿeni — trostrukoj ubici; wen muziåki jezik oslawa se na in-
tonacije ruske narodne pesme, dok muziåki jezik korišãen u vezi sa
drugim liånostima Šostakoviå ocewuje kao „satiriåan", ali „satira u
ovom sluåaju nije duhovito podsmevawe", ona „razotkriva, skida ma-
ske".6 Asafjev ovu operu posmatra kao „rast ÿene-liånosti kroz nevo-
qan zloåin" (odnosno, ÿeninu rekonstituciju sopstvenog, liånog iden-
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1 Takoðe, feministiåka struja vidi ÿenu kao individuu koja sama bira muškarca,
odluåuje o raðawu (abortus je legalizovan 1920. godine) i koju drÿava plaãa za rad u kuãi.

2 I. Åikalova, I. Armand i A. Kollontaö, Feminizm, kommunizm i ÿenskiö vopros v
poslerevolycionnoö Rossii, v: Ÿenøinœ v istorii: Vozmoÿnostü bœtü uvidennœmi (Sbor-
nik nauånœh stateö), BGPU, Minsk 2001. http://www.tvergenderstudies.ru/cgi-bin/pagcntrl.cgi/
docs/confer/confer01/co01it06.rtf

3 Godine 1936. abortus je proglašen nelegalnim, razvod je oteÿan, a zakonski je
pravqena razlika izmeðu vanbraåne dece i dece roðene u braku.

4 U odnosu na Qeskovqevu istoimenu pripovetku (1865), opera unosi izmene koje
po razmeri odgovaraju postupku Åajkovskog u Pikovoj dami, u odnosu na Puškina.

5 Prema Vesni Vuåiniã, u „mnogim Šostakoviåevim delima" moÿemo naãi crte
tipiåne za avangardne pravce, kao što su: „rušewe postojeãe estetske zabrane, […] ukida-
we podele na estetsko i neestetsko [kurziv — O. J.] u temama, motivima i leksici (uvo-
ðewe jezika 'ulice' u pjesništvu), proširewe sustava jeziåkih znakova (neologizmi, po-
lisemantiåke metafore)". V. Vuåiniã, Šostakoviå — ideologija i delo, Foto Futura, Be-
ograd 2002, 41.

6 J. Rajber, Libreto „Ledi Makbet" i wegova literarna osnova. — Muziåki talas,
2—4, 1998, 52.



titeta, koji se izdvaja od pluralnog ÿenskog Drugog), „ÿene [koje] do sa-
da nije bilo u stvaralaštvu Šostakoviåa".7

Teško je reãi šta je više raÿestilo partiju: da li åiwenica da
sadrÿaj opere ne odgovara socrealistiåkim zahtevima, da je wen muziå-
ki jezik avangardan, ili da je opera dve godine zastupqena na najveãim
scenama Moskve i Lewingrada, praãena „nekaÿweno" hvalospevom kri-
tike, koja se istovremeno „klela imenom socrealizma".8 Naime, samo
dva dana nakon što je Staqin posetio opersku predstavu, u listu Prav-
da objavqen je ålanak-kritika Haos umesto muzike, koji je imao fatalne
posledice za daqe Šostakoviåevo stvaralaštvo.9 Nepoznati autor10 je u
ålanku kritikovao seksualnost, „burÿoazni" siÿe opere i „opevavawe
trgovaåke pohotqivosti"; ni muziåka strana dela nije ostala nedotak-
nuta: „grubi naturalizam" muzike daleko je od jednostavnih i realnih
melodija koje su potrebne tadašwem „kulturno uzdignutom sovjetskom
auditorijumu".11 Posledice ovog ålanka bile su odsustvo dela sa oper-
ske scene 27 godina i kasnije izvoðewe wene „cenzurisane" verzije,12

pod imenom Katerina Izmajlova.
Tako se i u literaturi ova opera sagledava najåešãe samo kao „eks-

cesni dogaðaj" u Šostakoviåevom stvaralaštvu; pojedini autori, pak,
„sabiraju" iskazivawa Šostakoviåa o poetici wegovog dela, a zao-
štreno je i pitawe prednosti verzija.13 Vaÿno poqe istraÿivawa mo-
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7 S. Hentova, Dva imeni. — Sovetskaä muzœka, 9, 1985, 76.
8 O prvim kritikama (1934—36) vid.: I. D. Glikman, Pisüma k drugu: Dmitriö Šo-

stakoviå — Isaaku Glikmanu, DSCH — Kompozitor, Moskva, Sankt-Peterburg 1993.
9 Prema podacima koje daje Dimitrin, Šostakoviå je nakon 1936. godine imao

zamisao o jedanaest novih opera, ali je završio samo jednu „muziåku komediju" soc-
realistiåkog sadrÿaja — Moskva—Åerëmuški, 1958. godine. Y. Dimitrin, „Nam ne dano
predugadatü…" — Razmœšleniä o libretto operœ D. Šostakoviåa „Ledi Makbet Mcen-
skogo uezda", o ego pervonaåalünom tekste i posleduyøih versiäh, Sankt-Peterburg 2002,
http://www.ceo.spb.ru/libretto/shostakovich/ makbet/index.shtml. Volkov smatra da se åitav we-
gov ÿivot i stvaralaštvo mogu podeliti na samo dva perioda: prvi do ålanka iz Pravde i
drugi nakon toga. S. Volkov, Šostakoviå i Stalin: Hudoÿnik i Carü, Çksmo, Moskva
2005, 287.

10 Veãina autora smatra da je sam Staqin napisao ålanak. Vid.: S. Volkov, Nav. de-
lo, 188—259.

11 Originalni tekst ålanka iz Pravde moÿe se naãi na adresi: http://theremin.ru/ar-
chive/sovok/sumbur.htm

12 U drugoj verziji u formalno-tehniåkom smislu nije promeweno gotovo ništa,
osim pojedinih reåi i formulacija u libretu i izostavqawa dela „posteqne (treãe) sce-
ne". Napisani su i novi interludijumi izmeðu prve i druge, i sedme i osme scene.

13 Šostakoviå je zahtevao da se „opera izvodi u drugoj verziji, ili da se ne izvodi
uopšte". Meðutim, podstaknuti mišqewem Dimitrina, koji je saåinio kontaminalni
oblik libreta (oslowen prevashodno na prvu verziju!), i daqe voðena idejom o nesagledi-
vosti autentiånosti autorovog iskaza u okviru diskursa ideologije kakva je socrealistiå-
ka, smatramo da prvenstvo ipak ima prva verzija, åija nam partitura nije bila dostupna.
U ovom radu kombinovaãemo Dimitrinovu organizaciju libreta sa muzikom druge verzije
(koja se gotovo i ne razlikuje od prve). Prva verzija nam je poznata preko Rostropoviåe-
vog izvoðewa iz 1978. godine. Više o verzijama i iskazima Šostakoviåa vid.: M. Åerka-
šina, „Katerina Izmaölova" vozvraøaetsä: remeök, reanimaciä, postludiä?. — Zerkalo
nedeli, ¥ 8 (483), 28 fevralä — 5 marta 2004, http://www.zerkalo-nedeli.com/nn/show/
483/45669/; (Ot redakcii), Vstupitelünaä statüä, v: Katerina Izmaölova (partitura), Iz-
datelüstvo „Muzœka", Moskva 1985; A. Kuznecov, Obzor — Dmitriö Šostakoviå: „Ledi



glo bi da predstavqa pitawe citatnosti i simulacije,14 kao i tretman
ÿenskog pitawa kod Šostakoviåa. Ovaj rad ãe biti orijentisan na
Šostakoviåeva rešewa u iznalaÿewu motiva za Katerinine postupke u
kontekstu wenog pokušaja da promeni svoj identitet, da se emancipuje
od nametnutog, i, mewajuãi društvena pravila, konstituiše društvo u
kojem bi imala pravo na liånu sreãu. Ovime ãe biti dotaknut problem
identiteta ÿene u patrijarhalnom burÿoaskom društvu, kao i odnos po-
jedinaånog i pluralnog identiteta.

ŸENSKI IDENTITET(I) U REPRESIVNOM
PATRIJARHALNOM DRUŠTVU

U patrijarhalnom društvu ÿena je ta koja predstavqa Drugo u odno-
su na muškarca: muškost je tradicionalno povezana sa javnom sferom,
a ÿenskost sa privatnom (porodica, dom, vaspitawe dece).15 Ÿena koja
ne ostvari ove svoje uloge u nesuglasici je sa identitetom koji joj dru-
štvo nameãe (zapravo, stereotipom ÿene, konstruisanom od strane do-
minantne strane, odnosno muškarca);16 Šostakoviåeva Katerina biva
odbaåena zbog åiwenice da nije ostvarila majåinsku („rodnu") ulogu;
kako ona na ovaj naåin nije stekla „utoåište" u ÿenskom Mi, podstak-
nuta prikrivenom agresijom u porodici, osetila je potrebu da traÿi
svoj liåni identitet — svoje Ja. Katerina teÿi da izmeni svoj ÿivot, i
to åini tako što pokušava da ostvari majåinsku ulogu (dakle, da se
uklopi u ÿensko Mi); ali kako to åini sa nekim drugim muškarcem (ne
svojim muÿem!), ona osvešãivawem svoje uspavane seksualnosti i oda-
birom muškarca po svojoj voqi17 istovremeno odstupa od tog istog ÿen-
skog Mi.
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Makbet Mcenskogo uezda" (Vozroÿdenie šedevra). — Novœö Mir, ¥ 1, 1998, http://magazi-
nes.russ.ru/novyi_mi/1998/1/rec08.html; Y. Dimitrin, Nav. delo; Isti, D. Šostakoviå: „Le-
di Makbet Mcenskogo uezda", opera v åetœrëh deöstviäh (statüä iz bukleta Bolüšogo tea-
tra, izdannogo k postanovke operœ v 2004 g.); I. Ovåinnikov, Šostakoviå ne poddavalsä
partiönoö kritike — 100 let so dnä roÿdeniä Dmitriä Šostakoviåa. — Gazeta, 25-oe
sentäbrä 2006, http://gzt.ru/culture/2006/09/24/210011.html

14 U ovom radu citate i simulacije pomenuãemo samo na mestima na kojima su oni u
funkciji teme rada. Moÿda upravo kompozitorovo pozivawe na opštepoznata dela ruskih
„klasika", Åajkovskog i Musorgskog, predstavqa „ustupak" socrealizmu, koji nije bio
prepoznat?!

15 T. B. Räbova, Stereotipœ i stereotipizaciä kak problema gendernœh issledovaniö,
v: Liånostü. Kulütura. Obøestvo, Tom ¢, Vœpusk 1—2 (15—16), 2003, http://www.vvsu.ru/
grc/e-library/files/stereotipy.doc

16 U ovom sluåaju razlikujemo dva osnovna vida identiteta — Ja i Mi. Ÿeqko
Ivankoviã govori o postojawu „najmanje dva identiteta: o onome ja koji je gotovo boÿanski, sin-
gularan, apsolutan, neponovljiv, i o onome pluralnome mi, koji je obiåno plemenski […]. Mi je uvi-
jek prosjeåan identitet, […] i predmet je nekakve åudne matematike u kojoj se sve zbraja i dijeli
po nepravdi koju najbolje zna matematika, kao nešto što je, toboÿe, najobjektivnije i najegzaktni-
je" Ÿ. Ivankoviã, Kulturni identitet. Mitsko stanje svijesti. — Status, ¥ 6, sijeåanj—veljaåa 2005,
www.ceeol.com/aspx/getdocument.aspx?logid=5&id=F50E0692-5C91-4B7F-BDCF-F91BE210849B

17 Aleksandra Kolontaj u svom delu Qubav påela radilica piše: „Ako u burÿoaskom
društvu pravo izbora pripada muškarcu, a ÿeninoj sudbini je prepuštena samo pasiv-
nost, da bude izabrana ili kupqena, onda ãe u komunistiåkom društvu to pravo obavezno



Ÿena je toliko izopštena iz društvenog konteksta da joj ne pri-
pada åak ni „pravo" da poåini zloåin; on se smatra muškom „privile-
gijom", koja od muškarca pravi „patološku individuu".18 A kako to
isto društvo u osnovi proizvoðewa socijalne svesti pretpostavqa na-
siqe,19 logiåno je da se afirmacija i emancipacija mogu dostiãi samo
nasilnim putem. Zato je Katerinina borba za identitet praãena eksce-
snim ponašawem.

U tom smislu moÿemo pratiti Katerinino kretawe iz poåetnog,
pluralnog identiteta u novi, pojedinaåni identitet — iz onog koji joj
se nameãe od strane društva, u onaj koji ona pokušava da pronaðe, u
ÿeqi da promeni odnos društva prema sebi, tako što ãe ukloniti kon-
kretne nosioce zla — ålanove porodice, koji su je unesreãili. Tako
åitavu radwu opere, u okviru dva pretpostavqena identiteta, moÿemo
podeliti na åetiri sloja:

Katerina kao nepotpuni deo pasivnog ÿenskog Drugog

1. Katerina kao majka
2. Katerina kao supruga i snaha
(Ova dva nivoa su tesno povezana, ali se mogu posmatrati i odvoje-

no, buduãi da Katerina kasnije ÿeli dete izvan braåne zajednice.)
Ugwetavawe doÿivqeno u porodici, kao i seksualna neispuwenost, na-
veli su je da preðe ivicu društveno prihvaãenog ponašawa.

Spoznaja seksualnosti postaje spoznaja moguãnosti osamostaqewa,20

odnosno emancipacije od oåekivanog, ÿenskog Mi, u koje Katerina nije
ni mogla da se uklopi i u odnosu na koje nije predstavqala potpunu ÿenu.

Katerina i ispoqavawe wenog aktivnog Ja

3. Katerina kao qubavnica — Prvo ubistvo: Boris Timofejeviå,
svekar koji ju je maltretirao, hteo da je seksualno zlostavqa i našao se
na putu wene strasti prema Sergeju, tj. novootkrivene seksualnosti.
Nakon poåiwenog prvog ubistva, ona se privremeno zadovoqava ulogom
qubavnice, zatim teÿi da qubavnika „pretvori" u muÿa, kako bi „lega-
lizovala" svoju strast i moguãnost buduãeg majåinstva (ustupak ÿenskom
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pripasti ÿeni. Ÿena, kao slobodna i ravnopravna radnica, sama ãe birati sebi muškar-
ca, prema privlaånosti, kao 'påela radilica'." Cit. prema: I. Krasnikova, Muzœ re-
volycii (Aleksandra Kollontaö, Larisa Reösner, Inessa Armand), 11. 11. 2005,
http://www.passion.ru/s.php/3600.htm

18 T. Klimenkova, Nasilie kak osnova kulüturœ patriarhatnogo tipa: Gendernœö
podhod k probleme, v: M. M. Malœševa (red), Gendernœö kaleödoskop: Kurs lekciö, Acade-
mia, Moskva 2001, http://www.a-z.ru/women_cd1/html/klimenkova_a.htm

19 Uporediti: T. Klimenkova, Nav. delo.
20 Prema Frojdovom mišqewu, postoji veza izmeðu oseãaja nezavisnosti i prvog

iskustva seksualnosti u ranom detiwstvu. Prema: R. G. Apresän, Princip naslaÿdeniä i
intimnœe otnošeniä. — Åelovek, ¥ 5, 2005, http://www.vvsu.ru/grc/e-library/files/princip_na-
slajdeniya.doc



Mi!). Drugo ubistvo: Zinovij Borisoviå, muÿ koji joj je pravno stajao na
putu ovog ostvarewa, ali i bio deo „represivnog aparata" u porodici,
buduãi da nije nastupao zaštitniåki prema woj.

4. Katerina kao osvetnica — Katerina više neãe biti majka, niti
supruga, a odbaåena je od svog qubavnika kao ÿena, i od društva, kao
zloåinac: ona gubi i poåetni i ciqani identitet. Napadaju je druge
ÿene. Treãe ubistvo — Sowetka, nova Sergejeva qubavnica.

U daqem toku rada pratiãemo postupno konkretne dogaðaje koji su
Katerinu naveli na zloåine; borba razliåitih identiteta — Dominant-
nog i Drugog (Katerine i qudi koje je ubila) — uvek je praãena wihovim
„vakuum" odnosom, jer „svako iskoraåewe ÿene iz ÿenskog prostora,
wen simboliåki prestup, nije ulazak u politiåki i društveno prazno
ili neutralno poqe, veã u onaj, woj opozitni, prostor koji joj po pri-
rodi prirodne ÿenskosti ne pripada".21

Katerina kao nepotpuni deo pasivnog ÿenskog Mi

1. Katerina kao „majka"

U prvoj sceni Katerina je sama u svojoj sobi; iako je prvi deo sce-
ne ispuwen iskquåivo Katerininim melodiånim intonacijama, doÿi-
vqavamo je kao deo društva u kojem ÿivi: taånije, „åujemo je" kroz mu-
škarce Izmajlove — poåetni tematski materijal donose drveni duvaåki
instrumenti (karakteristiåni za muškarce u wenoj porodici); Kateri-
nin identitet odreðuju muškarci.

Centralni odsek ovog dela predstavqa arija Katerine, u kojoj ona
peva o svojoj usamqenosti. U intonacionom pogledu ova arija je veoma
bliska ariji Ksenije iz Borisa Godunova, koja ÿali za ubijenim vereni-
kom: Ksenija je neudata udovica (devica-udovica). Kompozitor na ovaj
naåin svesno uspostavqa ne samo intonacionu vezu ovih arija, veã i
znaåewsku: Katerina je usamqena pored impotentnog muÿa i u braku je
mrtva kao ÿena.22

Dolazak svekra Borisa Timofejeviåa otvara prostor za nove into-
nacije: marševske, sa velikim skokovima u deonici fagota (to ãe osta-
ti wegova karakteristika do kraja opere). On pogaða u suštinu wene
tuge, dajuãi manifest onovremenog muškog posmatrawa ÿene: ÿena je ta
koja je kriva ako ne rodi dete i kriva je ako ne dobija neÿnosti od mu-
ÿa, jer je „kao hladna riba". Meðutim, u trenutku kada se oåekuje arija
Borisa Timofejeviåa, kao wegova liåna, duševna ispovest, pojavquje se
motiv koji ãe kasnije imati veliki znaåaj: glisando trombona i tube.
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21 I. Stamatoviã, Tretman ÿenskog lika u operi sa stanovišta teorije roda (magi-
starski rad), rukopis, 2005, 13.

22 Dimitrin åak smatra da je Katerina ostala devica do Sergejevog dolaska, åime se
seksualnost istiåe kao veoma vaÿan faktor u razvoju dogaðaja i osvajawu novog identite-
ta. Y. Dimitrin, „Nam ne dano predugadatü…" — Razmœšleniä o libretto operœ D. Šo-
stakoviåa „Ledi Makbet Mcenskogo uezda", o ego pervonaåalünom tekste i posleduyøih
versiäh, Sankt-Peterburg 2002.



Prilog 1:

Dmitrij Šostakoviå, Katerina Izmajlova, prvi åin, prva slika, t.
191—201.

BOR. TIM. Nemamo naslednika kapi-
tala i åasnog trgovaåkog imena. (gli-
sando)
Volela bi ti da uhvatiš nekog momka,
pa da s wim pobegneš, rugajuãi se mu-
ÿu! Ne! Taman posla! Taman posla! Vi-
soka je ograda, psi su pušteni, radni-
ci su verni! I ja sam sve vreme na
oprezu…

BOR. TIM. Netu u nas naslednika ka-
pitalu i kupeåeskomu slavnomu imeni.
Rada bœ kakogo-nibudü molodca podce-
pitü da udratü s nim, nad muÿem na-
smehaäsü! Net! Šališü! Šališü! Vœ-
sok zabor, sobaki spuøenœ, rabotniki
vernœ! I ä vsë vremä naåeku…

Kroz ovaj motiv biãe prikazana muška nemoã, uskogrudost i ogra-
niåenost, ali ãe on imati i otvoreno seksualnu konotaciju u delu „po-
steqne scene", izbaåenom iz druge verzije. Takoðe, upravo ovaj motiv
„draÿi" Katerininu ÿequ za osvetom, što ãemo videti i u daqem toku
opere: on je provokacija Katerinine ÿeqe da iz pasivne, „mazohistiå-
ke" (ÿenske, Druge) sfere preðe u aktivnu, „sadistiåku" (mušku, Domi-
nantnu) ubistvom i bude konstituent društva.
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2. Katerina kao supruga i snaha
Prinuda ostajawa u braku, uprkos seksualnoj nezadovoqenosti

Na impotentnost Zinovija Borisoviåa, Katerininog muÿa, ukazano
je takoðe kroz simulaciju, ovog puta Lenskog iz Evgenija Owegina: Len-
ski pesnik, umetniåka duša, ima intonacije bliske Tatjaninim (dakle
ÿenskim, u ovom sluåaju „defektnim"). Meðutim, Zinovij ima malo to-
ga suštinski zajedniåkog sa Lenskim: sa ocem ga povezuje karakteriza-
cija drvenim duvaåkim instrumentom, ali ne fagotom, veã prozraånom
deonicom flaute. U sledeãoj frazi otkrivamo ga kao prikrivenog de-
spota, sliånog ocu (prisutna je marševska atmosfera). Zbog åiwenice
da se on uvek pojavquje sa ocem — u ovom delu scene zapravo wegov otac
„diktira" svoje intonacije, a pred dolazak i ubistvo Zinovija (u tre-
ãem åinu opere) pojavquje se utvara (u vidu glasa) wegovog oca ubijenog
nekoliko nedeqa ranije — åini se da nema sopstveno Ja i da bez oca ne
postoji.

Stoga Katerinu ne maltretira on, veã wegov otac: on je primorava
da klekne na kolena i zakune se muÿu na vernost. U tom trenutku pono-
vo sreãemo solistiåko izdvajawe trombona i tube koje, iako nije gli-
sando, sliåno je prethodnom:

Prilog 2

Dmitrij Šostakoviå, Katerina Izmajlova, prvi åin, prva slika, t.
391—394.

BOR. TIM. Eto, dosta. Oprosti se sa
ÿenom.
ZIN. BOR. Zbogom, Katerina. Pazi da
ne protivreåiš ocu.
BOR. TIM. Zakletvu! Zakletvu! Zakle-
tvu! Neka se zakune da ãe ti ostati ver-
na!
ZIN. BOR. Pa, zašto? Odlazim na-
kratko.
KATERINA. Kunem se!
ZIN. BOR. Zbogom, Katerinice. Zbo-
gom!
BOR. TIM. … Ne tako! Na noge! Na
noge! Hajde! (Katerina Qvovna se spu-
šta na kolena.)

BOR. TIM. Nu, delatü neåego. Pro-
øaösä s ÿenoö.
ZIN. BOR. Proøaö, Katerina. Smo-
tri, otcu ne prekoslovü.
BOR. TIM. Klätvu! Klätvu! Klätvu! Pustü
klätvu dast, åto vernoö tebe ostanetsä.
ZIN. BOR. Da zaåem ÿe? Ä vedü nena-
dolgo.
KAT. LÜV. Klänusü!
ZIN. BOR. Proøaö, Katerinuška. Pro-
øaö!
BOR. TIM. … Ne tak! V nogi! V nogi!
Nu! (Katerina Lüvovna vstaët na kole-
ni.)

Nakon ove dve faze u kojima se, u kontekstu Katerininog neispu-
wavawa ÿenske rodne uloge, prikazuju napeti odnosi u porodici Iz-
majlovih, kompozitor u naredne dve „meðufaze" ovaj sukob postavqa na
širi plato: nije u pitawu pojedinaåna sudbina, veã neprijateqstvo na
liniji muško Dominantno — ÿensko Drugo. U prvoj meðufazi dat je ma-
nifest muško—ÿenskih odnosa u sferi fiziåkog (Sergej) i mišqewa
(Katerina), a u drugoj manifest seksualne dominacije muškarca, kroz
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koju Katerina, ipak, doÿivqava emancipaciju sopstvene seksualnosti.
Buduãi da je Katerina u prve dve faze bila pasivna, a da u ove dve „me-
ðufaze" bojaÿqivo poprima aktivni atribut, ove meðufaze (objediwene
istim melodijskim motivima i uzroånom vezom) moÿemo shvatiti kao
„okidaå" za Katerininu rekonstituciju svog identiteta.

Meðufaze izmeðu dva Katerinina identiteta

Manifest muško—ÿenskih odnosa u sferi mišqewa (Katerina)
i sferi fiziåkog (Sergej)

Radnici kotrqaju sluÿavku Aksiwu u buretu i izruguju joj se: nasi-
qe je upuãeno Drugom, kao celini. Tekst prve verzije je jako surov — mu-
škarci se izruguju ÿeninim nogama („od takve noge se prave kotleti"),
bradavicama koje grizu (nazivajuãi ih vimenom) — meðu tim muškarci-
ma predwaåi Sergej. U ovom odseku horne imaju ulogu predstavnika mu-
škog naåela: ÿensko naåelo ispoqeno je kao slabo, iako progovara na
tezama, a muško na arzama — dobija se utisak pomerenog akcenta, neåeg
nasilnog, protivprirodnog:

Prilog 3
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Dmitrij Šostakoviå, Katerina Izmajlova, prvi åin, druga slika, t.
31—35. (deo)

RADNICI. Kakav glasiã! Ha, ha, ha!
Kakav glasiã!
SERGEJ. Daj mi da se malo drÿim za
vime!
AKSIWA. Aj! Aj! Ah, ti, gade! Aj! Aj!
Boli! Boli!
MUŠKARAC. Glatko je! Pritisni! Pri-
tisni! Pritisni! Pritisni! Ha, ha, ha,
ha, ha!
SERGEJ. Ho, ho! Glatko, debelo, glat-
ko, toplo!
NASTOJNIK. Od takve se noÿice pra-
ve kotleti! Ha, ha, ha, ha!

RABOTNIKI. Nu i golosok! Ha, ha,
ha! Nu i golosok!
SERGEÖ. Daöte mne za vœmä poder-
ÿatüsä!
AKSINÜÄ. Aö! Aö! Ah tœ, svoloåü!
Aö! Aö! Bolüno! Bolüno!
MUŸIÅONKA. Gladkoe! Ÿmi! Ÿmi!
Ÿmi! Ÿmi!
Ha, ha, ha, ha, ha!
CERG. Ho, ho! Gladkoe, tolstoe, glad-
koe, tëploe!
DVORNIK. Iz takoö noÿki delayt kot-
letœ! Ha, ha, ha, ha!

Pobedu muškog naåela vidimo u daqem toku; Aksiwin glas je tada
„sateran" na mesto arze (manifestno ispoqavawe dominacije Domi-
nantnog i wegovog tumaåewa Drugog), dok Sergejev glas hromatskim uzla-
znim pokretom i zastankom na najvišem tonu, uz podršku orkestra,
slavi svoju pobedu.
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Katerina prvi put odgovara na nasiqe! Istina, ono nije bilo
sprovedeno nad wom, a muškarci koje kritikuje (iako govori uopšteno)
niÿeg su staleÿa. Meðutim, posledwe dve wene fraze zvuåe priliåno
naivno, uprkos teÿini koju tekst nosi; tekst zvuåi preteãe, dok je me-
lodija smirena, u r dinamici, sa prozraånom pratwom, isprva gudaåkih
instrumenata, a zatim fagota i horni (wen pokušaj da „preuzme" mu-
ško naåelo na sebe? Setimo se da fagot karakteriše wenog glavnog an-
tagonistu, svekra, a da su horne imale nasilniåku ulogu u ovoj sceni;
Katerina bojaÿqivo ulazi na prostor Dominantnog!):

Prilog 4

Dmitrij Šostakoviå, Katerina Izmajlova, prvi åin, druga slika, t.
287—294.

KATERINA. Šta, ÿena vam je data da
se nasmejete, je li?
SERGEJ. A zbog åega drugog? […]
KATERINA. Mnogo ste se vi muškar-
ci precenili, mislite da ste samo vi
jaki, samo vi hrabri, da samo vi imate
pamet? A kako to da ÿena ponekad åi-
tavu porodicu hrani, za to ne znaš? A
kako ÿene same, u nuÿdi, gaje decu? Zar
ÿene ne rizikuju ÿivot za svoje mile
muÿeve? A za tebe je sve šala. Evo, sad
ãu da te udarim, da bi saznao, na šta je
ÿena sposobna.

KAT. LÜV. Åto ÿ, vam baba dlä smeha
dana, åto li?
SERG. A na kakoö ÿe eøë predmet? […]
KAT. LÜV. Mnogo vœ, muÿiki, o sebe
vozmeåtali, dumaete, vœ i silünœ, tolü-
ko, vœ i hrabrœ, tolüko vœ i umom
vœšli? A kak baba inoö raz vsy se-
müy kormit, ne znaešü? A kak babœ
odni, da v nuÿde deteö rostät? A razve
babœ za muÿeö da za milœh svoih ÿiz-
nämi ne riskuyt? A tebe vsë šutki da
kuraÿ. Vot vozümu da pokoloåu, åtobœ
znal, na åto baba prigodna.

Ovo je veoma vaÿan, „åvorni" trenutak;23 Katerinino istupawe u
zaštitu ÿene dovešãe do svih daqih negativnih posledica (ulazak u
sferu Dominantnog neãe proãi nekaÿweno, zbog pomenutog vakuum-od-
nosa izmeðu identiteta). Naime, Katerinin pokušaj emancipacije i
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redefinisawa Drugog, ÿenskog Mi, ovom frazom izazvao je Sergeja, pred-
stavnika Dominantnog, koji ãe reagovati uspostavqawem dominacije na
seksualnom planu.

Seksualnost kao okidaå za osloboðewe od stereotipa

Okidaå za Katerininu potragu za sopstvenim identitetom, razli-
åitim od ÿenskog Mi, predstavqa otkrivawe seksualnosti: Sergej dola-
zi kod Katerine u sobu, navodno po kwigu, i raspituje se za razlog we-
nog neraspoloÿewa. On pokušava da joj dâ znak da je kao ÿenu razume,
koristeãi wenu frazu iz prethodnog primera, åime se pravi dvostruki
otklon: Katerinina fraza zadrÿala je ÿenske intonacije, a preuzela
muške instrumente i karakter reåi. Sergejeva fraza sada uzima „ÿen-
ske" instrumente (gudaåki instrumenti su karakterisali Katerinu u
prvoj slici), intonaciju i reåi saoseãajnosti, ali o neåasnosti wego-
vih namera i neiskrenosti wegovih reåi svedoåe mutacije u odnosu na
Katerininu melodiju:

Prilog 5

Dmitrij Šostakoviå, Katerina Izmajlova, prvi åin, treãa slika, t.
393—400.

KATERINA. I ja tugujem.
SERGEJ. Kako da ne tugujete.
KATERINA. Kad bi se barem dete ro-
dilo.
SERGEJ. Ali i dete, dozvolite da ka-
ÿem, takoðe od neåeg nastaje, a ne samo
od sebe. Evo, recimo, kad biste imali
nekog sa strane… Tako kako sve druge
rade… […] Mislite da ja ne razumem?
Toliko godina ÿivim kod gazdi, na-
gledao sam se ja ÿenske sudbine.
KATERINA. … Da. Pa, eto, Sergej,
idi…
SERGEJ. Poãi ãu.

KAT. LÜV. I ä skuåay.
SERG. Kak ne skuåatü.
KAT. LÜV. Vot bœ rebënoåek rodilsä.
SERG. Da vedü i rebënoåek, pozvolüte
vam doloÿitü, toÿe vedü ot åego-ni-
budü bœvaet, a ne sam po sebe. Vot, ska-
ÿem, bœl bœ u vas predmet so sto-
ronœ… tak kak vse drugie delayt… […]
Ä, dumaete, ne ponimay? Skolüko let u
hozäev ÿivu, naglädelsä na ÿenskuy
doly.
KAT. LÜV. … Da. Nu åto ÿ, Sergeö,
uhodi…
SERG. Ä poödu.
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ÿeqom za emancipacijom, svedoåi citat — tema fatuma (pred treãu scenu) iz ¡¢ simfo-
nije Åajkovskog.



Pod ovom maskom razumevawa i qudskosti odvija se seksualni åin,
koji prepoznajemo kao nasiqe preko pojave hromatske fraze iz Sergejeve
deonice (iz scene sa Aksiwom), sada sa tekstom koji odaje weno znaåe-
we „Ja sam ipak jaåi!". U tom smislu, i prepirawe i seks sa Kateri-
nom, i nasiqe nad Aksiwom, poprimaju drugaåiji „ton"24 — nisu iza-
zvani niåim konkretnim, liånim, veã samo muškom potrebom da kroz
nasiqe i seksualni åin potvrðuje svoju nadmoã nad ÿenom, pasivnim
Drugim:25 Sergej, iako maskiran, jeste i ostaje predstavnik Dominant-
nog.26 Tako ove dve „meðufaze" predstavqaju manifestni prikaz repre-
sivnih muško-ÿenskih odnosa.

Novoprobuðena seksualnost, kao i svest o tome da moÿe imati sa-
uåesnika u izgradwi novog ÿivota, Katerini daju snagu da „sudi svako-
me prema zasluzi"; ona aktivno ishodi iz pasivnog ÿenskog Drugog
i ulazi u sferu konstitutivnog, Dominantnog, u pokušaju formirawa
liånog Ja-identiteta: ona ãe biti ta koja ãe izabrati pravila, ona ãe
biti ta koja ãe izabrati Sergeja za novog saputnika, ona ãe biti ta koja
ãe uklawati qude koji stoje na putu ostvarewa wenog novog identiteta.
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24 To je potvrðeno još jednom referencom: na samom kraju ove „posteqne scene" u
deonici truba pojavquje se motiv vezan za Sergeja u prethodnoj fazi (muzika nakon one
date u prilogu 4, tekst „A zbog åega drugog?"), što dokazuje da on nema poštovawa ne sa-
mo prema Aksiwi, veã ni prema Katerini.

25 Interesantno je da se u prvoj verziji opere Sergej i Katerina mnogo duÿe „nadja-
åavaju" i bore (to je praãeno orkestrom) pre seksualnog åina, a u drugoj se Katerina mno-
go brÿe predaje i Sergeja naziva „dragim", åime je ubrzan wen prelazak „na drugu stranu"
dozvoqenog.

26 Prvi i posledwi put tromboni imaju uzlazne glisando pokrete, što simboliše
mušku fiziåku nadmoã, ali i, prema nekim shvatawima, Sergejevu ejakulaciju. D. Fçn-
ning, Leötmotiv v Ledi Makbet Mcenskogo uezda, v: L. Kovnackaä (sost). D. D. Šostako-
viå — Sbornik stateö k 90-letiy so dnä roÿdeniä, Kompozitor, Sankt-Peterburg 1996,
103.



Katerina i ispoqavawe wenog novog Ja

3. Katerina kao qubavnica
Pretwa qubavniku = pretwa seksualnosti nove Katerine;

Prvo ubistvo

Shodno tome da je Katerina okidaå za promenu identiteta prona-
šla u seksualnoj emancipaciji od muÿa, åime je Sergej postao wena
„garancija" za boqu buduãnost, bilo åiji pokušaj da ovu buduãnost one-
moguãi moÿe navesti Katerinu da postane aktivna, i åinom nasiqa uðe
u sferu Dominantnog (i tamo i ostane!).

Nakon otkrivawa qubavnika koji su se opraštali na prozoru, sve-
kar za prevaru nije Katerinu kaznio biåevawem, veã muškarca — Ser-
geja: on zna da je u patrijarhalnom društvu muškarac taj koji odluåuje, i
istovremeno se sveti za svoju starost, odnosno mladost Sergeja, kao su-
parnika.27

Scena biåevawa Sergeja traje neverovatnih 147 taktova, odnosno, u
izvoðewu Rostropoviåa, celih 100 sekundi, uz jednoliåan ritmiåki po-
kret. „Sirovi" uzlazni hromatski pokret, koji je u svekrovoj i Sergeje-
voj deonici imao smisao „pobede" (scena sa Aksiwom), u Katerininoj
deonici se pojavquje u silaznoj formi i simbol je ÿenske nemoãi, jer
je nasiqe ukquåeno kao kriterijum moãi identiteta.

Katerinina reakcija na ovaj dogaðaj zalazi ne samo iza granica mo-
ralnog (koju je veã prešla, stupivši u vezu sa Sergejem), veã i qudskog.
Muškarci, iako nasilni, nisu prešli granicu verbalno-fiziåkog na-
siqa. Katerina, više puta isprovocirana, reaguje aktivno — ubistvom,
buduãi da, iako je verbalno sposobna da se suprotstavi, fiziåki ne mo-
ÿe da potvrdi moã. Zato nije odabrala oruÿje koje bi ukquåivalo fi-
ziåku snagu, odnosno kontakt — noÿ, pištoq — veã otrov, koji poste-
peno imobiliše mušku snagu i uklawa nasilnika-muškarca.

Istovremeno, Katerina postaje nadmoãna i „pevuši" površnu iro-
niåno-satiriånu frazu, praãena fagotima i flautama (konaåni ulazak
u Dominantno!):

Prilog 6

Dmitrij Šostakoviå, Katerina Izmajlova, drugi åin, åetvrta slika, t.
691—696.

SVEŠTENIK. Šta mu bi? Još je bio
snaÿan staråiã!
KATERINA. Peåurkice je, znaåi, si-
noã pojeo; mnogi, mnogi koji ih poje-
du, umiru.

SVÄØENNIK. S åego b emu? Eøë krep-
kiö bœl stariåok!
KAT. LÜV. Gribkov, znaåit, na noåü
poel; mnogie, mnogie, ih poevši, po-
mirayt.
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27 Drugim reåima, pokušava da uspostavi primat kroz nasiqe, tako što ãe ga fi-
ziåki kazniti i tako „biti jaåi", ako veã na seksualnom planu nije nadmoãan.



Ironija kroz koju Katerina progovara još je oåiglednija u (još jed-
noj) simulaciji iz Borisa Godunova; u trenutku dolaska sveštenika, Ka-
terina se pretvara da ÿali za Borisom Timofejeviåem i izvodi tekstu-
alno-melodijsku simulaciju poåetnog hora naroda iz prologa te opere,
uz pratwu fagota i flauta.28

Ovo je moÿda jedini trenutak u kojem Katerina zvuåi nequdski; ona
se ne kaje za svoj prestup. Ali, nasiqe koje je imala prilike da vidi, i
kojeg je i sama bila ÿrtva, takoðe je nekaÿweno prolazilo, jer stoji u
osnovi društva i pomaÿe odrÿawe identiteta muškarca, kao Domi-
nantnog. Javqa se prihvatawe uslova: ne mogavši da uspostavi fiziåku
nadmoã u nasilnom patrijarhalnom društvu, ovim zloåinom i sama po-
staje nasilnik, zloåinac, i ne oåekuje kaznu za svoje zlodelo. Åinom
ubistva Katerina bespovratno postaje aktivna; povratak u prethodni
identitet je nemoguã.29

Uklawawe muÿa, posledwe prepreke do svog Ja

Šta je Zinovij Borisoviå „skrivio" Katerini? Kao prvo, nije mo-
gao da joj pruÿi radost majåinstva i uåini je ÿenom, potpunom prema
merilima Dominantnog. Kao drugo, nikada se nije suprotstavio oåevom
maltretirawu Katerine. Kao treãe, nakon što je Katerina pronašla
Sergeja i uklonila svekra, on joj se nalazio na putu ostvarewa sreãe sa

85

28 I pri opraštawu Zinovija sa radnicima, radnici su pevali tekstualnu para-
frazu molitve naroda iz prologa Borisa Godunova. Melodijska referenca ne postoji, ali
je prisutno upuãivawe na fakturu tog hora, sa smenom muškog i ÿenskog dela.

29 Da se sve završilo na prequbi, Katerina bi samo bila kaÿwena od strane muÿa
(o tome svedoåi i tekst libreta) i kao pripadnica Drugog tu kaznu bi skrušeno prihvatila.



qubavnikom — ostvarewa novog identiteta, liånog Ja. Zinovij Boriso-
viå se buni, pokušava da izvrši nasiqe, ali, kao što je veã reåeno,
ni sada ne åini to potpuno sam, veã „uz najavu" svog oca.30 Za razliku
od Qeskovqeve Katerine, Šostakoviåeva junakiwa se ne ruga muÿu ti-
me što qubi Sergeja na wegove oåi, veã samo odgovara na muÿevqeve
optuÿbe ravnopravno, u duetu sukoba.

Zinovij davi Katerinu Sergejevim pojasom (koji je našao na braå-
nom krevetu). Kod Qeskova, Katerina ubija Zinovija, a u operi, kako se
mora brzo reagovati, a oruÿje ubistva više ne moÿe biti „suptilno"
poput otrova, veã oåigledno, mora biti upotrebqena fiziåka snaga,
Sergej davi Zinovija i ubija ga sveãwakom. Nakon što su se oboje — i
Katerina i Sergej — potvrdili u ubistvu, i time (kroz nasiqe i zlo-
åin) pokazali snagu da se suprotstave konvencijama društva i ostvare
svoju qubav, sveåano zvuåe Katerinine reåi, gotovo magijski, obredno,
kao da su ubistva bila proces inicijacije: „Sada si ti moj muÿ".

Kazna za zloåine biva ostvarena kroz pravni aparat, policiju, koja
hapsi Katerinu i Sergeja na svadbi. Šostakoviå time pravi aluziju31

na tradiciju „prekinute svadbe" u ruskoj operi (Ivan Susawin, Ruslan i
Qudmila), ali, ovog puta, „prekid" ne nastupa zbog krupnih istorijskih
dogaðaja ili „intervencije" viših sila, veã kao kazna za zlodelo.

4. Katerina kao osvetnica
Sergejevo odricawe Katerine i nemoguãnost ostvarewa wenog Ja

Åetvrti åin donosi potpuno novu atmosferu i intonacije ruske
narodne pesme: zatvorenici putuju u Sibir i pevaju o beznadeÿnosti
svog ÿivota.

Dolazimo do neobiåne situacije: Katerina, koja je, tokom vremena,
nauåila da pravovremeno i oštro reaguje na upuãene uvrede i poniÿe-
wa na raåun svoje ÿenskosti, sada je potpuno paralisana; wen trud, kr-
šewe moralnih i qudskih zakona kako bi zasluÿila pravo na qubavnu
sreãu sada je pao u vodu, izgubio smisao, ona više nema podršku Ser-
geja, on ostaje Dominantan, van wene sfere, on odluåuje, on bira. Kate-
rina doÿivqava tri uvrede zaredom: odbijawe Sergeja, vreðawe, i ruga-
we i od strane ostalih zatvorenica, kada Sergej i Sowetka odlaze u
šumu da se prepuste „qubavnim åarima".

Katerina peva svoju posledwu ariju, praãenu tremolima u deonici
svih instrumenata.
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30 Preteåu pojave glasa Borisa Timofejeviåa u tradiciji ruske opere sreãemo u Pi-
kovoj dami, ali, ova „avet" ni pribliÿno ne zvuåi (naizgled) blagonaklono kao avet Gro-
fice: kod Šostakoviåa nema metafiziåke atmosfere (koja je kod Åajkovskog postignuta
celostepenim hodom celog orkestra i recitovawem Grofiåinog glasa na jednom tonu),
zvuk je sirov, kao da je dogaðaj stvaran: kod Šostakoviåa u drugoj verziji glas Borisa Ti-
mofejeviåa zastupa hor basova iza scene.

31 Peva se Slava (sreãemo je u Borisu Godunovom u prologu; ironiåan ton ima u sce-
ni „Pod Kromima").



KAT. QVOVNA. U šumi, u najgušãem šipraÿju, postoji jezero, sa-

svim okruglo, jako duboko, i voda je u wemu crna, kao moja savest, crna. I

kada vetar huji kroz šumu, na jezeru se podiÿu talasi — tada je strašno.
A ujesen na jezeru su uvek talasi, crna voda i veliki talasi. Crni ve-

liki talasi…

Ova arija ima dvostruku konotaciju: prevashodno, u ovom trenutku
Katerina se kaje za svoja zlodela.32 Meðutim, zbog Sergejevog odbijawa
wene qubavi, ona je izgubila priliku da postane majka i svesna je da
åak ne moÿe da se vrati u poåetni identitet, u Drugo. U tom smislu,
„crno jezero", koje se nalazi u najdubqoj šumi, moÿe znaåiti i wenu
praznu utrobu.

Meðutim, kod Katerine se ne budi ÿeqa za pokajawem, kao kod Ras-
koqwikova; ona grehe posmatra kao neodvojivi deo sebe, svoju neispu-
wenost dovodi u uzroåno-poslediånu vezu sa gresima: dakle, i pre po-
åiwenog zloåina (preqube i ubistava) ona je kaÿwena neostvarewem
materinstva i nemoguãnošãu uklapawa u ÿensko Mi, i buduãi da veã
kaÿwena, dakle predodreðena za zloåin, ona ne vidi moguãnost poboq-
šawa i iskupqewa — Katerina ostaje bez oba svoja identiteta. Nakon
arije, ona ne progovara ni jednu jedinu reå, veã se, nakon Sowetkinog
rugawa, baca na wu i obe padaju u vodu, ono isto jezero.33

Razlog za ovako autodestruktivnu reakciju nalazimo u ireverzibil-
nosti procesa promene Katerininog identiteta: Katerina je do sada
pogrešno smatrala da ãe uklawawem ålanova svoje prvobitne porodice
moãi da ostvari novu zajednicu, sa åovekom kojeg je sama izabrala, sa
kojim ãe roditi dete i koji ãe je seksualno zadovoqiti; tako bi ona bi-
la aktivna samo dok sama ne stvori uslove za ostvarewe ovog plana. Ka-
terina je ÿelela da nakon toga pronaðe utoåište u ÿenskom Mi, i to
kao wegov potpuni deo. Ona nije bila sasvim svesna koliko je nequd-
skih postupaka poåinila na ovom putu: kazna za zloåine je stigla i Ka-
terina ostaje u vakuum-prostoru, procepu izmeðu poåetnog i ciqanog
identiteta, ne ostvarivši nijedan u potpunosti.

EPILOG

Jasno je da su izraÿena seksualnost, promovisawe ÿenske slobode
birawa muškarca i åin zloåina, bez kompozitorove osude, u ovoj operi
iritirali partijski vrh. Ali, åelnici su prevideli da se odnos mu-
ško—ÿensko moÿe postaviti i kao socijalni odnos; Katerininu pobu-
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32 … na šta je i ukazano eksplicitno u drugoj verziji; tekst „a ujesen…" zamewen je
sa „I tamo, iz crnog jezera, åini mi se kao da me muÿ i svekar prokliwu strašnim svo-
jim kletvama".

33 Sliånost završnog hora sa horom iz Pikove dame nalazimo na još jednom planu:
u Pikovoj dami se svi uåesnici kockarske veåeri distanciraju od dogaðaja i zajedno åine
molitveni hor, a kod Šostakoviåa distancirawe se ogleda u åiwenici da „moralisawe"
nije upuãeno Katerini! Ostali zatvorenici je posmatraju kao izgubqenu i nesreãnu dušu,
sa åisto qudske strane: nadmoralne i naddruštvene.



nu protiv muškaraca koji je procewuju kroz ÿensko Drugo tako moÿemo
tumaåiti i kao pobunu protiv burÿoaskog društva, koje takve represiv-
ne odnose predviða. Moÿda upravo zbog potrage za identitetom i pro-
menqivosti Šostakoviå Katerinu ocewuje kao „naprednu liånost"? S
druge strane, sovjetska Rusija, gušeãi feministiåki pokret, nije re-
šila stereotipe vezane za ÿenu, te se åini da je Šostakoviå, u operi
ostajuãi u okvirima H¡H veka, napravio genijalnu kritiku savremenog
doba.

U operi Katerina ni sa jednom ÿenom ne dolazi u korelacije; kako
su ÿenski likovi sporedni, åini se da je åitav „muško—ÿenski svet"
postavqen kroz odnos Katerine sa wenim muškim okruÿewem: svekrom,
muÿem i qubavnikom. Paleta muškaraca, odnosno wihove uloge u dru-
štvu, kao i starost (svekar 80, muÿ 50, Sergej 30 godina), pak, pokazuju
rašålawenost i mnogolikost; kao da su pokrivena sva starosna doba
muškaraca-protivnika.34 Katerina, kao ÿena od 23 godine, data je kao
jedini opozit muškom naåelu u ustajalom moru uvreÿenih, stereotip-
nih odnosa. Tako su Katerinina borba za sopstveni identitet, pravo da
sama odabira, osuðeni na krah, buduãi da ona nema istinskog sauåesni-
ka i da niko od muškaraca iz wenog okruÿewa nije bio spreman da
uåini ustupak; svekar i muÿ zlostavqaju Katerinu, smatrajuãi je nepot-
punom ÿenom, a istovremeno joj onemoguãavaju da izaðe iz ÿenskog Mi,
Drugog, u kojem ne moÿe da bude cewena; Sergej Katerini pruÿa iluziju
qubavi, da bi je kasnije ponizio i odbacio u trenutku kada je wen po-
vratak u prethodni identitet nemoguã. Vakuum-odnos Dominantnog i
Drugog muškarci odrÿavaju kroz ispoqavawe fiziåke sile.

Uprkos razliåitim društvenim poloÿajima, sreãemo vrlo zanimqi-
ve paralele izmeðu Borisa Timofejeviåa, Zinovija, Sergeja i „Odrpa-
nog muškarca" (koji je sa Sergejem takoðe radnik na imawu). Zinovij
Borisoviå je najslabiji lik: on je muškarac samo pojavom; „Odrpani
muškarac" je mlad, lep i siromašan, ali nije imao „sreãe" da pre
Sergeja osvoji Katerinu. Sergej je, pak, lep, mlad, siromašan, ali je
imao sreãu (i, reklo bi se, umešnost) da preko Katerine stekne bogat-
stvo. A Boris Timofejeviå je vrlo sliåan Sergeju, ali nema wegovu
mladost (setimo se, to je jedan od razloga zbog kojeg je nasiqem (biåeva-
wem) pokušao da dokaÿe svoju nadmoã nad wim).

Nijedan muškarac, dakle, ne teÿi qubavi, svi teÿe da dobiju što
boqi socijalni status, da pokaÿu nadmoã nad ostalim muškarcima i da
ÿenu seksualno ponize. Stoga se åini da su svi muškarci u ovoj operi
samo razliåite maske jednog istog lika, izopaåenog po svojoj suštini
— wihovi liåni Ja-identiteti su slabi u odnosu na onaj Dominantni,
masovni identitet iza kojeg se muškarci kriju, konstituišuãi identi-
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34 U Qeskovqevoj pripoveci prikazan je i odnos Katerine prema deåaku od 12 godi-
na, sunasledniku bogatstva wenog muÿa (treãe ubistvo), kao i prema novoroðenom sinu
(„Dete Katerine Qvovne dali su na vaspitavawe sestri Borisa Timofejeviåa […]. Kate-
rina Qvovna bila je time vrlo zadovoqna i predala je dete sasvim ravnodušno. Wena
qubav prema ocu, kao qubav mnogih previše strasnih ÿena, nije nijednim svojim delom
prešla na dete.") N. S. Leskov, Ledi Makbet Mcenskogo uezda, Goslitizdat, Moskva 1956.



tet ÿene kao Drugog! U tom smislu, zanimqivo je posmatrati odnos sna-
ga pluralnog Dominantnog i Katerininog Ja — i jedno i drugo imaju ak-
tivnu moã, teÿe da uspostave dominaciju (Katerina da se izbori za svo-
ja prava). S druge strane, pojedinaåna Ja muškaraca moÿemo uporediti
sa masovnim ÿenskim Drugim: muškarci su slabi, kriju se iza domina-
cije svog pola i rukovoðeni su liånim ambicijama (Sergej u sceni sa
Aksiwom kaÿe da je ÿena stvorena samo za ismevawe, a istovremeno ra-
di na tome da stekne bogatstvo i prevlast u društvu tako što ãe se do-
dvoriti Katerini (ÿeni!)).

Naåelno nemajuãi svesnu predstavu o promeni svog identiteta, Ka-
terina pokušava da stekne „pravo glasa" time što ãe preuzeti elemen-
te iskazivawa muškaraca (korišãewe satiriånih melodija uz pratwu
„muških instrumenata"; ubistvo kao vid nasiqa-uspostavqawa nadmo-
ãi). Ovime ona postaje oliåewe onoga što Ivana Stamatoviã35 uoåava u
likovima Koštane i Karmen i naziva „preteãa ÿenskost" (nasuprot
idealizovanoj ÿenskosti — zapravo, Drugom, konstruisano od strane
Dominantnog). Meðutim, za razliku od Karmen ili Koštane, åija je
ÿenska „pretwa" upuãena više društvu nego Muškarcu (i Karmen i
Koštana manipulišu muškarcima na osnovu svog fiziåkog izgleda,
dakle na neki naåin åine ustupak Dominantnom!), Šostakoviåeva juna-
kiwa svoju pretwu upuãuje centrima moãi iz svog okruÿewa — konsti-
tuentima pluralnog ÿenskog Drugog.

IZBOR IZ LITERATURE

Apresän, Ruben Grantoviå, Princip naslaÿdeniä i intimnœe otnošeniä.
— Åelovek, ¥ 5, 2005, http://www.vvsu.ru/grc/e-library/files/princip_naslajdeniya.doc

Volkov, Solomon, Šostakoviå i Stalin: Hudoÿnik i Carü, Çksmo, Moskva
2005.

Vuåiniã, Vesna, Šostakoviå — ideologija i delo, Foto Futura, Beograd
2002.

Glikman, I. D., Pisüma k drugu: Dmitriö Šostakoviå — Isaaku Glikmanu,
DSCH — Kompozitor, Moskva — Sankt-Peterburg 1993.

Dimitrin, Yriö, „Nam ne dano predugadatü…" — Razmœšleniä o libretto
operœ D. Šostakoviåa „Ledi Makbet Mcenskogo uezda", o ego pervonaåalünom
tekste i posleduyøih versiäh, Sankt-Peterburg 2002, http://www.ceo.spb.ru/libret-
to/shostakovich/makbet/index.shtml

Dimitrin, Yriö, D. Šostakoviå: „Ledi Makbet Mcenskogo uezda", opera
v åetœrëh deöstviäh (statüä iz bukleta Bolüšogo teatra, izdannogo k postanovke
operœ v 2004 g.)

Ivankoviã, Ÿeljko, Kulturni identitet. Mitsko stanje svijesti. — Status, ¥ 6, sije-
åanj—veljaåa 2005, www.ceeol.com/aspx/getdocument.aspx?logid=5&id=F50E0692-5C91-
-4B7F-BDCF-F91BE210849B

Klimenkova, Tatüäna, Nasilie kak osnova kulüturœ patriarhatnogo tipa:
Gendernœö podhod k probleme, v: M. M. Malœševa (red.), Gendernœö kaleödoskop:

89

35 I. Stamatoviã, Nav. delo, 54—76.



Kurs lekciö, Academia, Moskva 2001, http://www.a-z.ru/women_cd1/html/klimenko-
va_a.htm

Krasnikova, Irina, Muzœ revolycii (Aleksandra Kollontaö, Larisa Reös-
ner, Inessa Armand), 11. 11. 2005, http://www.passion.ru/s.php/3600.htm

Kuznecov, Anatoliö, Obzor — Dmitriö Šostakoviå: „Ledi Makbet Mcen-
skogo uezda" (Vozroÿdenie šedevra). — Novœö Mir, ¥ 1, 1998, http://magazi-
nes.russ.ru/novyi_mi/1998/1/rec08.html

Leskov, Nikolaö Semenoviå, Ledi Makbet Mcenskogo uezda, Goslitizdat,
Moskva 1956.

Ovåinnikov, Ilüä, Šostakoviå ne poddavalsä partiönoö kritike — 100
let so dnä roÿdeniä Dmitriä Šostakoviåa. — Gazeta, 25-oe sentäbrä 2006,
http://gzt.ru/culture/2006/09/24/210011.html

Osipoviå, Tatüäna, Kommunizm, feminizm, osvoboÿdenie ÿenøin i Aleksan-
dra Kollontaö. — Obøestvennœe Nauki i Sovremennostü, ¥ 1, 1993,
http://ecsocman.edu.ru/images/pubs/2004/07/01/0000164744/018ons1-93_-_0174-186.pdf

(Ot redakcii), Vstupitelünaä statüä, v: Katerina Izmaölova (partitura),
Izdatelüstvo „Muzœka", Moskva 1985.

Polnoe libretto operœ Ledi Makbet Mcenskogo uezda,
http://www.ceo.spb.ru/libretto/reality/opera/makbet.zip

Rajber, Joahim, Libreto „Ledi Makbet" i wegova literarna osnova. — Mu-
ziåki talas, 2—4, 1998, 52—54.

Räbova, T. B., Stereotipœ i stereotipizaciä kak problema gendernœh issle-
dovaniö, v: Liånostü. Kulütura. Obøestvo, Tom ¢, Vœpusk 1—2 (15—16), 2003,
http://www.vvsu.ru/grc/e-library/files/stereotipy.doc

(Neizvestnœö avtor), Sumbur vmesto muzœki — ob opere „Ledi Makbet
Mcenskogo uezda". — Pravda, 28-oe änvarä 1936, http://theremin.ru/archive/sovok/
sumbur.htm

Stamatoviã, Ivana, Tretman ÿenskog lika u operi sa stanovišta teorije
roda (magistarski rad), rukopis, 2005.

Usmanova, Alümira, Nasilie kak kulüturnaä metafora. — Topos, ¥ 5,
2001, http://www.vvsu.ru/grc/e-library/files/nasilie_kak_kulturnaya_metafora.doc

Fçnning, Dçvid, Leötmotiv v Ledi Makbet Mcenskogo uezda, v: L. Kovnac-
kaä (sost), D. D. Šostakoviå — Sbornik stateö k 90-letiy so dnä roÿdeniä,
Kompozitor, Sankt-Peterburg 1996, 103—121.

Hentova, Sofüä, Dva imeni. — Sovetskaä muzœka, 9, 1985, 75—80.
Åerkašina, Marina, „Katerina Izmaölova" vozvraøaetsä: remeök, reani-

maciä, postludiä?. — Zerkalo nedeli, ¥ 8 (483), 28 fevralä — 5 marta 2004,
http://www.zerkalo-nedeli.com/nn/show/483/45669/

Åikalova, Irina, I. Armand i A. Kollontaö: feminizm, kommunizm i ÿen-
skiö vopros v poslerevolycionnoö Rossii, v: Ÿenøinœ v istorii: Vozmoÿnostü
bœtü uvidennœmi (Sbornik nauånœh stateö), BGPU, Minsk 2001,
http://www.tvergenderstudies.ru/cgi-bin/pagcntrl.cgi/docs/confer/confer01/co01it06.rtf

90



Olga Jokiã

OPERA DMITRI SHOSTAKOVIC: LADY MACBETH OF MTSENSK
ATTEMPT OF FORMING FEMALE IDENTITY IN A REPRESSIVE SOCIETY

Summary

Shostakovich referred to the main female character of his opera Lady Macbeth of
Mtsensk (1934) as a "progressive character" and expected that critics will understand
her psychology as a contemporary one, and her spirit as revolutionary and so close to
the Soviet spirit rebelling and winning against the Tsar.

Not finding happiness in her family, Katerina finds a lover, kills her husband and
her father in-law, who mentally abuses her, all in an effort to obtain right to start a new
family, based on love. However, exactly these elements, based on which Katerina pur-
sued her "progressiveness", were disapproved by the new regime. Stalin fought against
feminist movement which was initially aimed to emancipation of women, and generally
considered as symbol of emancipation from any kind of repression.

In this essay, the character of Katerina Izmailova was analyzed from the point of
view of feminist doctrine (in particular considering the work of first and contemporary
Russian feminists: Aleksandra Kollontaj, Tamara Bulavina, Tatjana Klimenkova, Tat-
jana Osipovich), and basic principles of identity theory. Katerina moves from identity
of a mother (not meant to be) (1), wife and daughter in-law (2), through identity of a
lover (3), to identity of a vigilante (4). Through these four phases, Katerina moves from
a completely passive status in which she was set as a woman in a patriarch repressive
family, to an active status, and two global identities can be pointed out:

1. Katerina as a passive part of female Other
2. Katerina and emanation of her active I
Katerina's identity actually becomes individual, strong and specific. However, ra-

dicalism of Katerina's moves, as well as the fact that a female's "progressive" thinking
was not known to 19th century society, have contributed for her to be removed from the
society as a villain, in her "new" identity. Thereby, Shostakovich's intention, ewoined
with avant-garde music language, was also not recognized in a proper manner in the
communistic society, thus leaving this opera to wait for 30 years before returning to re-
pertoires of USSR.
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UDC 791.3:27

Vladimir Kolariã

RELIGIJA I FILM — OD ANRIJA AŸELA KA
MOGUÃNOSTI ZASNIVAWA JEDNE HRIŠÃANSKE

ESTETIKE FILMA

SAŸETAK: Ovaj rad, na temequ estetiåkih shvatawa Anrija Aÿela, razmatra
odnos opšteg pojma religije, i hrišãanstva posebno, te wegovih bogoslovskih uob-
liåewa, sa filmom kao umetnošãu, medijem i fenomenom. Autor izlaÿe original-
nu klasifikaciju modaliteta ovog odnosa: 1. tema, 2. alegorija, 3. etika, 4. åudo, 5.
opsesija i ambivalencija, 6. ikoniåko, 7. energetsko, ostavqajuãi prostor za daqu
razradu i istraÿujuãi moguãnost utemeqewa ovog odnosa na svetootaåkoj tradiciji.

KQUÅNE REÅI: religija, film, hrišãanstvo, estetika, ikona, transcenden-

cija, energija, metafizika, stvarnost, evharistija, Anri Aÿel, Andre Bazen, Eli

For, Rober Breson, Pol Šreder.

Naglašavajuãi autonomnost filma kao umetnosti, kao i wegovu
sposobnost da izrazi transcendentne, duhovne realnosti, Anri Aÿel u
svojoj Estetici filma postavqa dobru osnovu za istraÿivawe veze iz-
meðu filma, jedne autonomne i punopravne umetnosti dakle, i religije,
kao izraza najsuštinskijeg qudskog odnosa i najsuštinskije qudske vo-
qe — one ka boÿanskom, boÿanskom kao izvoru, boÿanskom u sebi i bo-
ÿanskom kao finalnom uosmišqavawu qudske egzistencije. Religijski
opit u svom svoðewu svih dimenzija vremena (prošlog, sadašweg i bu-
duãeg) u jednu ÿarišnu taåku, taåku qubavi, kao da se negde dodiruje sa
onom oåaravajuãom moguãnošãu filma da na dubqem nivou preispituje
svet imanencije, dakle svet prostora i vremena, a susret filma, pote-
klog od iskustva trodimenzionalnog sveta, i religijske mistike, sve u
teÿwi ka dostizawu onog Jednog, „jedinog bitnog", one krajwe i isho-
dišne dimenzije iz koje sve dolazi i kojoj se sve vraãa, odigrava se u,
prema fizici kvanta, åetvrtoj dimenziji, dimenziji svetlosti i vreme-
na, koja, ako veã ne vodi ka otkrivewu, svakako vodi ka bitnom ospora-
vawu naše nepodeqene vere u vidqivi svet, svet åula i razuma, te naše
moguãnosti da sopstvenim sposobnostima obuhvatimo taj svet i ovlada-
mo wime. Susret filma (i svake umetnosti uostalom) sa religijskim,
moguã je u ravni duše, duševnog, dakle onog jedinstva (raz)uma, srca i
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voqe, neodvojivog od našeg telesnog postojawa (kojem daje formu, što
je veã znao i Aristotel), ali i nepostojeãeg bez svog ciqa u duhovnom,
duhu kojim se hrani, kojim postoji i za kojeg postoji.

Veã na poåetku svoje studije, Aÿel naglašava transcendentni (i
transcendirajuãi) kvalitet umetnosti, kao i posebnu moguãnost filma
da ostvari to „prelaÿewe iz obiåne realnosti u jedan nadrealni svet",1

prenoseãi takvu perspektivu i na procewivawe doprinosa pojedinih
teoretiåara filma, kojima se bavi u nastavku kwige. Za Riåota Kanuda,
prema Aÿelu, svrha filma nije u „predstavqawu åiwenica, nego u ot-
krivawu unutrašwega",2 a kod poglavqa o Luju Deliku, navodi wegove
reåi da je „sposobnost povezivawa [podvukao V. K.] i suprotstavqawa
sadašwice i prošlosti, stvarnosti i sna, jedna od najupeåatqivijih
moguãnosti fotogeniåne umetnosti".3 Veã samo naglašavawe fotoge-
niånosti kao suštine filma najavquje ontološko tumaåewe filmske
slike, krunisano kod Bazena, ali i dragoceno za svaku raspravu o odno-
su religije i filma. U teÿwi Ÿermen Dilak ka „åistom filmu" Aÿel
naglašava wene reåi da nas „sedma umetnost obogaãuje i povezuje sa
ÿivotom kosmosa"4 i dovodi do „promena u našem univerzumu".5

Samom Aÿelu još su bliÿi autori kao Eli For, koji govori o
„skrivenoj stvarnosti"6 i filmu koji ãe „dovesti do pojave jednog
ogromnog sveboÿanskog ÿivota" i „postiãi obnovu religioznog oseãa-
wa"7 („Film nudi razlog za jednu svetsku zajednicu", naglašava For8),
ili Emil Švob, delatni hrišãanin, oåaran „grafikom nevidqivog",
filmom koji nam „omoguãava da se spustimo do samih korena biãa",9

otkriva u svakoj liånosti „najistinitiji wen lik, onaj što je ÿivot
krio od nas — metafiziåko biãe".10 Za Švoba, daqe, „film je ono što
se krije s one strane vidqivoga. On nas uvodi u mistiånu jednostavnost
sveta."11

Upravo ovo „s one strane vidqivoga", najboqa je definicija trans-
cendentnog u umetnosti (po Aÿelu, ali i Bazenu, prisustvo ove ravni
karakteriše svaku istinsku umetnost), i najbliÿa je znamenitom Šre-
derovom odreðewu koje transcendentalni stil temeqi na pojmu „sve-
tog".12 S druge strane, Švobovo ukazivawe na mistiånu jednostavnost
sveta vodi nas ka najdubqem poimawu svrhe umetnosti, ÿivota, ali i
celog stvorenog sveta. Svaka naša delatnost, svaka reå i misao, odre-
ðuju se prema toj svrsi, u woj nalaze svoj jedinstveni i neponovqivi
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smisao. Ništa se ne odvija nezavisno od te svrhe, svetlost „jedinog
bitnog" osvetqava sve na ovom svetu, svaki naš korak i trenutak u pro-
storu i vremenu åini zavisnim od boÿanske voqe, zavisnim ali u smi-
slu konaåne istine koja nipošto ne ukida slobodnu voqu. Ÿivotom ne
upravqa ni nuÿda ni predodreðenost, veã Boÿja promisao i qudska
sloboda. Film kao umetnost vremena i prostora proniåe u ovu tajnu, a
suštinski u tajnu ovaploãewa.

Za Kanta i Kjerkegora, imanencija obuhvata prostor i vreme, unu-
tar åijih koordinata se kreãu umetnost, nauka i filozofija, dok reli-
gija, i samo religija, pripada ravni transcendencije, koju je nemoguãe
pojmovno obuhvatiti, te nadilazeãi kategorije razuma biva dostupna sa-
mo otkrivewu. (Ovde se neãemo baviti specifiånim i dubokim razli-
kovawem transcendentnog i transcendentalnog kod Kanta, kao ni raz-
liåitim pristupima Kanta i Kjerkegora pojmu religije i prevazilaÿe-
wu ograniåewa imanencije.) Ova distinkcija je od kquåne vaÿnosti za
svako rasuðivawe o odnosu religije i umetnosti. Jer i samo priznavawe
moguãnosti da jedna umetnost sopstvenim sredstvima moÿe da izrazi
natåulnu realnost, veã znaåi prevazilaÿewe kulta razuma i svoðewa
umetnosti na socijalno-psihološki kompleks angaÿmana, analize i
kritike. Kritika je „krizis", kriza, sud: kritika ne rasuðuje, ona sudi,
a kritiåar sebe stavqa u poziciju nosioca vrednosti, vrline same, ne
prihvatajuãi prvenstvo Boÿjeg suda i sopstvenu ništavnost, kao nepo-
stojanost sopstvenih, vremenitih kategorija suðewa. Dobar konzervati-
vizam podrazumeva oåuvawe i prenošewe vrednosti (predawe, tradici-
ja), dok loš konzervativizam predstavqa odsustvo rasuðivawa (ne odsu-
stvo suda), što mnogi danas ne razumeju.

Na tragu ovakvih rasuðivawa, Aÿel je svestan da nije svako nad-re-
alno — religijsko, ka Bogu odnoseãe, da nije svaka teÿwa ka prevazila-
ÿewu åulno-realnog znak duhovne intencije autora ili tumaåa, odnosno
da svako „izlaÿewe iz sebe" (ekstasis) nije korisno za duhovni ÿivot.
Tako, Aÿel u Epstenovom (Epstein Jean) dualizmu Boga, kao sinonima za
ovekoveåene okamewene energije, i Ðavola, kao sinonima za nepresta-
no i ÿivo oslobaðawe energije, vidi sklonost velikog teoretiåara da
filmu prida demonski karakter. Takoðe, „Epstenove teze oslawaju se na
tehniku filmskih trikova (ubrzano i usporeno kretawe na platnu), one
iz utisaka stvorenih pomoãu takvih efekata trika izvlaåe metafiziåke
zakquåke åija je preciznost najsumwivija".13 Ovde veã ulazimo u razgra-
niåewe pojmova magijskog i religijskog, gde ni Aÿel nije uvek dosle-
dan, ali gde nam moÿe pomoãi jedan citat Anrija Lemetra: „Åak i kada
je u pitawu neki realistiåki film, koji tako åesto potvrðuje mišqewe
da je stvarawe realnog sveta bar isto toliko åudesno koliko i stvarawe
fiktivnog sveta, poåetni åin filma spada upravo u red magije i åude-
snog, tako da se magijsko stvarawe pokazuje kao inherentno prvobitnoj
suštini kinematografske umetnosti. I najobiåniji gledalac, pod uslo-
vom da je film veã dovoqno modelovao wegovu psihologiju, svakako zna
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za åudesni karakter odgovora koji je traÿio u mraånoj sali na neke od
wegovih najdubqih qudskih ÿeqa. Mi usvajamo kao postulat da su fan-
tastiåno i åudesno dve primarne åovekove potrebe".14

Magija nastaje iz åovekove potrebe da ovlada prirodom i drugim
qudima, religija nastaje iz qubavi prema Bogu. Magija ÿeli da nadmu-
dri prirodni tok stvari, ubrza ga ili uspori, ona se odnosi prema ka-
tegorijama uzroåno-poslediånog, kao kategorijama nuÿnosti, dok reli-
gija ima svoj smisao u slobodi u Gospodu, kojem åovek predaje sve svoje,
jer zna da ništa nije wegovo („Sami sebe i jedni druge i sav ÿivot svoj
Hristu Bogu predajmo", iz Liturgije svetog Jovana Zlatoustog). Vera u
tehniku nasleðe je magijskog mišqewa, dok je religijski domen u stva-
ralaštvu i viziji, koje su uvek ispred i iznad tehnike. O ovome je iz-
vanredno pisao još Bazen u Mitu totalnog filma, tumeåeãi film kao
idealistiåki fenomen, gde su tehniåki prenosioci viðeni tek kao
„sreãne i povoqne sluåajnosti, u suštini drugorazredne u odnosu na
prvobitnu zamisao pronalazaåa".15 Tehnika je „umeãe", umewe, veština,
zanat i ona je kao takva neophodna, ali samo ako sluÿi svrsi, dakle ako
sluÿi. Sve preko toga vodi u magiju, a magija, kao proizvod greha i
strasti, u duševnu bolest. Takoðe, tanka je granica izmeðu mistike i
nihilizma, ali to je veã tema za neki širi rad.

Nije sluåajno malopre pomenut konzervativizam, koji se, iskquåi-
vo kao negativan fenomen, åesto pripisuje religiji, ali i filmu, kroz
navodnu pasivnost filmskog gledaoca i preterano oslawawe na gledao-
åeve perceptivne predispozicije. Kad je film u pitawu, Aÿel vešto
obara ovakve teze, kroz ukazivawe na napor celog qudskog biãa u svakom
istinskom gledalaåkom iskustvu.16 Kad je religijsko iskustvo u pitawu,
o pasivnosti ne moÿe biti ni govora. Pasivnost podrazumeva pasiju,
patos, patwu, strast dakle, a upravo se celokupni religijski ÿivot i
odigrava u borbi protiv strasti. Strast je greh narastao do sposobno-
sti da pokori åoveka, dok je sam greh izraz naše grehovnosti, koja je
„usmerenost paÿwe i ÿeqe prema spoqašwem, što se pojavilo s prvo-
rodnim grehom naših praroditeqa i što je postalo uobiåajeno".17 Upra-
vo je religija, ali i umetnost, ako je osveštana, teÿwa za prevazilaÿe-
wem ovog „uobiåajenog" stawa palosti i, kroz ostvarewe i osveštewe
sopstvenog dara i prizvawa, otvarawe za boÿansku blagodat, kao ispu-
wewe boÿanskim energijama i blagoslov Duha Svetoga. Umetnost nije
osveštana samo ako je bogosluÿbena, odnosno ako direktno uåestvuje u
åinu Svete liturgije, ona moÿe biti i van hrama, ali time ne prestaje
biti crkvena, i to ne treba mešati. Crkva je Telo Hristovo i eshato-
loška zajednica u istoriji, ne samo institucija, i svi vernici su udo-
vi tog tela, te je blagosloven svaki åin i svaki dar, koji pomaÿe da se
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u svetu širi radost, ne bilo kakva radost naravno, nego jevanðeoska ra-
dosna vest o pobedi nad smrãu, grehom i ðavolom.

Shvatajuãi da modernistiåki i avangardistiåki autori i teoreti-
åari pod pojmom „nevidqivog" i „nad-stvarnog" åesto razumevaju pro-
stor sna i åulne ekstaze, ostajuãi dakle u ravni psihološkog, Aÿel po-
seban znaåaj pridaje pokretu nadrealizma, koji nejeksplicitnije i naj-
radikalnije izraÿava ovakve teÿwe. Iznad svega, Aÿel razume kako se
nadrealizmu ne mogu pridavati suštinske mistiåke i religijske ten-
dencije, te da nadrealistiåko delo, kako i sam Breton uostalom tvrdi,
ne nadilazi ideal jedne „vilinske priåe za odrasle".18 Povodom pojma
åudesnog, toliko znaåajnog za nadrealiste, ali i za Aÿela i Lemetra,
navešãemo uporedo dva citata, jedan Bretonov: „Åudesno je uvek lepo,
åak je åudesno i jedino lepo",19 a jedan velikog pravoslavnog podviÿni-
ka, starca Pajsija: „Sve što je Bog stvorio åudesno je."20 Naravno, na-
še poimawe i doÿivqavawe åudesnog zavisi od ontološkog statusa ko-
ji mu pridajemo i od wegove uloge u našem ÿivotu. Teÿwa za åudesnim
nije bekstvo, veã dovršewe. Ali i to je tema za širu razradu.

Aÿel ne zaobilazi ni pitawe realizma, govoreãi o svojevrsnoj
dvosmislenosti (paradoksu) realizma na filmu, koju Lemetr vidi kao
dvojnost realistiåkog i oniriåkog, dok sam Aÿel naglašava potrebu
za stilizacijom i transponovawem åiwenica koje saåiwavaju pojavnu
istinu prikazanog sveta. Govoreãi o poetskom karakteru filmske umet-
nosti, on piše da je „poetski tekst u suštoj suprotnosti sa realistiå-
kom deskripcijom, štaviše, on nas poziva na preobraÿavawe [podvukao
V. K.] datosti obiånog iskustva, on nameãe metamorfozu tim datosti-
ma".21 Upravo ova moguãnost preobraÿavawa, „prelaÿewa iz åulnog u
duhovno",22 jedna je od najbitnijih svojstava filma, ali i wegovog odno-
sa prema religijskom. Neposredno se nadovezujuãi na Bazena, ona vodi
film ka tajnama ikonopisa. Generalno, „zbog naturalistiåke prirode
fotografije, u filmu je åovek uvek u kontekstu, nikad izvan wega… Na
taj naåin, film ni za trenutak ne moÿe zaobiãi socijalni kontekst u
kom se odvija. Ova åiwenica nalaÿe odreðenu vrstu svakodnevnog rea-
lizma, u kome glumac i kamera pripadaju istom svetu".23 Ali kako „nema
umetnosti bez preobraÿaja",24 upravo ova gradivna realistiånost film-
skog medija vodi ka moguãnosti transcendirawa: kroz urawawe u tvar
ka duhovnom.

Naravno, moguãi su razliåiti naåini proÿimawa filma i reli-
gije. Ovde ãemo navesti samo neke od wih:

Tema. Ovde je veza filma sa religijom pre svega tematska, bilo da
su likovi klirici ili laici u nekom odnosu prema religijskim nor-
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mama, ili se pak opisuju dogaðaji iz Biblije ili dogaðaji vaÿni za
istoriju odreðene religije. Ovde spadaju svi filmovi na biblijske te-
me, kao i oni od Dnevnika seoskog sveštenika Robera Bresona, preko
Rubqova Tarkovskog, do Ostrva Pavela Lungina.

Alegorija. Ova kategorija moÿe biti povezana sa prethodnom, gde su
na prvi pogled religijske teme tek alibi za govor o neåem sasvim dru-
gom. Tako se Rubqov u prvom planu moÿe posmatrati kao alegorija o po-
loÿaju umetnika u Sovjetskom Savezu. Takoðe, ovde spadaju i tematski
raznorodna dela åiji je ciq alegorijsko izraÿavawe nekih religijskih
istina, stavova i uverewa. (Åesto u iranskom filmu, uz ogradu kako je
shvatawe alegorije u ovoj kulturi ponešto razliåito od onog uobiåaje-
nog na Zapadu. Primer iz zapadne kinematografije bio bi Ðavoqi vrt
Henrija Hataveja.)

Etika. Odnos prema religiji je pre svega etiåki, ili direktnog
odnosa prema religiji nema, ali se etika na kojoj film poåiva moÿe
identifikovati sa etikom neke religijske grupe. (Ovo je åest sluåaj u
protestantskim zemqama, åak i kad rediteqi nisu protestanti. Navedi-
mo filmove Bentona, Fridkina, Hila i dr.)

Åudo. Religijsko se uvodi kroz efekat åuda, naravno, gde åudo nije
u funkciji alegorije, veã je jasno natprirodnog porekla. (Primer neka
bude Krivo optuÿen Alfreda Hiåkoka.)

Opsesija i ambivalencija. Ovde bismo uvrstili autore koji su de-
klarativno antireligijski nastrojeni, ali åiji filmovi nezavisno od
voqe autora (ili wegovom veštinom u graðewu paradoksa), izraÿavaju
suštinske istine religije koju kritikuju (åest sluåaj kod katoliåkih
autora kakvi su Buwuel i Almodovar). Takoðe, ovde bi spadala i opse-
sija nekog prividno neverujuãeg autora nekom od religijskih dogmi,
istina ili rituala (opsesija evharistijom kod Vernera Hercoga).

Ikoniånost. Ovo je moÿda najostvareniji naåin proÿimawa reli-
gijskog i kinematografskog, prisutan kod svih rediteqa „transcenden-
talnog stila" ali i šire (Drajer, Ozu, Breson, Šreder, Ÿivojin Pa-
vloviã, Bruno Dimon, Larisa Šepitko, Jeÿi Skolimovski…).

Energetsko. Ovo je najtajnovitiji naåin na koji se ostvaruje poveza-
nost filma sa duhovnim realnostima: ovde se sam ritmiåki i energet-
ski naboj filma usaglašava sa energetskim pulsacijama stvorenog sve-
ta, i tako kao da, bez obzira na temu, stav, svesno—nesvesno, doktri-
narno, neposredno uåestvuje u prilivu boÿanskih energija u svet i pro-
vodi wihovo dejstvo do publike. Ovakva dela duboko proniåu u struktu-
ru stvorenog i na najsavršeniji naåin sastvaravaju Gospodu. Ovaj nivo
gotovo je identiåan prethodnom (ikoniånom), samo što moÿe da kori-
sti širi repertoar postupaka, i åesto sadrÿi mawi stepen eksplika-
tivnosti, pa i mawi udeo autorove svesti. Ovde se potvrðuje kako auto-
rovo smirewe i åistota srca, ali i nedokuåivost Boÿjeg plana, igra
ponekad i veãu ulogu od svakog svesnog i potvrðenog stvaralaåkog po-
stupka, napora, namere ili podsticaja. Ovakvi filmovi maksimalno
podstiåu moÿdanu aktivnost i otvaraju qudski duh ka slobodi, i kao ta-
kvi, oni su stvar buduãnosti, onog vremena kada u apokaliptiånom (ot-

98



krovewskom i sudbenom) zanosu, budemo u stawu da se neposredno izla-
ÿemo dejstvu Svetoga Duha, nadahniteqa i utešiteqa, i da neposrednije
nego sada, sluteãi kraj vremena, sagledavamo voqu Boÿju i ulogu Boÿje
promisli u našim ÿivotima i u svetu. Ovakvi trenuci u dosadašwem
filmu su retki, kao i u umetnosti uopšte (moÿda kod Melvila, Mori-
sija, Hercoga, svakako Drajera, Kurosave, Romera i Mohsena Mahmalba-
fa, ponekad åak Balabanova. U literaturi tu su Puškin, Helderlin,
Turgewev, Gazdanov, Rene Šar, Lorens, Selin, Mom, V. S. Najpol, Pa-
sternak, Crwanski, mnogi pomalo, gotovo niko sasvim).

Govoreãi o Reneu Kleru i Emilu Vijermozu, Aÿel navodi znaåajne
reåi: „Postoji tajna ritma, zlatni presek vizuelne muzike; treba umeti
izgraditi strukturu nizawa plana, organizovati wihovo smewivawe i
vraãawe, vodeãi raåuna o izvesnim još neobjašwivim zahtevima našeg
nervnog sistema".25 O neåem sliånom kao o osnovnoj odgovornosti umet-
nika govori (svedoåi) i Marina Abramoviã: „Ako ne znaš posledice
ili ne moÿeš da osetiš wihov smisao, onda ne treba da deluješ. Na
koncertu jednog ameriåkog kompozitora, koji je radio na ideji 'nepre-
stanog krešenda', doÿivela sam izvesna ograniåewa. Wegov orkestar je
konstantno proizvodio buåne zvuke svih vrsta, pokrivajuãi dijapazon
qudskog sluha. Zvuk je bio tako masivan, da sam prestala da ga åujem.
Celo moje telo je vibriralo i uskoro sam ušla u rezonancu sa 'koncer-
tom neprekidnog krešenda'. Kada se koncert završio i kada sam iza-
šla, napoqu je bila oluja sa grmqavinom. Videla sam muwe, ali nisam
åula gromove. Oseãala sam se kao posle teškog rada. Dve godine kasnije
bila sam u Indiji i slušala sam pesmu tibetanskih lama praãenu raz-
liåitim instrumentima. Neki su proizvodili zvuke koji nisu bili
buåni, ali su takoðe åinili da telo vibrira… Nekako su monasi otkri-
li rezonancu qudskog tela i precizno su je koristili. Nakon koncerta
neprekidnog krešenda oseãala sam se iritirano i muåno. Ali nakon
pesme monaha oseãala sam se veoma mirno, kao da u sebi nosim ogromnu
koliåinu harmonije i otišla sam zadovoqna na spavawe. Dakle, to je
odgovornost… Oni su taåno znali gde koji ton treba da bude i kakav je
wegov efekat. Ameriåki kompozitor je krešendo koristio bez ikakvog
predznawa o tome šta se dešava qudima koji to slušaju, odnosno on je
vršio nepredvidqivi opit na ÿivo".26

Ovakvo shvatawe odgovornosti srÿno je za svako religijsko osmi-
šqavawe umetnosti i moguãe je samo tamo gde umetnost nije izgubila
svoje korene u religijskom. Upravo na Istoku, do ovakvog raskida, seku-
larizacije umetnosti, nikada nije ni došlo, bar kada su autentiåne
forme u pitawu. Ova odgovornost ne podrazumeva nametawe zakonskih i
moralnih ograniåewa umetniku, u woj nema niåega puritanskog: ona su-
oåava umetnika sa smislom. Japanska No drama, na primer, poåiva na
pojmu jugena, kao „onog što leÿi ispod površine",27 dok su prvi pisci

99

25 Anri Aÿel, Op. cit., 40.
26 Prve slike su moji snovi, intervju sa Marinom Abramoviã. — Vreme, 16. maj

1998, 42.
27 Kanami, Zeami, Nabumici i drugi, Japanski klasiåni teatar, 12 N† drama, 9, Be-

ograd 2006.



ovih drama bili zen-budistiåki sveštenici. Sliåno je i u islamu, na-
roåito onom šiitskom, gde postojawe ixdihada,28 slobodnog verskog su-
da, daje veliki polet persijsko-iranskoj umetnosti i filozofiji. Govo-
reãi o pojmu irfana (duhovne spoznaje i teÿwe ka savršenstvu) kao te-
mequ sopstvene kulture, savremeni iranski filozof Reza Davari Arka-
dani29 prepoznaje duhovno-mistiåku osnovu i ruske kulture, sagledavaju-
ãi dela Dostojevskog, Ahmatove i Tolstoja u svetlosti „Dobrotoqubqa"
(Filokalije), tog najdragocenijeg izdanka vizantijske mistiåno-asket-
ske (podviÿniåke) škole sa središtem na Svetoj gori atoskoj. I upra-
vo ovo je kquåno za nas, za sveukupno razumevawe umetnosti iz hri-
šãanske, pravoslavne perspektive. Bazen konstatuje kako je zapadwaåki
slikar još u petnaestom veku „poåeo da napušta glavnu i jedinu teÿwu
ka duhovnoj stvarnosti izraÿenoj sopstvenim sredstvima da bi izraÿa-
vawe kombinovao sa mawe ili više potpunim podraÿavawem spoqweg
sveta".30 Trijumf podraÿavawa i trodimenzionalne perspektive podu-
daran je sa opadawem hrišãanstva na Zapadu i posledica je nesposob-
nosti otpale zapadwaåke crkve da razvije (posle teologije Oca i teolo-
gije Sina) teologiju Svetog Duha (pnevmatologiju), što je na Istoku, u
Vizantiji, genijalno uåinio sveti Grigorije Palama.31 Ova åiwenica,
uz pobedu nad ikonoborstvom, daje istorijsku i duhovnu osnovu jednog
tragawa za novim i suštinskijim odnosom hrišãanstva (recimo to ovaj
put — hrišãanstva) i umetnosti, najsavršenije do sada izraÿenom u
tajni ikonopisa.32 Jer bez razumevawa uloge Svetog Duha u istoriji, bez
razlikovawa Boÿanske suštine i Boÿanskih energija, bez priznavawa
udela Boÿje blagodati, nema ni razumevawa uloge umetnosti, time ni
filma, u celokupnom Boÿjem domostroju. Åiwenica ovaploãewa i vas-
krsewa iskupquje i blagosiqa tvar, time i svako stvarawe (sa-tvarawe),
a svedoåewe o krasoti tvari33 ono je što daje puno dostojanstvo svakom,
ka dobru usmerenom, umetniku. Svaki socijalno usmeren umetnik lako
odustaje od teÿwe za promenom sveta, dok svaki ka duhu usmeren umet-
nik zna da je promena neophodna.34 Svaka istinska umetnost je evhari-
stijska.

Ali film nije ikona, i wegov put tek poåiwe.
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ma (prireðivaå Xon Espozito) u izdawu kuãe Clio.

29 Vid. na www.islam.ru.
30 Andre Bazen, Op. cit., 8.
31 O Palami videti izdawe wegovih sabranih beseda, kao i doktorsku disertaciju

mitropolita Amfilohija, obe navedene u Literaturi.
32 O ikoni videti kwige Leonida Uspenskog, Pavla Florenskog i Grigorija Kruga

navedene u Literaturi. Pored toga videti i mnogobrojne tekstove oca Stamatisa Skliri-
sa rasute po Internetu i zbornicima, kao i tekstove episkopa Atanasija (Jevtiãa) obja-
vqene u okviru kwige G. Kruga.

33 O telu/ploti i tvari videti radove Hristosa Janarasa, Ÿan-Klod Laršea, Mi-
lorada Laziãa i Aleksandra Šmemana, sve navedene u Literaturi.

34 O ovome videti u kwizi Luda qubav Boÿja Pavla Evdokimova. Pogledati i druge
Evdokimovqeve kwige navedene u Literaturi, kao i wegov doprinos zborniku Pravosla-
vqe i umetnost koji je priredio Jovan Srbuq.
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Vladimir Kolariã

RELIGION AND FILM — FROM HENRI AGEL TO THE POSSIBILITY
OF STARTING A CHRISTIAN AESTHETICS OF FILM

Summary

This paper is based on the aesthetic concepts of Henri Agel and considers the re-
lationship of the general term of religion, especially Christianity and its divine shapes,
and film as art, a medium and a phenomenon. The author presents an original classifi-
cation of the modality of this relationship: 1. topic, 2. allegory, 3. ethics, 4. miracle, 5.
obsession and ambivalence, 6. iconic, 7. energetic, with enough space for further deve-
lopment and exploration of the possibility of basing this relationship on the tradition of
the Holy Fathers.
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SEÃAWA, GRAÐA, PRILOZI

UDC 792(497.11)„19"(09):791.242

Vladimir Arsiã

ODISEJA TELEVIZIJSKE SERIJE
TEATAR U SRBA

SAŸETAK: Vladimir Arsiã, dramaturg i pozorišni kritiåar, prelaskom iz
Radio Beograda 1987. u RTV Srbije doneo je ideju o tv seriji u kojoj bi se slikovito
predstavila istorija pozorišta u Srba do poåetka HH veka. U prilogu se daje isto-
rija nastanka serije, teškoãe i prekidi u radu koji su je pratili tokom pet godina
snimawa, sve do promocije prve epizode u januaru 1996. godine. U pisawu scenarija
za deset epizoda uåestvovalo je nekoliko naših profesora univerziteta, istoriåara
teatra i teatrologa: dr Vaso Milinåeviã, dr Boÿidar Kovaåek, dr Dušan Rwak, dr
Raško Jovanoviã, dr Zoran T. Jovanoviã, Dragana Boškoviã i Dobrivoje Iliã. Be-
sednik kroz celu seriju bio je Quba Tadiã, ugledni bard srpskog glumišta, a u epi-
zodama je uåestvovalo na stotinu glumaca. Rediteq je bio Petar Tesliã. Na kraju ra-
da daje se kraãi sadrÿaj svake epizode sa preciznim bibliografskim podacima. TV
serija je više puta do sada reprizirana, a koristi se u nastavi na više naših
umetniåkih akademija.

KQUÅNE REÅI: tv serija, teatar, nastanak, istorija, scenario, besednik
Quba Tadiã, rediteq Petar Tesliã, urednik serije i autor ideje Vladimir Arsiã,
sadrÿaj, deset epizoda, promocija 1996.

Mnoga korisna dela nastaju kao rezultat jasno izraÿene i snaÿne
potrebe; mawi broj wih, verovatno, i kao rezultat ÿeqe da autor sebe i
druge malåice zabavi. Ozbiqno istraÿivawe retko kada je naroåito za-
bavno, ali ga, sreãom, podrÿavaju drugi motivi. Baveãi se pozorišnom
kritikom povremeno sam se upuštao i u kraãa prouåavawa istorije tea-
tra. Uglavnom onoliko koliko mi je trebalo da bih razjasnio kakav fe-
nomen, samo povremeno zalazeãi u one sfere koje mi nisu bile i do-
voqno zabavne. Tako se televizijska serija Teatar u Srba najpre u meni
rodila kao radijski feqton o istoriji jugoslovenskog pozorišta, u ka-
sno leto 1980. godine, zamišqena uglavnom kao niz priloga sa zani-
mqivostima iz prošlosti koju smo dobrohotno još uvek zvali zajedniå-
kom. Bio sam se tek vratio iz Pariza, gde sam sedam meseci proveo kao
„posmatraå programa" iz kulture francuskog radija, i sa sobom doneo
neka saznawa o tome kako se slušaoci i na leÿeran naåin mogu „uvla-
åiti" u najozbiqnije teme. Ovo „posmatraå" napisano je pod navodni-
cima ne zato da bih se prema tom terminu odnosio podrugqivo, veã da
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bih naglasio specifiånu ulogu koju sam bio prinuðen da smislim jer
sa Radio France-om Radio Beograd tada nije imao ugovor o profesional-
nom usavršavawu pa je trebalo tu moguãnost paÿqivo definisati. Is-
postavilo se da je ovaj izraz, na sreãu, svima odgovarao.

Kada je moj boravak u francuskom radiju okonåan, vratio sam se u
svoju redakciju Radioskop, u Prvom programu Radio Beograda. Bila je to
emisija koja je emitovana pet puta nedeqno, trajala dva sata, i svi mi,
koji smo u wenom stvarawu uåestvovali (Dejan Petroviã, Nikola Mir-
kov, Bora Iliã, Gordana Ranåiã, Draga Jonaš, Quba Simoviã, Pavle
Zoriã, Nenad Dukiã, Zoran Paniã, Mario Rosi…), bili smo vrlo po-
nosni na taj kulturološki prodor u priliåno okoštali Prvi program
koji je snaÿno dopirao širom Jugoslavije. Za inovacije više nije bilo
ozbiqnijih prepreka, pa sam tako te jeseni otpoåeo sa serijom priloga
o istoriji jugoslovenskog pozorišta. Trebalo je da zabave, ali i pouåe.
Naÿalost, radiju nedostaje slika da bi neke priåe bile atraktivnije i
ubedqivije ispriåane, a pozorište je potrebno jednako paÿqivo gleda-
ti koliko i slušati.

Tako sam nameru da svoja istraÿivawa pretvorim u televizijsku
seriju definitivno uobliåio sredinom 1986. godine, kada me je, igrom
sluåaja, Åeda Mirkoviã pozvao da preðem u Televiziju Beograd, u obra-
zovni program, åiji je on bio glavni i odgovorni urednik. Prvog maja
naredne godine poåeo sam da radim u tom programu, a nešto kasnije,
kada sam svoju nameru da naåinim seriju o istoriji jugoslovenskog po-
zorišta izneo u zvaniånoj formi, predloÿeno mi je da se ideja, pri-
liåno široko zamišqena, preoblikuje u istoriju srpskog pozorišta.
Moj utisak je i sada, jer sam, verujem, poznavao Mirkoviãa, da je to bi-
lo preteÿno zbog mawih troškova i lakše realizacije, a znatno mawe
s motivacijom politiåke prirode. Mada u tim vremenima kada se poli-
tiåka scena veã poåela ozbiqno da kovitla, ni tu moguãnost ne bi tre-
balo potpuno zanemariti. Mirkoviã je imao za moj predlog razumevawa
i priliåno fleksibilan stav. Jesen 1987. godine, meðutim, donela je
poznatu Osmu sednicu i ozbiqne promene u ponašawu mnogih koji su
imali rukovodeãu moã. A za projekat koji je trebalo, bar u to vreme, da
bude i najznaåajniji u Televiziji Beograd, to nisu bile dobre vesti.
Koga bi, mislilo se, u tom trenutku interesovale neke davne priåe o
pozorištu ukoliko još i nisu, makar malo, obojene dnevnom politi-
kom? I to je, pored problema finansijske prirode, koji su uobiåajeni
kod ovakvih, skupih projekata, poåelo da usporava definitivnu odluku
o realizaciji serije.

Dodatna oteÿavajuãa okolnost je, bar privremeno, bila ta što se
sve odvijalo i u maloj senci stvarawa nove emisije u obrazovnom pro-
gramu (u åemu sam, istina je, svojevoqno uåestvovao — emisija Nešto
više trajala je skoro dvadeset godina!), ali ipak sam, na sopstveni ri-
zik, nastavio sa pripremama za seriju o istoriji pozorišta u Srba.

Iz razloga praktiåne prirode, Åeda Mirkoviã je ÿeleo da se kao
scenaristi što åešãe potpisuju qudi sa nauånim titulama. To je u jav-
nosti donosilo vaÿne poene programu åija je glavna duÿnost bila da
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obrazuje. Meni se, doduše, åinilo da je ta vrsta efekta zanemariva u
odnosu na trud koji bi posle svega morao da bude uloÿen ne bi li se u
pravoj meri poštovao vaqan zanat pisawa scenarija, a to je podrazume-
valo prepravke i ozbiqne dorade. Ponegde verovatno i dupli trud. Po-
sle više razgovora, koji su ponekad liåili na prave pregovore, posti-
gli smo neku vrstu kompromisa.

Kao scenaristi su odabrani: prof. dr Dušan Rwak, za prvu epizo-
du koja nosi naziv Tragovi, zatim dr Dragana Boškoviã, teatrolog, koja
je napisala scenario za drugu (Ruskoslovensko doba) i sedmu epizodu
(Srpsko narodno pozorište u Novom Sadu), a takoðe vršila i dramatur-
ška usklaðivawa svih epizoda, dr Zoran T. Jovanoviã, teatrolog, za
treãu epizodu (Prosveãenost), dramski pisac Dobrivoje Iliã, autor ko-
mada Joakim, za epizodu posveãenu ocu našeg teatra Joakimu Vujiãu, kao
i devetu, zbirnu priåu o pozorištima Srbije, prof. dr Vaso Milinåe-
viã za petu epizodu koja govori o Jovanu Steriji Popoviãu, prof. dr
Boÿidar Kovaåek za šestu (Leteãe diletantsko društvo), a prof. dr
Raško Jovanoviã za osmu i desetu epizodu (Pozorište se raða u Beogra-
du i Prelazak u dvadeseti vek, Branislav Nušiã).

Istini za voqu, neki od ovih profesora, nesvikli na pisawe ta-
kvih tekstova, izraÿavali su bojazan prema sopstvenoj umešnosti i
trebalo je dosta ohrabrivawa i dogovarawa. Jedan od najsumwiåavijih
prema svojoj (do tada neiskazanoj) veštini pisawa televizijskog scena-
rija svakako je bio Boÿidar Kovaåek. Naglašeno qubazan i komunika-
tivan, ovaj sjajni poznavalac perioda u kojem je delovalo Leteãe dile-
tantsko društvo, neprekidno je bio u dilemi da li da se uopšte lati
tog (govorio je: ãoravog) posla. Smatrao sam da stoga treba što više
razgovarati o svim detaqima kojih se dosetimo, o formi scenarija. Pa
ipak, postepeno, poåeo sam i sƒm da verujem da ãemo skoro sigurno ne-
gde zapeti, naiãi na velike teškoãe. Wegova opreznost umalo da veã
dobije i razmere zajedniåke nesigurnosti. Na sreãu, Kovaåek je odluåio
da što pre obavi svoj deo posla. I tako najuspešnije demantovao sve
svoje (a pomalo i moje) strahove.

Napisao je odliåan scenario.
Ma koliko da sam se, baveãi se katkad pozorištem kao istraÿivaå,

åešãe kao pozorišni kritiåar, oseãao sposobnim da odgovorim mno-
gim izazovima, znao sam da su za ovako sloÿen posao nuÿni i specija-
listi za pojedine discipline. Naš izbor scenarista veã je pruÿao
ozbiqne garancije za to, ali åinilo se da bi kvalitetu zajedniåkog po-
sla znatno doprineli struåwaci koji sa strane åesto mogu da uoåe još
boqi, na åiwenicama zasnovan potez, koji bi ovu delikatnu priåu do-
datno unapredio.

Prof. dr Petar Marjanoviã je posle našeg prvog, vrlo iscrpnog
razgovora, u kojem sam ga obavestio o nekolikim zanimqivostima veza-
nim za malo poznatu, daqu istoriju srpskog teatra, najpre izgledao
spreman da se prikquåi grupi autora i da napiše scenario o Srpskom
narodnom pozorištu iz Novog Sada, ali je kasnije odluåio da ostane
po strani i ne uåestvuje u ovom velikom projektu.

105



Mislio sam da je šteta što nisam uspeo da ga privolim na sarad-
wu, a oÿalostilo me je još i više kada sam kasnije, u Zborniku Matice
srpske za scenske umetnosti i muziku br. 14, iz 1994. godine, u wegovom
tekstu Pozorišta u srpskim zemqama Sredwega veka, Antiåki pisci u
sredwevekovnoj Srbiji, naišao na pogrešno i priliåno proizvoqno in-
terpretirane detaqe vezane za jedan rukopis iz Novog Brda (H¢ vek) o
kojem sam mu govorio nekoliko godina ranije.

Radilo se o izvanrednoj studiji prof. dr Svetozara Radojåiãa Od
Dionisija do liturgijske drame, objavqenoj u Zborniku broj 1, Muzeja po-
zorišne umetnosti Srbije, iz 1962. godine, u kojoj se govori o rukopi-
su, mnogima do tada nepoznatom, iz 1474. godine: to je gråki prepis,
nepoznatog autora, Pindarovih Epinikija i dve Eshilove drame — Sed-
morica protiv Tebe i Okovani Prometej. Rukopis se i sada nalazi u bi-
blioteci Akademije u Sankt Peterburgu. Tamo ga je doneo A. Hilfer-
ding iz Peãke patrijaršije sredinom devetnaestog veka. Nisu baš sa-
svim razjašwene okolnosti kako se tekst našao u rukama ovog istraÿi-
vaåa. Dobrotom Olge Petrovne Lihaåeve, saradnice rukopisnog odeqe-
wa Akademije nauka Rusije, i Marine Drobiševe, kandidata umetniå-
kih nauka pedagoškog univerziteta Gercen iz Sankt Peterburga, dobio
sam devet negativa stranica ovog rukopisa kako bismo mogli da ih is-
koristimo za snimawe serije Teatar u Srba.

Još nisam odustao od ideje da ovaj rukopis štampamo (evo, veã
dvadeset godina!), mada do sada niko kome sam tu moguãnost pomenuo
nije pokazao ozbiqnije interesovawe. Uz izvestan napor, mikrofilmo-
vani snimak ovog rukopisa bi mogao da bude dostupan.

Šteta je, takoðe, što ni prof. dr Mirjana Mioåinoviã nije ÿe-
lela da se ukquåi u ovaj zajedniåki rad kao supervizor serije, jer nije
ÿelela da na bilo koji naåin saraðuje sa Televizijom Beograd dok wome
rukovode qudi rigidne politiåke orijentacije. Wenu ponudu, da se sa-
mo meni liåno, kao bivšem studentu naðe na usluzi, ali bez zvaniånog
angaÿovawa (posle odlaska profesora Ðuze Radoviãa u penziju predava-
la mi je, tokom jednog semestra, Istoriju jugoslovenske drame na tada-
šwoj Akademiji za pozorište, film, radio i televiziju), naÿalost,
nisam mogao da prihvatim. I danas mi se åini da je weno neuåestvova-
we u ovom ozbiqnom medijskom zahvatu ostalo da lebdi kao kakav hendi-
kep koji ãe nas uvek uznemiravati.

Na sreãu, pozive za saradwu prihvatili su prof. dr Velimir Mi-
hajloviã, naš uvaÿeni slavista, i prof. dr Ÿorÿ Popoviã, struåwak
za arhitekturu teatra, a i ostali koji su se prihvatili pisawa scena-
rija bili su istaknuti struåwaci u svojim oblastima vezanim za isto-
riju našeg pozorišta. Tako smo najzad mogli da se još više posvetimo
dalekim tragovima koju je ova umetnost ostavila na našem tlu i meðu
nama. Sve što se dogaðalo pre åuvene školske pozorišne predstave u
Sremskim Karlovcima, 1734. godine, a u reÿiji ukrajinskog uåiteqa
Manuila (Mihaila) Kozaåinskog, predstavqalo je nejasan period. Svuda
tek poneki šturi nagoveštaj. Samo Traedokomedija stoji åvrsto u okvi-
rima svog vremena i meðu koricama sjajne kwige Vlastimira Eråiãa.
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Åetvrtvekovno istraÿivawe i skoro fanatiåan, poÿrtvovan rad! Do-
voqno je samo podsetiti se sa koliko je obzirnosti razmatrano poreklo
Kozaåinskog: ima li poqske korene ovaj naš odliåni uåiteq prvog tea-
tra i potiåe li iz sela Jampoqa, iz jedne „poqske plemiãke porodice",
ili je „malorus", kako se govorilo, iz jednog od nekoliko ukrajinskih
sela koja se sva jednako zovu — Jampiqe?! Šta je istina? Skrupulozni
istraÿivaå Eråiã dao je i taj odgovor.

Naravno, podeliti radost otkriãa nekog detaqa u istraÿivawu, sa
drugima, åesto donosi i iznenadnu korist. Tokom rada na emisiji koja
je trebalo da predstavi SANU, imao sam zadovoqstvo da dolazim u kon-
takt sa vrlo zanimqivim liånostima. Pripremajuãi segment emisije
koji je trebalo da predstavi Odeqewe za kwiÿevnost, razgovarao sam i
sa akademikom prof. dr Miroslavom Pantiãem. Kada je åuo da su skoro
pri kraju scenariji za deset epizoda televizijske serije o istoriji po-
zorišta u nas, skrenuo mi je paÿwu na sjajno otkriãe najstarije naše
bugarštice, u kojem je i sam uåestvovao. Bila je to prilika da prvu
priåu Tragovi obogatimo novim detaqima i dopremo još dubqe u našu
pozorišnu prošlost.

Tokom maja i juna 1497. godine Izabela del Balco, u tom trenutku
kraqica Napuqa, putovala je od Leåe do Barlete ne bi li se posle mno-
gih peripetija najzad ponovo srela sa svojim muÿem Federikom Prvim
Aragonskim. Putovalo se u brojnom društvu: na åelu povorke su bili,
kao najava izuzetnog dogaðaja, bubwevi i trube. U svim mestima kroz ko-
ja su prolazili kraqicu su doåekivali oduševqeno, prireðujuãi sveåa-
nosti i gozbe. Naravno, tada nije bilo medija da prate ove dogaðaje, ali
je u kraqiåinoj pratwi bio i pesnik „skromnog dara i nevelikog ugle-
da", za nas od velikog znaåaja — Roðeri de Paåienca. On je priqeÿno
beleÿio sve dogaðaje u mestima koja su burno slavila kraqiåin prola-
zak. Tako je u svom spevu Balcino, zabeleÿio, na naåin koji je tek akade-
mik Pantiã uspeo da dešifruje, kako su neki Sloveni igrali i grom-
kim glasom pevali pred kraqicom Izabelom u malom mestu na jugu Ita-
lije, Ðoja del Kole. Bio je 31. maj 1497. godine.

Ovo malo „kazališno umeãe" govorilo je o zatoåewu Huwadi (Si-
biwanin) Janka u Smederevu:

Orao se vijaše nad gradom Smederevom.

Nitkore ne ãaše s wime govoriti,

nego Janko vojvoda govoraše iz tamnice…

Ne znajuãi jezik Roðeri de Paåienca je samo zapisivao glasove,
onako kako ih je on åuo, ali to je bilo nedovoqno da mnogo kasnije åu-
veni istoriåar kwiÿevnosti Benedeto Kroåe, angaÿujuãi åak i neke
slaviste, protumaåi o åemu se zapravo radi. Tek posredstvom prof.
Erosa Sekvija ovaj tekst je došao do akademika Pantiãa koji je najzad u
tome uspeo. Tako smo saznali ne samo o tome koja je naša najstarija bu-
garštica, veã i o skromnim, ali åiwenicama potkrepqenim, pokuša-
jima primitivnog pozorišnog predstavqawa pred napuqskom kraqi-
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com. Po imenima koja se navode (Radowa, Raško, Radoslav, Milica,
Cvijeta…), ali sudeãi i po priåi koja se samo wih ticala, u tim vre-
menima turskih osvajawa, bilo je jasno da se radi o Slovenima koji do-
laze iz Srbije.

U prvoj epizodi serije ovoj zanimqivoj priåi posvetili smo celu
scenu.

Meðutim, još dubqe u istoriju nas je povukla freska Rugawe s Hri-
stom iz manastira Staro Nagoriåane, gde je 1313. godine kraq Milutin
sagradio crkvu posveãenu svetom Ðorðu. Na ovoj fresci jasno se vidi
neka vrsta uliåne predstave; istina tanan pozorišni trag, ali ipak
kao kakav neobiåan refleks, i u srpskoj drÿavi tada preovlaðujuãeg,
vizantijskog, odbojnog stava prema ovoj vrsti umetnosti. U jednom di-
plomskom radu, na odseku dramaturgije Fakulteta dramskih umetnosti,
pojavila se priåica o nekakvoj vrsti pozorišta na dvoru cara Dušana,
ali naÿalost ispostavilo se sasvim nezasnovana, bez ikakvog izvora
koji bismo mogli smatrati relevantnim. Posle susreta sa takvim ro-
mantizovanim umišqawima ostajali bismo iskreno razoåarani. Uvek
je, do posledwe provere, postojala mala nada da ãemo moÿda pronaãi
štogod novo, nešto što seÿe još daqe od tragova koje smo do tada bili
otkrili.

No, koliko god su sva ta mala otkriãa predstavqala dragocenu po-
tvrdu ispravnosti odluke da se ova serija realizuje, istovremeno su se
unutar Televizije Beograd mnoÿile nedoumice, pa je åak bilo i nepri-
krivene opstrukcije. Produkcioni deo programa je insistirao da se se-
rija snimi odjednom, a ne po delovima, jer bi tako organizaciono bilo
lakše uspostaviti punu kontrolu procesa, dok rukovodstvo kuãe nije
bilo spremno da u jednoj godini izdvoji potrebna sredstva. Åak ni ta-
dašwi ministar kulture, Miodrag Ðukiã, bivši upravnik Muzeja po-
zorišne umetnosti Srbije, uprkos prethodnom obeãawu, više nije ÿe-
leo da stavi svoj potpis na zamolnicu pozorišnim institucijama, što
bi nam omoguãilo nesmetano, besplatno snimawe dokumenata. Wegova
iznenadna promena stava usledila je posle kadrovske smene na åelu
Obrazovnog programa. Imao je ozbiqne, mada meni nedovoqno jasne, za-
merke prema politiåkim stavovima novog glavnog i odgovornog uredni-
ka Velimira Lukiãa.

Meðutim, tome novom glavnom i odgovornom uredniku programa
trebalo je samo nedequ dana da otkloni sve nedoumice i preseåe Gordi-
jev åvor mrzovoqe i otvorenog, višegodišweg neslagawa sa realizaci-
jom serije Teatar u Srba. Objavio je svoju odluku åim je proåitao scena-
rije. Posle razgovora sa mnom rekao je (tamo gde je bilo potrebno) da
neãe prihvatiti bilo kakvo odlagawe realizacije ovog „kapitalnog pro-
jekta"!

Još na samom poåetku priprema, razmatrajuãi moguãnosti efika-
sne prezentacije ove priåe u mediju televizije, sloÿili smo se da je
uåešãe naratora neophodno, ali da ga na izvestan naåin treba uåiniti
drugaåijim. Stoga mi se åinilo da je najpodesniji metod, u priåi o tea-
tru, za naratora uzeti glumca koji ãe biti spreman da u raznim situa-
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cijama „ulazi" iz lika u lik, pred gledaocima skida šminku, nastavqa
da priåa priåu, kao da sve to posmatra sa strane, a zatim, kada se opet
ukaÿe potreba, lagano se, na gledaoåeve oåi pretvara u glavni lik epi-
zode. Bio je to predlog koji se svima svideo. Åak i reditequ Petru Te-
sliãu. Teškoãe su nastale kada smo poåeli razgovore o tome ko bi taj
teret mogao da podnese.

Prvi za koga smo pomislili da je najspremniji za sve te izazove,
bio je Rade Šerbexija. Još u fazi priprema, otišao sam u Zagreb ne
bih li sa wim razgovarao o toj moguãnosti. Sedeli smo u kafani „Du-
brovnik" i ja sam, verovatno s preteranim i nedovoqno zasnovanim en-
tuzijazmom, govorio o seriji i wegovom angaÿmanu. Rade je oåigledno
bio navikao na sliåne razgovore. Delovao je prijateqski, ali odmereno.

„Koliko bi to trajalo", pitao je.
„Ne znam", rekao sam. „Moÿda devet, deset meseci."
„A znaš li koliko bi trebalo za to da mi platiš? Ja u meðuvreme-

nu ne bih mogao ništa drugo da radim!"
Iako se nije radilo o mojim parama, nisam mogao da platim. Pla-

tio sam samo ta dva kapuåina u kafani „Dubrovnik", na trgu koji se,
krajem tih osamdesetih, još uvek nije bio vratio svom nekadašwem na-
zivu.

A mi smo veã bili prinuðeni da se vratimo potrazi za glavnim
likom serije.

U meðuvremenu, za Redakciju nauånog programa snimao sam, po sop-
stvenoj zamisli, neku vrstu televizijskog eseja o uticaju tehnologije na
razvoj pozorišnog izraza. Emisija Let na sceni predstavqala je tek jed-
no od nekoliko ostvarewa na kojima sam radio gotovo bez ikakvih ogra-
niåewa. To je zaista prava privilegija. Bio sam u ulozi urednika, sce-
nariste i naratora. Sa rediteqkom Tawom Fero i snimateqem Mile-
tom Lukiãem izvanredno sam saraðivao. Kada smo na ogromnoj sceni
Sava centra završili snimawe sa Qubom Tadiãem, u kojem je on upeåa-
tqivo i duhovito govorio o nemoguãnosti agirawa u takvim uslovima,
postalo mi je jasno da više ne treba tragati za naratorom naše pred-
stojeãe serije: scenski bard me je nenametqivo podsetio na to ko zaista
ima pravo da ispriåa „dekameron" o istoriji srpskog pozorišta.

Pripremao je ulogu Lira u novoj postavci Qubiše Ristiãa, u
Srpskom narodnom pozorištu u Novom Sadu. Bio je vrlo obuzet tim
poslom i rekao mi je da ãemo moãi da porazgovaramo, ali ne više od
pola sata. Koliko da mu dam scenario i kaÿem neke opšte stvari. Po-
što je to trebalo da bude kratak susret, a svaki odlazak u Novi Sad je za
mene neka vrsta prijatnog izleta, pošli smo porodiåno. Za velikog
glumca ja nisam bio nikakva novost, ali moja supruga jeste. Ona je bila
sasvim drugaåija publika u maloj bašti ispred hotela „Putnik". Quba
je samo ovlaš pogledao tekst koji sam mu dao i upustio se u improvizo-
vanu predstavu za jednog gledaoca. Razgovor — monolog potrajao je više
od dva sata. I oboje su oåigledno uÿivali u predstavi. Samo sam ja, iz-
gleda, tog dana u Novom Sadu imao neka druga posla.
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Kada smo najzad, 26. decembra 1991. godine, snimili prvu klapu se-
rije (snimali smo na filmskoj traci od 16 milimetara, negativ), goto-
vo ni sami nismo verovali da posle åetiri godine ulazimo u najznaåaj-
niju fazu rada. Sjajni umetniåki saradnici: snimateq Miãa Popoviã,
scenograf Ÿak Kukiã, kostimograf Zaga Stojanoviã. U organizacionom
timu su bili Aleksandar Jankoviã, producent, i Gavra Azinoviã, kao
direktor serije. Zatim, åitav niz odliånih, poÿrtvovanih profesiona-
laca bez kojih bi sve to bilo nemoguãe uraditi. I još skoro 130 gluma-
ca iz raznih pozorišta Srbije.

Posle petnaestak dana Quba Tadiã mi se poÿalio da mu, kao uvod-
ni tekst za svaku epizodu, nedostaje upravo ona dimenzija opštijeg ka-
raktera koja bi odslikala epohu, o kojoj smo åesto razgovarali. Zamoli-
li smo zajedniåkog prijateqa i odliånog pisca Slobodana Stojanoviãa
da nam pomogne. Kao i obiåno, bio je spreman i dobronameran. Wegovi
uvodni i završni tekstovi postali su pravi biseri u kruni našeg za-
jedniåkog rada.

Inaåe, Quba je imao obiåaj da se povremeno javi telefonom i ka-
ÿe: „Arsiãu, da li biste sutra sa mnom popili kafu u 'Maderi'?"

Ja ne pijem kafu, i Quba je to znao. Ali to je bio naåin da nasamo
porazgovaramo o nekom problemu. Na samom poåetku, kada smo veã bili
snimili nekoliko kilometara trake, Quba me je mirno obavestio da
moja namera o prometawu naratora u razne likove neãe biti moguãa.
Bio bi to preveliki napor za wega, a u svemu tome rediteq Petar Te-
sliã se slaÿe sa wim. Kao da mi se åitav kosmos sruåio na glavu! Tre-
balo je odustati od forme koja nam se svima åinila odliånom i potpu-
no prepravqati scenarije.

Ali, nije bilo nikakvog izbora.
Drugi put smo, u projekcionoj sali, ustanovili vertikalni asin-

hronitet slike i svi zajedno: rediteq, snimateq i ja, bili u potpunoj
depresiji dok komisija koja je sve pregledala nije ustanovila da se radi
o problemu sa kopir mašinom, a da je negativ ispravan. U tom trenutku
snimili smo veã oko 30% materijala! I to se više nikako ne bi moglo
uspešno ponoviti.

Radili smo vrlo uÿurbano i bili zadovoqni, dok nam u jednom
trenutku nije saopšteno da više nema filmske trake. Bio je to poåetak
devedesetih, blokada i unutarwe razmirice, sukobi. Na novu traku åe-
kali smo gotovo deset meseci. Najzad je stigla. Ekipa se sa neverovat-
nim ÿarom bacila na posao. Odmicali smo, opet, vrlo brzo. Na sitnije
probleme više nismo ni obraãali paÿwu.

A onda sam, 13. januara 1993. ujutru, došao u zgradu Televizije Beo-
grad, rutinski pokazao propusnicu, a mladiãi iz obezbeðewa su nešto
dugo proveravali. Bio sam strpqiv, dok mi je jedan od wih, malåice
zbuwen, govorio:

„Oprostite, mora da je neka greška! Vi ste na spisku za prinudni
odmor!"

Bio je qubazan, i bilo mu je neprijatno; poznavali smo se još dok
sam radio u Radio Beogradu, i uporno je zurio u kompjuter zajedno sa
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drugim kolegom. Ali, nije bila greška. Generalni direktor Milorad
Vuåeliã je odluåio da oko 1.100 qudi treba da ide na prinudni odmor,
sa kojeg se veãina više nikada nije vratila na posao. A novi glavni i
odgovorni urednik Obrazovnog programa Petar Savkoviã je smatrao da
i ja treba da budem meðu wima.

„Treba da porazgovaramo o Vašoj seriji!", rekao mi je kada smo se
sreli u hodniku prvi put pošto su smenili Velimira Lukiãa. „Mada,
Vi znate da ja nikada nisam bio za realizaciju tog projekta."

Razgovarali smo. Hladno i distancirano. To je i do tada bio naš
uobiåajeni naåin komunikacije. Obavestio sam ga da smo snimili ne-
što više od polovine predviðenog materijala, da se snimawe odvija
dobrim tempom i uspešno. To je bilo sve. Svako se vratio svojim bri-
gama.

Do tog trinaestog januara.
Posle nedequ dana poåeo sam da razmišqam o tome kako da potra-

ÿim drugi posao. Petar Tesliã se javio. Bio je zapawen zbog svega što
se desilo. Najviše razgovorom koji je dan-dva pre toga vodio sa Savko-
viãem.

„Tesliãu, moÿete li da dovršite seriju bez Arsiãa?", pitao je za-
brinuti glavni urednik.

„Ne mogu", odgovorio je Pit (tako ga inaåe zovemo meðu sobom).
„Sigurno ne moÿete?", bio je uporan wegov imewak.
„Samo Arsiã zna sve detaqe. Niko od nas nije u to dovoqno upu-

ãen", rekao je Tesliã.
Prošlo je još deset dana. Pozvala me je Dawa Piskulidis. Pitala

zašto ne dolazim na posao. Mi smo kolege i drugovi. Moÿda sam joj za-
to odgovorio pitawem: da li si ti normalna?

„Ali, mi smo oåekivali da ãeš ti da nastaviš da radiš na seri-
ji!", izgovorila je sasvim mirno.

„Onda vas je tamo mnogo više nenormalnih nego što sam slutio!",
rekao sam.

Sledeãe nedeqe pozvali su me na sastanak kod Savkoviãa.
Pitali su me da li ÿelim da nastavim rad na seriji.
Rekao sam pod kakvim uslovima.
Sa olakšawem su odgovorili da to što traÿim nije nikakav pro-

blem. Trebalo bi da znam da su me na prinudni odmor poslali samo za-
to što su mislili da ãu ja to lakše podneti od nekih drugih. I fi-
nansijski. A i inaåe.

Posle dvadesetak dana pozvala me je šefica kadrovske sluÿbe.
„Doði po rešewe, inaåe mogu da ti daju otkaz!"
„Kakvo rešewe", pitao sam.
„Vratili su te na posao. Zar te niko nije o tome obavestio?"
Nastavili smo sa snimawem.
U jednom lepom banatskom selu trebalo je, za potrebe treãe epizo-

de, iskoristiti enterijer divne pravoslavne crkve. Sve nas je fasci-
nirao neverovatno bogato oslikan i umetniåki vredan ikonostas, rad
našeg veoma cewenog slikara. Sveštenik, kojem se naš direktor serije
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Gavra Azinoviã obratio molbom da nam dozvoli snimawe, skrušeno je
odgovorio da za tako nešto nije nadleÿan i da ãemo morati da se obra-
timo vladici. Veã priliåno umoran od brojnih nedaãa koje je trebalo
savladati na ovom dugom putu stvarawa serije, a pomalo i u strahu od
novih, moguãih, neprijatnih iznenaðewa, Azinoviã je sledeãeg jutra
ponovo otišao kod sveštenika. Nedugo zatim, vratio se i rekao da nam
je dozvoqeno snimawe u crkvi i porti u narednih sedam dana. Bili smo
radosni, ali i veoma iznenaðeni ovim obrtom.

„Zakleo sam se da nam je rumunski sveštenik veã dao dozvolu!",
mangupski se nasmešio Gavra pokazujuãi na drugu, takoðe veoma lepu
crkvu, koja se šepurila nekoliko sokaka daqe.

Posle osam godina i tolikih peripetija, najzad smo uplovili u åa-
robne vode montaÿe na Sajmu. Radio sam sa sjajnim profesionalcem i
izvanrednom osobom Nevenkom Hrawec. Uzimao od we kquå od montaÿe,
kopao po materijalu, dopisivao tekst za off ton koji je trebalo dosni-
miti, vozio Qubu Tadiãa u Košutwak, ponekad „pio" sa wim kafu u
Maderi. Ali, u tim trenucima, bilo kakve nove prepreke su mi veã iz-
gledale samo kao usputna zabava: naša serija je poåela da dobija defi-
nitivan izgled.

U januaru 1996. godine napravqena je sveåana promocija prve epi-
zode u dvorani Kinoteke. Bilo je mnogo novinara i gostiju. Åeda Mir-
koviã, sa kojim sam sve to bio i zapoåeo, izvinio se što neãe doãi;
rekao je da nema snage da vidi neke huqe. Bio sam stoga zahvalan drugi-
ma koji su došli i odluåili da svoju paÿwu usmere tamo gde treba.

Pre projekcije odgovarali smo na pitawa novinara. Petar Savko-
viã i ja sedeli smo jedan do drugoga. Gotovo niko u tome nije video ne-
što neobiåno.

NB: Televizijska serija Teatar u Srba emitovana je više puta na
programima Televizije Beograd, a koristi se i kao nastavno sredstvo
na nekoliko umetniåkih akademija u okruÿewu. Iz Kongresne bibliote-
ke u Vašingtonu poÿeleli su, takoðe, da je uskoro uvrste meðu svoje
eksponate.

Evo i kratkog sadrÿaja serije Teatar u Srba:

Nesumwivo je da je veã dosta dugo postojala potreba da se uobliåi i
televizijska priåa, ili, bar za sada, priåa od deset priåa o istoriji srp-
skog pozorišta, koja ãe pratiti tok i razvoj jedne od najznaåajnijih umet-
nosti na našem tlu i meðu nama. Praãewe razvoja pozorišta istovremeno
je u velikoj meri i znaåajno upoznavawe sa civilizacijskim hodom jednog
naroda, sa wegovom gotovo neprekidnom bitkom da saåuva samosvojnost u
snaÿnom procesu mešawa kultura i obiåaja, kroz simbiozu paganskog i
hrišãanskog, sopstvenog i åesto zavodqivog od suseda preuzetog. Ovo je
serija koja, nadamo se, i ponešto novo otkriva, vraãajuãi nas u vrednu
prošlost, bez patetike, ali åesto sa opravdanim ponosom i zadovoqstvom.
Realizovana u vremenu koje joj nije dopuštalo i mnoge druge bleštave re-
konstrukcije epohe i dogaðaja, serija je zajedno sa svojim brojnim sauåe-
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snicima tragala za vaqanim medijskim izrazom koji bi savremenom gleda-

ocu, uz neophodnu dokumentarnost, pruÿio i zadovoqstva igrane forme i

prenosio ga s vremena na vreme meðu dogaðaje iz naše priåe.

Epizoda prva: Tragovi
Scenario: prof. dr Dušan Rwak (traje 28,44 min.)
(dokumentacija RTS: film 2/96; traka K 5384/01)
Prodiruãi na Balkan, niÿe Dunava, paganski Sloveni su zaticali

niz teatarskih zdawa, kako iz vremena antiåke Gråke tako i neke još ak-
tivne, rimske. Iako takvi tragovi kulture uglavnom ne fasciniraju osva-
jaåke horde, poåetkom šestog veka naše ere ipak se obiåaji upoznaju, me-
šaju i usvajaju. Tako se u selu Duboka, kod Majdanpeka, zadrÿao obiåaj da
se na Duhove izvode igre koje po mnogo åemu vode åak do Dionizijskih iga-
ra, a i u nekim drugim obrednim igrama Srba jasne su teatarske naznake.
Pouzdaniji podaci o nastanku neke vrste pozorišta javqaju se tek u trina-
estom i åetrnaestom veku. A zatim, slede podaci o prepisivaåu Eshilovih
drama u Novom Brdu u petnaestom veku, o grupi izbeglica u Juÿnoj Italiji
koja pred Izabelom Aragonskom izvodi najstariju bugaršticu, o pozori-
šnoj trupi Radoja Vukosaliãa, o teatarskim simbolima na fresci Rugawe
s Hristom u manastiru Staro Nagoriåane…

Epizoda druga: Ruskoslovensko doba
Scenario: Dragana Boškoviã (traje 29,26 min.)
(dokumentacija RTS: film 4/96; traka K 5384/02)
Ovo je priåa o prvoj, mada školskoj, pravoj pozorišnoj predstavi u

Srba, o izvoðewu Traedokomedije o Urošu Petom u gimnaziji u Sremskim
Karlovcima, verovatno 1734. godine. Pisac ove prve drame na (rusko)srp-
skom jeziku, a ujedno i neka vrsta rediteqa, bio je Emanuel (Mihail) Koza-
åinski, uåiteq u ovoj školi. Za uspešnu rekonstrukciju wegovog ÿivoto-
pisa ponajviše zahvaqujemo sjajnoj disertaciji dr Vlastimira Eråiãa,
studiji bez koje bi i naša istorija pozorišta bila znatno siromašnija.
U emisiji se govori i o daqem ÿivotu Traedokomedije koju je kasniji isto-
riåar Jovan Rajiã preradio i zaåinio sopstvenim razmišqawima o pro-
šlosti i buduãnosti Serbije, a koje åine i glavne liånosti komada.

Epizoda treãa: Prosveãenost
Scenario: dr Zoran T. Jovanoviã (traje 31,27 min.)
(dokumentacija RTS: film 5/96; traka K 5384/03)
U osamnaestom veku pali se pozorišna iskra u Vojvodini, naroåito

u Banatu gde uåiteqi uåestvuju u åitavom nizu diletantskih pozorišnih
pokušaja. Veoma bitan je rad Dositeja Obradoviãa, ali i drugih uåenih
qudi toga vremena koji su znawa sticali u Beåu, Pešti, Italiji. I crkva
je tada na izvestan naåin izmenila svoj stav prema teatru, pa ãemo u ovoj
epizodi prikazati i scenu iz liturgijske drame Gavrila Stefanoviãa
Vencloviãa Udvorewe arhangela Gavrila devi Mariji. Bio je to i naåin da
Srbi, izloÿeni snaÿnim ugarskim uticajima u ovim krajevima, saåuvaju
sopstveni identitet.

Epizoda åetvrta: Jakim Vujiã
Scenario: Dobrivoje Iliã (traje 43,30 min.)
(dokumentacija RTS: film 7/96; traka K 5474/01)
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Ÿivot i putovawa oca srpskog teatra Joakima Vujiãa izuzetno su za-
nimqivi. Wegovo oduševqewe teatrom u Italiji, pokušaji da se komadi
prekroje, odnosno posrbe, prvi pokušaj sa scenom u peštanskoj gimnaziji
sa Kreštalicom Kocebua, osnivawe brojnih druÿina u Novom Sadu, Pan-
åevu, Zemunu, Temišvaru, Kikindi, do dana kada je u Kragujevcu, pod po-
kroviteqstvom kwaza Miloša osnovao Kwaÿesko-Serbski teatar 1834. go-
dine. Ovaj kontroverzni potpuno pozorišni åovek zasluÿio je sigurno
jednu åitavu emisiju u našoj seriji.

Epizoda peta: Jovan Sterija Popoviã
Scenario: prof. dr Vaso Milinåeviã (traje 43,01 min.)
(dokumentacija RTS: film 8/96; traka K 5474/02)
Najsvetlija taåka u našem teatru ne samo svog vremena, veã sigurno i

jedna od najznaåajnijih liånosti koje smo do sada imali. Sjajni erudita,
rasni pisac. Emisija ãe osvetliti u velikoj meri okolnosti u kojima se
obrazovao, u kojima je stvarao. Ako je Joakim Vujiã od miqa nazvan ocem
srpskog teatra, tada je Sterija još iz više razloga otac srpske drame, pra-
vi utemeqiteq teatra u Srbiji.

Epizoda šesta: Leteãe diletantsko društvo
Scenario: prof. dr Boÿidar Kovaåek (traje 34,26 min.)
(dokumentacija RTS: film 9/96; traka K 5482/01)
Pozorišni ÿar je u Novom Sadu, u prvoj polovini devetnaestog veka,

sjajno razgorelo Leteãe diletantsko društvo, druÿina teatarskih zaqubqe-
nika koji su u lošim uslovima nastojali da opstanu kao umetnici. I ne
samo da su uspeli u tome, veã su taj ÿar preneli daqe: najpre u Zagreb, gde
su i izveli prvu pozorišnu predstavu na narodnom jeziku u tim krajevima,
a zatim i u Beograd, gde je wihov elan u velikoj meri predstavqao pokre-
taåki mehanizam za stvarawe Teatra na Ðumruku.

Epizoda sedma: Srpsko narodno pozorište u Novom Sadu
Scenario: Dragana Boškoviã (traje 37,33 min.)
(dokumentacija RTS: film 10/96; traka K 5482/02)
O nastanku institucionalnog pozorišta u tadašwoj srpskoj Atini

sredinom devetnaestog veka, o dogaðajima i liånostima. O potrebi da se
kultura odrÿi i razvija na narodnom, srpskom jeziku, u trenutku kada se
rešavalo i pitawe srpske autonomije u Austro-Ugarskoj. O tome da to po-
zorište postane centralno, a da se s vremenom stvaraju trupe koje bi išle
i u druge centre. Tako je 1861. godine uspostavqena trupa i prva, nepo-
sredna uprava Srpskog narodnog pozorišta. Prva predstava odigrana je
veã u avgustu iste godine.

Epizoda osma: Pozorište se raða u Beogradu
Scenario: dr Raško Jovanoviã (traje 43,50 min.)
(dokumentacija RTS: film 13/96; traka K 5483/01)
Od Teatra na Ðumruku, koji je prvo profesionalno pozorište u Beo-

gradu, do mnogih peripetija oko gradwe Narodnog pozorišta tokom pede-
setih godina devetnaestog veka, pa i do 1869. godine kada je graðevina bila
gotova. Veã tada je bilo jasno da dobro ustrojeni teatar ne samo što daje
blagorodnu zabavu, veã pomaÿe obrazovawe jezika, razvitak kwiÿevnosti,
umnoÿava i åisti iskustvo i vkus zriteqa i oblagoroðava wiova iskustva.
Tako je Beograd dobio svoj teatar.

114



Epizoda deveta: Pozorišta Srbije
Scenario: Dobrivoje Iliã (traje 36,15 min.)
(dokumentacija RTS: film 18/96; traka K 5483/02)
U ovoj epizodi govori se o brojnim pozorišnim svicima koji su se

palili širom Srbije, o uticajima, elanu, spoticawima. Ipak, najviše
reåi biãe o niškom Narodnom pozorištu, takoðe sa stogodišwom tradi-
cijom; o pozorištu koje je na neki naåin u svom nastanku sjedinilo pro-
bleme i ÿeqe koji su se javqali i u drugim, sliånim situacijama. Isto-
vremeno, biãe reåi i o jednoj sjajnoj vrsti teatarskih poslenika: o putuju-
ãim glumcima koji su svoj talenat darivali nesebiåno, a iza sebe ostavqa-
li plemenit talog uzburkanog pozorišnog duha.

Epizoda deseta: Prelazak u HH vek — Branislav Nušiã
Scenario: dr Raško Jovanoviã (traje 38,35 min.)
(dokumentacija RTS: film 19/96; traka K 5484/01)
U posledwoj epizodi biãe reåi o prilikama s kraja i poåetkom dva-

desetog veka, o teatru ometenom ratnim strahotama, o stranim uticajima,
ali najviše o sjajnoj liånosti toga vremena, o Agi, odnosno Branislavu
Nušiãu. Kroz razne zgode, anegdote iz boemskog glumaåkog ÿivota, prika-
zaãemo (najåešãe u igranoj formi) to vreme, te neobiåne qude koji su ÿi-
veli na sceni, ali i u Skadarliji i u wenim kafanama. Prikazaãemo jedan
svet kojeg više nema, ali koji je ostavio snaÿan trag u našem pozorišnom
ÿivotu.

Ulogu besednika u svih deset epizoda sjajno je tumaåio Quba Tadiã, a
uz wega u ovoj priåi od deset priåa uåestvovalo je još i preko stotinu glu-
maca i znatno više statista.

Rediteq serije je Petar M. Tesliã, saradnik na scenariju Slobodan
Stojanoviã, struåni konsultanti: prof. dr Velimir Mihajloviã, prof. dr
Ÿorÿ Popoviã, ali i drugi, nepotpisani, koji su pomogli savetima i
primedbama. Direktor fotografije je bio Miãa Popoviã, montaÿer Ne-
venka Hrawec, scenograf Ÿak Kukiã, kostimograf Zaga Stojanoviã, dra-
maturg Dragana Boškoviã, producent serije Gavrilo Azinoviã, muziåki
saradnik Danijela Kuleziã, za ton su odgovorni Ivan Štifaniã, Rihard
Merc i Miodrag Ÿ. Vuåkoviã. Uz wih tu su i drugi, dragoceni ålanovi
struåne ekipe, koja je ovaj posao radila åetiri godine.

Urednik serije i autor ideje: Vladimir Arsiã.

Vladimir Arsiã

THE ODYSSEY OF THE TV SHOW THEATER OF SERBS

Summary

Vladimir Arsiã, a dramaturge and theater critic, moved from Radio Belgrade to
RTV Srbija in 1987 with an idea about a TV show which would picturesquely present
the history of the theater in Serbia until the beginning of the 20th century. The treatise
offers the history of how the show originated, the difficulties and interruptions that had
been taking place during the five years while it was filming until the promotion of the
first episode in January 1996. The screenplay of the ten episodes was written by several
university professors, theater historians and theatrologists: dr Vaso Milinåeviã, dr Boÿi-
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dar Kovaåek, dr Dušan Rnjak, dr Raško Jovanoviã, dr Zoran T. Jovanoviã, Dragana
Boškoviã and Dobrivoje Iliã. The narrator of the whole series was Ljuba Tadiã, one of
the most respectable actors in Serbia, and episodes features hundreds of actors. The
show was directed by Petar Tesliã. At the end of each episode there was a short recap
with precise bibliographic data. The TV series had several reruns and is used in class at
several Serbian art academies.
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PRIKAZI

UDC 792.01(049.3)
821.163.41.09

FILOZOFIJA POZORIŠTA

Povodom kwige Radoslava Laziãa — Filozofija pozorišta, od Platona
do Kamija, Foto futura, Autorska izdawa, Beograd, 2004.

Sintagma „filozofija pozorišta" jasno nam kazuje da je reå o izvesnom
misaonom izraÿavawu onoga što pozorište jeste i na koji naåin to jeste, od-
nosno o filozofskoj posebnosti unutar specifiånog pozorišnog sistema. Mi-
sao o pozorištu, analogno filozofskom tragawu za onim što neko biãe, pred-
met ili fenomen jeste, kreãe se u sferi kritiåkog postavqawa pitawa i dava-
wa odgovora o postojawu, sadrÿaju i suštini pozorišnog biãa. U ontološko
tumaåewe biãa pozorišta ukquåuje se razumevawe wegovog smisla, wegove egzi-
stencije, kao i relacije prema spoqašwem svetu. Filozofija pozorišta bi,
stoga, trebalo da se odnosi na tragawe za odreðewem teatarskog bitka u svim
wegovim egzistencijalnim vidovima. S tog stanovišta, filozofski eseji, koje
je Radoslav Laziã paÿqivo izabrao i sistematizovao u kwizi Filozofija pozo-
rišta, od Platona do Kamija, sadrÿe ideje pozorišne teorije i prakse koje po-
tvrðuju postojawe ovog fenomena poput biãa åiji ÿivot pulsira u zajednici sa
ÿivotom åoveka. Prema naroåitim merilima i svrhama odabrani, tekstovi koji
predstavqaju spekulaciju o pozorišnoj umetnosti znaåajnih filozofa, teoreti-
åara, estetiåara, kwiÿevnika, ali i pozorišnih stvaralaca u nekima od wih,
saåiwavaju pravu filozofsku estetiku klasiånog i modernog teatra.

Na poqu razliåitih metodoloških promišqawa pozorišta — istorij-
skog, semiotiåkog, psihološkog, sociološkog, etiåkog i dr. — filozofija po-
zorišta jeste najobuhvatniji aspekt, koji biãe pozorišta izjednaåava sa ÿivo-
tom, egzistencijom, stvarnošãu. Filozofski naåin razmatrawa pozorišne umet-
nosti i wenih sastavnih elemenata pretpostavqa celovitost takvog umetniåkog
dela, kao neposrednog bivawa i doÿivqaja. U estetiåkom, pojmovnom i metafi-
ziåkom smislu leÿe tumaåewa, tragawa i razjašwewa smisla pozorišne umet-
nosti. Zadatak filozofije pozorišta jeste da otkrije vezu izmeðu neposredno
pojedinaånog, onoga što je dato, od åega polazi, i krajwih duhovnih znaåewa.
Stoga, ova prva sistematska metodologija o nauci o pozorištu u srpskoj teatro-
logiji znaåajna je i zato što u sebi sadrÿi bogatstvo eksperimentalnih ideja,
kreativnih zamisli, novih koncepata glume i reÿirawa, esejistiåkih ogleda,
kritiåkih refleksija, filozofskih prikaza vezanih za problematiku pozori-
šne umetnosti. Ona nam pokazuje da, iako je teatar jedna efemerna umetnost, on
i daqe opstaje, nanovo se uspostavqa i transformiše, inspirisan svetom, ÿi-
votom i qudima; dokazuje da je pozorište work in progress, delo u stalnom pro-
cesu nastajawa i nestajawa.

Pozorišna umetnost je umetnost velike sinteze, nastala iz sadejstva umet-
nosti drame, reÿije, glume, muzike, slikarstva, plesa, i kao takva postaje pred-
met estetiåkih istraÿivawa. Meðu redovima ove jedinstvene pozorišne anto-
logije Radoslava Laziãa åitaju se shvatawa starog sveta o postanku pozori-
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šta, wegovim estetskim i mimetiåkim kvalitetima, koji se potom dijalektiåki
umnogostruåavaju, dostiÿuãi, u novom i modernom dobu, domen estetiåkog, etiå-
kog, aksiološkog, antropološkog, ali sve više filozofskog produbqivawa po-
zorišne egzistencije. Ova svojevrsna istorijsko-teoretska panorama ideja o bi-
ãu pozorišta akcentuje problematiku drame i dramaturgije, reÿije i inscena-
cije, glumca i glume u scenskom vremenu/prostoru. Od svakog pojma ponaosob
moÿe se izgraditi po jedna filozofija, što nam i dokazuje odabir eseja repre-
zentativnih imena — teoretiåara meðaša u oblasti teatarske umetnosti. Wiho-
va promišqawa obrazuju bitne punktume koji se åitaocu pruÿaju poput smerni-
ca za „filozofsko putovawe" kroz istoriju i teoriju pozorišta.

* * *

Prema indijskom mitu o nastanku pozorišta, vrhovni bog Brama izrekao
je misao da je „oponašawe sveta pravilo pozorišta", åiju veštinu gledalac
doÿivqava åulima, a što je evropskom podnebqu još Aristotel ostavio u ama-
net kroz shvatawe da je gluma „umetnost podraÿavawa prirode". Na suštinu
Aristotelove teorije umetnosti, u smislu u kojem umetnost „prikazuje prirodnu
i qudsku stvarnost kako ona odgovara svojoj istinskoj ideji", stvarajuãi tipove
i paradigme, nadovezuje se Šekspir åiji dramski likovi izgovaraju wegovu
stvaralaåku filozofiju, dok se apstraktnim baroknim sklopom stilskih sred-
stava izraÿavaju najdubqa znaåewa ÿivota. Znaåajan dramski pisac, komedio-
graf Molijer, „produÿava" šekspirovski realizam oporosti ÿivota, tragiko-
miånu iracionalnost bivstvovawa, gradeãi društvu prepoznatqive karaktere.
Didro je, nasuprot „starima", više cenio „jedno snaÿno oseãawe, neki karak-
ter koji se razvija malo-pomalo da bi se na kraju ispoqio u punoj snazi, nego
one kombinacije svakojakih dogaðaja od kojih se ispreda tkivo nekog komada…".
Didro i Gete u svojim teoretskim ogledima raspravqaju o istinitosti glume na
sceni i dramaturgiji pozorišnog dela, iznoseãi mišqewe da na pozornici ne
treba da se prikazuju „stvari onakve kakve su u prirodi", veã saobraÿene u ide-
alnu ÿivotnu situaciju kakvu je pisac zamislio. I Hegel je, u okviru svoje este-
tike, odnosno filozofije umetnosti, u kojoj umetnost ili umetniåko delo jeste
nešto što poseduje materijalni, tj. åulni kvalitet, razmatrao glumu kao umet-
nost. Percepciju umetnosti, bilo muziåke, likovne ili glumaåke, Hegel iznosi
kao doÿivqaj ekspresivnog jezika, entiteta koji uvek nešto izraÿava i koji no-
si peåat estetskog, jer je stvaran duhovno. Veštinu glumqewa, åije poåetke na-
lazi kod starih Grka, postavqa kao proces oduhovqavawa sadrÿine, „oÿivqava-
wa skulpture". Naime, unošewem „unutrašwih kretawa strasti", koja se izra-
ÿavaju u reåima i glasu glumca, u wegovoj mimici i izrazu, sadrÿina poetskog
dela postaje duhovnija. Šopenhauer metafiziku lepog i uzvišenog uvodi i u
dramsku umetnost koju poredi sa slikarstvom. Kao što se slikar inspiriše
istinskim ÿivotom i qudima, tako je i drama „najpotpunija kopija qudskog ÿi-
vota" koja treba åoveku da pomogne u saznavawu sveta ideja posredstvom wegove
mašte. Pomoãu umetnosti, te „uzvišene punoãe", opaÿajnim putem saopštavaju
se ideje, razjašwava se vidqivi svet, svi predmeti i pojmovi su åistiji, pre-
gledniji. Kroz simbolistiåke asocijacije i slike, na transcendentalnom ni-
vou, dopiremo do suštine ÿivota, do „pozornice na pozornici". Ka tome nas,
kada govorimo o glumi, vodi dobar glumac s darom za ispoqavawe svog biãa; on
poseduje izuzetno obrazovawe i iskustvo za razumevawe ÿivota i qudskih odno-
sa u wemu, te moÿe da unese svoju dušu u zamišqene okolnosti i dogaðaje. U
umetnosti, koja je „boÿanstvenija od istine", Niåe nalazi dva suprotstavqena
naåela, dionizijsko i apolonijsko; u wihovoj antitezi kreãu se i kultura i
umetnost. Koliko je slikarstvu bliskiji pojam apolonijskog reda, harmonije i
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razboritosti, toliko se moderan dramski umetnik i wegova umetnost ne mogu
iskquåiti iz „tragiånog dionizijskog stawa". Ono je veåan, neugasiv izvor i
neobuzdan poriv stvaralaštva, ali i temeq sveg postojawa, ÿivotni impuls,
voðen strašãu, nemirom, ekstazom. Hegel, Seren Kjerkegor i Georg Zimel, svako
na osoben naåin u svom filozofskom sistemu, daju istorijsku panoramu ideje o
biãu pozorišta kao modelu i fenomenu društva. Kjerkegor razmatra umetnost
glume u skladu sa svojom egzistencijalnom refleksijom u okviru koje je, po we-
mu, vaÿno ono što se otkriva kao doÿivqaj pojedinaåne qudske egzistencije, u
sluåaju wegovog eseja, u pozorišnoj i društvenoj egzistenciji glumice. Zaoku-
pqen ÿivotom pozorišnog umetnika, wegovim manifestacijama u vidu svih na-
pora, namera, åeÿwi, razoåarawa i ÿeqa, on umetniåko ostvarewe ne posmatra
izdvojeno od glumca/glumice, wihove egzistencije i psihološkog doÿivqaja
„prema scenskoj napetosti". Svako ostvareno delo, pa i gluma, osvetqava delat-
nika, wegovo biãe, misli i iskustvo, te je neophodno da se glumåevo ja što vi-
še naðe u sebi, što je ujedno i put ka slobodi glumca/glumice. Zimel, u svom
prilogu filozofiji glume, „obelodawuje" odnos umetnosti dramske poezije i
umetnosti wenog izvoðewa na sceni, u ciqu dokazivawa artistiåke samostalno-
sti i jednog i drugog biãa. Postignuãe glumca sastoji se u tome da „samo idejnu,
samo duhovnu dramu pretvori u stvarnu, da je ponovo izrazi stvarnošãu". Dram-
ski umetnik ne podraÿava stvarnost, veã je kreator novog sveta koji postoji sa-
mo za sebe. Kao i Hegel, Zimel iznosi teoriju da ÿiva dramska umetnost preno-
si duhovnu tvorevinu u sferu åulnog, odnosno neåemu što veã ima svoj oblik
daje novi, uobliåen „po normama estetiåke zakonitosti". Glumac je medijator,
subjekat, i on oÿivqava duhovni sadrÿaj, tj. objekat, te tako kroz svoj individu-
um oblikuje nov ÿivot, koji potom transponuje u stvarnost, u društvo, meðu
gledaoce. U odreðivawu osobenosti teorije i prakse pozorišne umetnosti,
Maks Desoar dotiåe ulogu mimike, govora, pokreta i wihovih izraÿajnih vred-
nosti, koje na pozornici mogu da dostignu samostalnost estetskih vrednosti.
„Nemi govor tela", odnosno glumaåki gest, konstitutivan je elemenat prirode
pozorišne umetnosti i moÿe se uporediti sa znaåajem koji ima orkestar u mu-
ziåkoj drami. Audiovizuelna ubedqivost mora da proistekne iz prirodnog uose-
ãavawa glumca, a ne da bude apriorni uslov glume.

Fenomenološkim estetskim pristupom Nikolaj Hartman analizira estet-
ski predmet, prateãi kretawe od åulnog opaÿawa wegovog senzibilnog kvalite-
ta ka misaonom rasuðivawu znaåewa strukturalnih sklopova. Svoju specifiånu
estetsku analizu primewuje i na glumaåku umetnost i wene aktere, koji pomaÿu
da se predwi plan estetskog predmeta realizuje, da postane „vidqiv i åujan",
dakle, åulima dostupan. Pesniåko delo Hartman poredi sa slikarstvom; meðu-
tim, ovde više nije neophodna posmatraåeva fantazija jer se vidqive forme
tvore direktno pred wim. U prilog ovome, moÿemo da dodamo da oko kao „organ
kojim åovek saznaje", kako je pisao Platon, predstavqa upravo i „sredstvo" du-
ševne recepcije. S tim u vezi, vraãajuãi se na Hartmanovu fenomenologiju,
glumac åini „meðusloj" u oblikovawu dinamiåno vizuelnog doÿivqaja, odnosno
„postvarewa drame". Helmut Plesner dao je prilog filozofiji pozorišta,
istraÿujuãi pojavne oblike slojevite pozorišne strukture s antropološkog
aspekta. Dijalektiåki proces koji se dešava u pozorišnoj igri izraÿava se
upravo ÿivim åovekom, tj. glumcem. U antiåkom teatru glumac još uvek nije bio
emancipovan, jer je wegov fizis bio sakriven maskama i koturnama, te i indi-
vidualnost svedena na simbol. No, u modernoj drami, kada je maska skinuta a
glumac konaåno mogao da materijalizuje oseãawa, wegov fizis, obogaãen mimi-
kom, gestovima, govorom itd., postao je sredstvo wegove umetnosti. Maska i ko-
turna, o kojima piše Eugen Fink, rekviziti su starog pozorišta kojima se glu-
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mac „izvlaåi iz svakidašweg sveta", odnosno „igra svoju igru". Fink postavqa
pitawe „šta je igra, uopšte, kao pojava opstajawa?" Igru protivstavqa filo-
zofiji; meðutim, filozofija i igra su, za wega, dva razliåita entiteta koja me-
ðusobno korespondiraju, te samim tim igru uvršãuje u problematiku sistema
promišqawa. U toj smesi biãa i privida filozofija preuzima zadatak da mi-
saonim putem dopre do egzistencije igre i igraåa, do biti, do onoga što igra
istinski jeste. Nikolaj Jevrejinov na vrlo interesantan naåin, imanentan duhu
i uglu posmatrawa jednog dramatiåara i rediteqa, poredi „organizam" pozori-
šta s „organizmom" prirode, potkrepqujuãi svoju tvrdwu biološkim egzempli-
ma. Izjednaåava poznate nam sposobnosti biqaka i ÿivotiwa da se zaštite mi-
mikrijom s ulogom glumca i s dramskim elementima, što rezultira zapaÿawem
da je „teatralnost kod qudi prirodna, a wihova prirodnost teatralna". Pol
Valeri, promišqajuãi ideju idealnog pozorišta, izdvaja dve po wemu najpri-
hvatqivije koncepcije „hrama umetnosti" koje simboliåno odraÿavaju sve ono
što za wega pozorište treba da nosi u sebi i da pokazuje na svojim „daskama".
On „sawa" o, moÿe se reãi, baroknom teatru koji „izaziva neku vrstu opijeno-
sti ili ples impresija kod gledaoca", u kojem postoji izvesnost „da ãe se ilu-
zija ostvariti", o prostoru ispuwenom osloboðenim duhom, pokretom, raznovr-
snim tonovima i situacijama. Druga vizija ga vodi „starom pozorištu" ili
„hramu umetnosti", ujediwenog prostora scene i gledališta koji se otvara pred
åovekom uvodeãi ga u „potpuno drugi svet", u kojem moÿe da ÿivi „ÿivot razli-
åit od našeg". Francuski pesnik, glumac, rediteq i teoretiåar dramskih umet-
nosti, Antonen Arto, u datom eseju postavqa problem odnosa pozorišta i nau-
ke, sledeãi naåelo po kojem se u savremenom pozorištu mora desiti pomirewe
poezije s nauånim i tehniåkim dostignuãima. Iz wihovog proÿimawa proizaãi
ãe dvorana bez ikakvih scenografskih ukrasa u kojoj ãe dominirati qudsko telo
u fiziåkoj akciji, kao deo ritualnog åina ili kao znak „u reåniku pokreta". „…
Telo poseduje dah, krik … snaÿni naboj" koji mogu i moraju putem istinske
spontanosti da proizvedu dejstvo, izazovu efekat na åula gledalaca. „Istinska
iluzija" predstave biãe pojaåana raznim tehniåkim moguãnostima, audio i vi-
zuelnim efektima, poput osvetqewa ili proizvoðewa prepoznatqivih zvukova
koji prate skalu psihofiziåkog stawa glumca. Tomas Man esejistiåkim diskur-
som raspliãe pojmove drame i pozorišta, shvatajuãi da još uvek postoji veliki
ponor izmeðu pesništva i pozorišta. Razotkrivajuãi potencijale, ciqeve, teh-
niku dramske umetnosti, Tomas Man uvek pred sobom ima „teatarskog epiåara"
Riharda Vagnera, za kojeg je drama bila najviši domet i jedinstvo svih umetno-
sti. Kritikujuãi ovaj ideal koji se nametnuo drami, Tomas Man ne kritikuje
pozorište kao instituciju, veã shvatawe o meðusobnoj uslovqenosti drame i
pozorišta. Naime, pogrešno je što se od teatra oåekuje da bude sredstvo koje
ãe mawe-više uspešno da reprodukuje neåiji tekst i zamisli. „Pozorište je
isuviše snaÿno, suviše samovoqno da bi bilo samo sluškiwa poezije, koja ho-
ãe sebe i svoju slavu, ne slavu pozorišta". Gabrijel Marsel, filozof egzisten-
cijalistiåke orijentacije, osvrãuãi se na velika ostvarewa svetskog pozori-
šta, iznosi teze po kojima je nepojmqivo povezivawe dramske umetnosti s fi-
lozofijom egzistencijalizma. Nepojmqivo je u smislu u kojem je svaka umetnost,
pa i pozorišni komad, u svojoj suštini autonomno delo koje ne sme da bude an-
gaÿovano. Ono ne sme da bude u sluÿbi svrhe, bilo pouåne, bilo zabave radi,
veã mora da zadrÿi svoju slobodu, koja se na sceni prenosi kroz „jednostavne i
qudske situacije i karaktere". Od rodonaåelnika filozofije pozorišta, Anri-
ja Guijea, dobijamo postulate pozorišnog dela, kakvo bi ono trebalo da se razu-
meva danas. Konstruišuãi filozofsku problematiku pozorišta, on pretposta-
vqa ontološki status pozorišta kao umetnosti. Guije otvara teorijsku raspravu
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o kwiÿevnom delu, odnosno tekstu koji je osnova dramske radwe; raspravu koja
ãe biti prisutna u mnogim savremenim teorijama pozorišta. On piše: „… ma
koliki bio broj umetnosti koje uåestvuju u predstavi, … tekst, makar bio samo
izgovor i povod, ostaje središte iz koga sve polazi i u kome se sve završava."
Zakquåuje da je pozorište bez pozorišnog dela neostvarqivo, jer je to, jedno-
stavno, protivreåno suštini spektakla u wemu. Naime, pozorišno delo jeste
reÿija, odnosno, uslovno reåeno, postavqawe zvuånih i vizuelnih slika u scen-
sko vreme/prostor, a estetika tog celokupnog poretka jeste suština pozorišnog
biãa. Tu se „krije" filozofija pozorišta.

Edvard Gordon Kreg, glumac, scenograf, rediteq, teoretiåar i reformator
savremenog pozorišta, kroz zanimqiv dijalog izmeðu Rediteqa i Qubiteqa po-
zorišta, preuzetim iz wegove kwige Umetnost pozorišta, razvija svoju pozori-
šnu teoriju. U woj negira ulogu modernog dramskog pisca i wegovog komada, za-
stupajuãi ideju da su reåi, koje se åuju, mawe bitne od radwe, koja se vidi. Zna-
åi, u jednom pozorišnom komadu, koji oÿivqava tek na sceni, vaÿno je saåuvati
radwu, gest i pokret, zvuk i glas, svetlost i dekoraciju. Kregov savremenik
Adolf Apija s razlogom se smatra inovatorom moderne pozorišne inscenacije.
On pozorište vidi kao ÿivu umetnost, u smislu u kojem se wegovo postojawe
odvija i opravdava u ÿivom vremenu/prostoru i u saradwi svih umetnosti. Sa-
glasan je s Kregom da je takvo ÿivo umetniåko delo samo sebi dovoqno i da mo-
ÿe da postoji bez gledalaca, te da je suština u Kretawu, fiziåkom i psiholo-
škom, otelovqenom u glumcu, ali i pozorišnoj inscenaciji. Kada piše o po-
stavqawu „komada" na scenu, Roman Ingarden daje svoju koncepciju pozorišne
predstave kao realizacije, odnosno „konkretizacije" dramskog dela. U reprezen-
tovawu jedne predstave, u kojoj se pojavquju realni predmeti i konkretna sred-
stva i smislovi wene aktuelizacije, vaÿan faktor jeste gledalac i wegova re-
cepcija. Konstantin Sergejeviå Stanislavski u okviru svoje teorije glume stva-
ra „sistem" modernog pozorišnog stvaralaštva, zastupajuãi mišqewe da je we-
gova priroda promenqiva, te da je neophodno da u svom radu rediteq i glumci
ispoqe „istraÿivaåki duh", kao i da slede fiksiranu nit radwe. Ona se ogleda
u teÿwi za razumevawem „duha i zamisli dramskog pisca", dok sve subjektivne
ideje i individualne interpretacije treba da proizaðu iz dubqeg shvatawa uvek
samo pišåevog ostvarewa. Irena Slaviwska se osvrãe na principe pozorišne
problematike Anrija Guijea, analizirajuãi ih sa stanovišta egzistencijali-
stiåkog razumevawa filozofije pozorišta. Naime, ona u Guijeovoj teatarskoj
trilogiji nalazi bitnim wegovo posmatrawe pozorišnog dela kao iskreirane
druge stvarnosti, odnosno uoåavawe analogije izmeðu ÿivota i pozorišta, što
je u suprotnosti s Aristotelovim uverewem da se pozorištem podraÿava ÿivot.
U svom ogledu Dijalektika u teatru Bertolt Breht se bavi pitawem da li pozo-
rište moÿe da reprodukuje svet, pitawem koje je usko povezano s wegovom kon-
cepcijom teatra kao društveno angaÿovanim poqem delovawa. Antiiluzioni-
stiåko, antiaristotelovsko, wegovo pozorište je odraz vremena nakon Drugog
svetskog rata; ono je buntovniåko, kritiåko, etiåko, te na izraÿajan, realisti-
åan i human naåin teÿi da opiše veåito promenqivi svet, odnosno ÿivot i
odnose u wemu. Ÿan-Pol Sartr, vodeãi se principima egzistencijalne ontolo-
gije koje „primewuje" i na biãe glumca, pravi razliku izmeðu onoga što glumac
na sceni treba da predstavi i toga kako ãe to da izvede. Naime, wegov fizis i
psiha usmereni su ka tome da izazovu naše strasti, da stvore ono što ÿele, da
nas ubede da poverujemo, jer i sâm glumac veruje; on je opsednut svojom ulogom,
karakterom lika koji ÿeli da nam predstavi, ali ga izvodi tako da ne gubi ose-
ãaj „irealnosti svog karaktera". U eseju Razgovor s Gojom, Ivo Andriã promi-
šqa delovawe razliåitih tipova stvaralaštva, zakquåujuãi da svi stvaraoci u
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sebi nose teÿwu da ostvare „ÿivot na sceni". Razmatrajuãi prirodu pozori-
šnih umetnika, odnosno glumaca, Andriãev Goja dotiåe Pirandelovu ideju o
„golim maskama", objašwavajuãi na primeru jedne lepe ÿene-glumice, koju je
poznavao, ono stalno izmicawe qudskog identiteta upravo iza prerušavawa.
Ÿivot glumca kreãe se u rasponu protivreånosti, jer postoji navika preobra-
ÿavawa, te i kada nije na sceni, ostaje pitawe varqivosti wegovog ÿivota. Al-
ber Kami, koji je i sâm pisao drame, zastupnik je ideje o apsurdu i tragiånom,
koju razvija i u svom ogledu o glumi. Sudbina glumaca je apsurdna sudbina, jer je
umetnost glume efemerna, moÿe se reãi, najkratkotrajnije stvaralaštvo od svih
postojeãih. Kami poredi glumca s putnikom u vremenu koji sa svojim junacima
prolazi kroz vekove, ali bez zaustavqawa. Glumac potvrðuje istinu da ne posto-
ji granica izmeðu onoga što åovek ÿeli i onoga što jeste, nastojeãi uvek da
što boqe predstavqa, da se u potpunosti pretvara, da „se izgubi da bi se pono-
vo našao". On ÿrtvuje svoju krv, telo, ÿivot, predaje se neobuzdanim emocija-
ma, proÿivqava razne sudbine; ali, ta wegova ÿeqa za veånošãu biva kaÿwena
prolaznošãu, smrãu, i glumac postaje åovek apsurda.

* * *

Zbornik Filozofija pozorišta je na prvi pogled kolaÿnog tipa, jer sadr-
ÿi tekstove koji se bave i pozorišnom antropologijom, i problemom odnosa
umetnik — društvo, i problemom moralne odgovornosti aktera na sceni, i fe-
nomenom glume, i estetikom dramaturgije…, i sve to u vremenskom rasponu od
dve hiqade godina. Naime, „veština oponašawa sveta" naroåito se ispoqava
kroz princip estetski shvaãene stvarnosti, koja se u istoåwaåkom svetu doÿi-
vqavala åulima, a u antiåkoj Gråkoj se razumevala kao reproduktivna umetnost,
ali unutrašweg smisla stvari, emocija, strasti, a ne wihovog spoqweg privi-
da. U svakom sluåaju, ova veština nalazi svoje otelovqewe u nadogradwi, u smi-
slu dijalektiåkog preobraãawa u jedan novi kvalitet dovršavawa, oÿivotvore-
wa ili uobliåavawa sopstvenim postupcima i sredstvima. Hegel, potom Kjerke-
gor, pa Andriã, sagledavaju pozorišnu umetnost kroz dijalektiåki sukob pozi-
tivne i negativne komponente ÿivota, negacije i afirmacije, odnosno kroz
ravnoteÿu dionizijskog i apolonijskog naåela. Hegelova ideja obuzetosti umet-
nika materijom koju obraðuje u svom umetniåkom zanosu, Šopenhauerova religi-
ozno-mistiåna orijentacija na veåito vraãawe åoveka-stvaraoca, Niåeovo raz-
matrawe umetnosti i umetnika kao nekog tragiånog doÿivqaja, usled nemoguã-
nosti egzistencije da prevlada ambivalentnost, Kjerkegorovo pristupawe pozo-
rišnim stvarima sa stanovišta pojedinaåne egzistencije, sustiåu se u Andri-
ãevom subjektivistiåkom i psihološkom, nadasve hrišãanskom sagledavawu te-
atarske umetnosti i stvaralaštva uopšte.

Drugi „krug" promišqawa koji se išåitava u sakupqenim tekstovima tiåe
se dva oblika teatarske „proizvodwe" — dramske umetnosti i umetnosti glumca
— koji postoje u sadejstvu ili dvojstvu. Drama se pojavquje sa Šekspirom;
dramsko delo predstavqa kwiÿevni tekst koji je napisan da bi ispriåao jednu
priåu, da bi bio izveden kao scenski dogaðaj; u wemu su saÿeti i sjediweni do-
gaðaji, vreme i prostor, a glumci izvode dramsko delo svojim govorom i pona-
šawem. Lesing, nemaåki filozof i teoretiåar drame, uveo je pojam dramaturgi-
je i utemeqio je moderno shvatawe rada u teatru. Dramaturg piše predstave za
izvoðewe; on povezuje dramskog pisca, rediteqa i glumca u stvarawu celovitog
dela. U epohi prosveãenosti i novijoj filozofskoj orijentaciji javqaju se di-
leme vezane za postojawe drame, wenih funkcija i efekata. Hartman, Man, Gui-
je, Ingarden, a takoðe i Arto, Kreg i Stanislavski, sagledavaju pozorište kao
jednu dijalektiånu i izuzetno kompleksnu umetnost. Jedni su za pisanu dramu, a
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drugi su protiv pisane drame, u onom smislu u kojem smatraju ili ne smatraju
postojawe kwiÿevnog preteksta nezavisnim u odnosu na izvedeni komad. Po mi-
šqewu jednih, pisana drama „åeka" da bude obogaãena, upotpuwena, otelotvore-
na na sceni, dok bi po mišqewu drugih pozorišni komad trebalo u potpuno-
sti da ÿivi samostalni ÿivot, odvojen od pisanog komada.

No, bez obzira na razliåita filozofska i teoretiåarska tumaåewa, i bez
obzira na to da li je teatarska umetnost reproduktivna, podraÿavalaåka ili
nije, jasno je da je svrha pozorišta da svojim sredstvima poveÿe, uobliåi i ar-
tikuliše misli, emocije, poetske vizije, mreÿe znaåewa, „genijem ostvarene
dozive" (Alfred de Mise). I kao jedina ÿiva umetnost, moãan aparat u kojem su
sjediweni gluma, reÿija, muzika, slikarstvo, ples i novi mediji, pozorište
ima sposobnost da nas vine „u neki novi prostor", u kojem se „åitav jedan pro-
fesionalni svet okreãe u polutami pod snopom svetlosti s projektora" (Pol
Klodel), u kojem se „svi utisci prepliãu", a „oduševqewe raste i širi se". U
svemu ovome nalazimo osobinu utilitarnosti pozorišta i wegovih funkcija,
odnosno socijalnu i duhovnu svrsishodnost onoga što produkuje — imaginativ-
nog naboja i pulsa ÿivota.

Da zakquåimo: zbornik Radoslava Laziãa, Filozofija pozorišta, svedoåi
o tome da u istoriji filozofije postoji interes za promišqawem pozorišta
kao umetnosti, ali i wegovog ontološkog statusa, što se zapaÿa i u prikupqe-
nim tekstovima klasiånih i modernih filozofa. U wima je pozorište predsta-
vqeno kao referentan pojam, koji ima svoju logiku i zakone, dok pozorišna
predstava, koja je deo biãa pozorišta, åini poseban i jednako vaÿan ÿanr umet-
nosti — kakvu vrednost nose i drugi umetniåki fenomeni. Stoga, prema reåima
akademika Nikole Miloševiãa iz predgovora ovom zborniku, „izbor radova ko-
ji je Radoslav Laziã saåinio, predstavqa svojevrsni nesumwivi doprinos uspo-
stavqawu ontološkog i aksiološkog dostojanstva pozorišne umetnosti."

* * *

Antologija filozofskih tekstova Radoslava Laziãa od Platona do Kamija,
objavqena kao Filozofija pozorišta, predstavqa jedinstvenu hrestomatiju, prvu
takvu u našoj nauci o pozorištu. U ovoj heteronomnoj teatrologiji, suština,
odnosno biãe pozorišta, pojavquje se kao reprezentativan predmet ove drevne
umetnosti — umetnosti koja traje od ritualnih obreda do hipermodernih, post-
modernih totalnih predstava na poåetku HH¡ veka. Filozofija pozorišta, od
Platona do Kamija, poput svojevrsne hermeneutike pozorišne umetnosti, pozi-
va na weno uvek novo åitawe, ponekad samo išåitavawe, ali svakako na moguã-
nost doåitavawa i stalnog proåitavawa ponuðenih nam ideja i smislova iz
oblasti filozofije pozorišne umetnosti.

LITERATURA:

Glišiã, Bora, Pozorište — istorijski uvod u prouåavawe scenske umetno-
sti, Zavod za izdavawe uxbenika SRS, Beograd, 1964.

Euðenio, Barba, Savareze, Nikola, Reånik pozorišne antropologije, Tajna
umetnost glumca, Fakultet dramskih umetnosti, Institut za pozorište, film,
radio i televiziju, Beograd, 1996.

Jovanoviã, Raško V., Pozorište i drama, Vuk Karaxiã, Beograd, 1984.
Laziã, Radoslav, Filozofija pozorišta, od Platona do Kamija, Beograd,

2004.

123



Laziã, Radoslav, Dijalozi o reÿiji, Od Stanislavskog do Grotovskog, Bi-

blioteka dramskih umetnosti, Beograd, 2007.

Dragana Martinoviã

UDC 78.071.1:929 Mokranjac S. S. (049.3)
821.163.41.09

Mokrawcu na dar. Prošeta — åudnih åuda kaÿu — 150 godina, 1856—2006,
Urednice Ivana Perkoviã Radak i Tijana Popoviã-Mlaðenoviã, Katedra za

muzikologiju Fakulteta muziåke umetnosti u Beogradu i Dom kulture
Stevan Mokrawac u Negotinu, Beograd—Negotin 2006.

Srpska muzikologija ne moÿe da se pohvali odgovarajuãim brojem mono-
grafskih izdawa o domaãim kompozitorima, tako da treba pozdraviti sve nagla-
šeniju paÿwu koja se posledwih godina posveãuje obeleÿavawu godišwica na-
ših znaåajnih kompozitora, jer takvi jubileji podstiåu objavqivawe tematskih
zbornika sa radovima koji su obiåno prethodno izloÿeni na nauånim skupovi-
ma. Posle zbornika posveãenih opusima Kornelija Stankoviãa,1 Petra Kowovi-
ãa2 i Stevana Hristiãa,3 u toku posledwih desetak godina dobili smo i kolek-
tivne nauåne publikacije posveãene Miloju Milojeviãu (povodom 50-godišwi-
ce smrti4), Mihailu Vukdragoviãu i Marku Tajåeviãu (povodom 100-godišwice
roðewa5), Vasiliju Mokrawcu (na 20-godišwicu smrti6) i Josipu Slavenskom
(na 50-godišwicu smrti7). Ovim vrednim izdawima sada je prikquåen i zbor-
nik Mokrawcu na dar, jedan od priloga obeleÿavawu velikog jubileja, 150 godi-
na od kompozitorovog roðewa. Osim rada na ovom zborniku, srpski muzikolozi
su se u godini jubileja angaÿovali i oko organizacije nauånog skupa posveãenog
Stevanu Mokrawcu, ne zaboravqajuãi pri tom Kornelija Stankoviãa — jer je
2006. godine bila i 125-godišwica roðewa ovog velikog utemeqiteqa srpske
umetniåke muzike (Muzikološki institut SANU i Matica srpska). Jubilej je
obeleÿen i nauånim skupom u okviru „Mokrawåevih dana" u Negotinu, a obja-
vqen je i tematski broj åasopisa Novi zvuk posveãen horskom stvaralaštvu u ju-
goistoånoj Evropi.

Trideset pet godina posle Zbornika radova o Stevanu Mokrawcu (SANU,
1971), åiji je urednik bio Mihailo Vukdragoviã, nauånom publikacijom Mo-
krawcu na dar dobili smo još jednu vrednu kolekciju radova posveãenu ovom
kompozitoru koji je obeleÿio svoje vreme i trasirao put svojim naslednicima.
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1 Kornelije Stankoviã i wegovo doba, ur. Dimitrije Stefanoviã, Odeqewe likovne
i muziåke umetnosti SANU i Muzikološki institut SANU, Beograd, 1985.

2 Ÿivot i delo Petra Kowoviãa, ur. Dimitrije Stefanoviã, Odeqewe likovne i
muziåke umetnosti SANU i Muzikološki institut SANU, Beograd, 1989.

3 Ÿivot i delo Stevana Hristiãa, ur. Dimitrije Stefanoviã, Odeqewe likove i
muziåke umetnosti SANU i Muzikološki institut SANU, Beograd, 1991.

4 Kompozitorsko stvaralaštvo Miloja Milojeviãa, ur. Vlastimir Periåiã, Muzi-
kološki institut SANU, Beograd, 1998.

5 Delo i delatnost Mihaila Vukdragoviãa i Marka Tajåeviãa, ur. Dejan Despiã, Ode-
qewe likovne i muziåke umetnosti SANU, Beograd, 2004.

6 Ÿivot i delo Vasilija Mokrawca, ur. Nadeÿda Mosusova, Fakultet muziåke umet-
nosti i Muziåki informativni centar, Beograd, 2005.

7 Josip Slavenski i wegovo doba, ur. Mirjana Ÿivkoviã, Fakultet muziåke umetno-
sti, Muzikološki institut SANU i Muziåki informativni centar, Beograd, 2006.



Danas se moÿemo pitati da li se i za nekog od savremenih domaãih kompozito-
ra — bez obzira na wegove umetniåke domete — moÿe tvrditi da je obeleÿio
svoje vreme; moÿda bi se samo moglo oprezno izreãi da su pojedinci uspeli da
ostave dubok trag na uskom segmentu muziåke sfere. Demokratizacija i globali-
zacija kulture zaista je odgurnula umetniåko muziåko stvaralaštvo na margine
društvene paÿwe, a o stvarnim efektima stvaralaštva naših savremenika go-
voriãe, svakako, tek wihova recepcija u buduãnosti. Verujemo da ãe delo Steva-
na Mokrawca, kao i dela svih klasika, svetleti i u tim vremenima i da ãe se
wegovi jubileji i daqe obeleÿavati, sa uvek novim sagledavawima.

U odnosu na raniji zbornik, za koji treba reãi da sadrÿi radove koji su
zadrÿali relevantnost i danas, ovaj novi je bogatiji brojem priloga, što je i
prirodno, s obzirom na to da se u meðuvremenu naša muzikološka zajednica
uveãala. Nova istraÿivawa su poseban podsticaj dobila, bez sumwe, od Sabra-
nih dela Stevana Mokrawca, velikog poduhvata iz prethodne decenije.

Autori priloga za ovaj zbornik veãinom su sa Fakulteta muziåke umetno-
sti (katedre za muzikologiju, teoriju muzike i iz Biblioteke), a åetiri su iz
drugih institucija (dva iz Muzikološkog instituta SANU i dva sa Radio Beo-
grada). Oni pripadaju svim generacijama srpskih muzikologa, što svakako za-
sluÿuje pohvalu i govori o kontinuitetu interesovawa za Mokrawåevo delo kod
nas. Osim tri priloga koja su preuzeta iz drugih publikacija u ciqu upotpuwa-
vawa oblasti istraÿivawa, svi ostali radovi su specijalno napisani za ovaj
zbornik.

Zbornik Mokrawcu na dar ima neobiåan naslov i podnaslov što su ured-
nice objasnile ÿeqom da ustanove „obratnu genealogiju", odnosno isticawem
potrebe da se stalno ispituje i preispituje odnos potomaka prema znaåajnim
precima. Zanimqiva je i ideja da podnaslov zbornika, kao i wegova poglavqa,
nose nazive prema poznatim odlomcima iz verbalnih tekstova Mokrawåevih
kompozicija, uglavnom Rukoveti. Tako je poglavqe o hronologiji i biografiji
Mokrawåevog rada nazvano „More, izvor-voda izvirala", a poglavqe o izvoða-
štvu — „Višwiåica rod rodila", itd. U Zborniku je reprodukovan i veãi broj
fotografija kompozitora, ambijenta u kojem je ÿiveo, wegovih rukopisa i pla-
kata.

Središwe i najobimnije poglavqe Zbornika posveãeno je Mokrawåevom
stvaralaštvu (8 radova), dok po dva priloga imaju poglavqa o hronološkim
pregledima, kontekstu, recepciji i izvoðaštvu. Rukoveti i crkvena muzika
privukli su podjednak broj autora (po tri), a nisu zanemarene ni kompozicije
za glas i klavir (dva ålanka). Mada je pisan kasnije, prilog Roksande Pejoviã o
pesmama za glas i klavir kod Srba od Mite Topaloviãa do Stevana Mokrawca
na zgodan naåin uvodi u rad Ane Stefanoviã o Mokrawåevim kompozicijama za
glas i klavir, u kojem su ta dela, ranije uglavnom zanemarivana ili negativno
vrednovana, sagledana kao vaÿna za kasniji razvoj jednog smera te muziåke obla-
sti u srpskoj muzici. Autorka je istakla Mokrawåevu inklinaciju ka aktivira-
wu dramskog momenta u solo pesmi, kao i za realistiåki odnos prema tekstu,
što je sprovodio korišãewem nekih tipiånih romantiåarskih muziåko-izra-
ÿajnih sredstava.

Analizirajuãi tekstualno-muziåku dramaturgiju rukoveti, Ksenija Steva-
noviã je pošla od podele wihovih dramaturških osnova koju je ranije izveo
Miloje Nikoliã, naime na rukoveti koje „priåaju priåu", one koje svoje jedin-
stvo zasnivaju na motivskoj povezanosti i na one koje kombinuju ova dva postup-
ka. Usmeravajuãi posebnu paÿwu na interakciju muzike i teksta u Prvoj i Petoj
rukoveti, autorka je zapazila smene motivskih i semantiåkih celina u razliåi-
tim meðusobnim odnosima, što ju je navelo da naåini podelu svih rukoveti: na
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one kojima je drama aktivna ili prava, zatim one u kojima je pasivna ili la-
tentna i na one koje predstavqaju kombinacije tih tipova. Po prirodi svojih
profesionalnih usmerenosti, Miloje Nikoliã i Anica Sabo su u svojim rado-
vima istraÿivali formalne aspekte rukoveti, åineãi to vrlo detaqno i minu-
ciozno.

Dva od tri rada posveãena Mokrawåevoj crkvenoj muzici, tekstovi Vesne
Peno i Nataše Dimiã, osvetqavaju kompozitorov odnos prema Velikom pojawu,
dok je prilog Ivane Perkoviã Radak preglednog i sintetiåkog karaktera. Kroz
kratka poglavqa ona raspravqa o Mokrawcu kao zapisivaåu srpskog pojawa, o
opravdanosti podele srpskog pojawa na „Karlovaåku" i „Beogradsku" varijantu,
o kompozitorovom pedagoškom radu u oblasti crkvene muzike i o recepciji tih
dela. Naåinila je i jednu duÿu digresiju u oblast estetike crkvene umetnosti i
muzike, posebno u problematiku funkcionalnosti i autonomije muzike, da bi
pruÿila kontekstualni okvir za sagledavawe Mokrawåevog rada na tom poqu. U
svom prilogu o doprinosu Stevana Mokrawca oåuvawu Velikog pojawa Vesna
Peno ukazuje na to da je on ostavio najveãi broj zapisa tzv. Velikog napeva. Pri
tom naglašava da se veã u Mokrawåevo vreme Veliko, odnosno razvijenije, me-
lizmatiåno pojawe, reðe moglo åuti tokom bogosluÿewa i da je wegova zasluga
kao melografa tradicije koju je zatekao dragocena, bez obzira na to što je ona
(ta tradicija) veã u wegovo vreme bila u znaåajnoj meri uniformisana. O Mo-
krawcu kao melografu Velikog pojawa piše i Nataša Dimiã, obraãajuãi po-
sebnu paÿwu na sliånosti i razlike izmeðu wegovih i zapisa drugih znalaca, i
to pre svega na stepen razuðenosti melodijsko-ritmiåkog toka u melizmima i
duÿinu wihovog trajawa. Autorka je zapazila da kod Mokrawca zaista postoji
viši stepen „proåišãavawa" napeva od preteranih melizama, ali ne u svim
napevima.

Ÿeleãi da istraÿi ideološki i kulturni kontekst Mokrawåevog delova-
wa, i s tim u vezi procese nacionalne identifikacije, Biqana Milanoviã je u
svom radu primenila novije teorije o etnicitetu i nacionalizmu. Pratila je
hronologiju nastanka rukoveti, dovodeãi wihove „simboliåke geografije" u ve-
zu sa zbivawima na planu spoqne politike Srbije u decenijama pred balkanske
ratove i Prvi svetski rat. Ponudila je i odgovore na pitawe na koje je danas
nemoguãe odgovoriti sa sigurnošãu, naime zašto Mokrawac nije nijednom
imenovao etnicitete — ni srpski ni neke druge — u podnaslovima svojih ruko-
veti.

U istom poglavqu ovog zbornika o kontekstu objavqen je i rad Tatjane
Markoviã o Mokrawåevom stvaralaštvu u svetlu (novih) teorija o stilu. Osla-
wajuãi se na teorije Era Tarastija i Leonarda Mejera, ona je u wegovom opusu
uoåila znake stilskog dijalekta, kao i uspešnu realizaciju liånog stilskog
idioma.

U poglavqu o recepciji se, pored rada Dragane Stojanoviã-Noviåiã o na-
pisima posveãenim Mokrawcu i Prvom beogradskom pevaåkom društvu, obja-
vqenim u Carigradskom glasniku (izlazio od 1895. do 1909), nalazi i prilog Ti-
jane Popoviã-Mlaðenoviã o mitu o originalnosti Mokrawåevog stvaralaštva
u ogledalu domaãe pisane reåi o muzici. Kao jedna od okosnica u recepciji
Mokrawåevog dela, još kod wegovih savremenika i åak poštovalaca, pa sve do-
nedavno, uoåena je tendencija da mu se zbog korišãewa narodnih napeva ospora-
va originalnost. Uvek iznova se postavqalo pitawe da li su narodni napevi u
Rukovetima rafinirano „obraðeni" i uspešno transponovani u umetniåke for-
me, ili su, pak, zadrÿani na nivou harmonizacije, ma koliko adekvatne. Autor-
ka je uoåila da je još tokom sedamdesetih godina prošlog veka poåelo da se na-
pušta tako ekskluzivno shvatawe originalnosti, što je nastavqeno u devedese-
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tim godinama, a ceo taj proces ona dovodi u vezu sa preispitivawem romanti-
åarskog i modernistiåkog ideala originalnosti uopšte.

Da bi se dobila što potpunija slika o širokom spektru delovawu Stevana
Mokrawca, u Zborniku su objavqeni i hronološki pregled wegovog ÿivota i
rada, koji je sastavila Romana Ribiã, zatim sintetiåki pogled Sowe Marinko-
viã na wegovo sveukupno delovawe, pri åemu su uzeta u obzir i najnovija muzi-
kološka istraÿivawa, kao i prilog Maje Åoloviã-Vasiã o poåecima emitova-
wa Mokrawåeve muzike na Radio Beogradu.

Zbornik zakquåuje Interpretativna iluminacija, zapravo tekst radio emi-
sije snimqene 1996. godine u kojoj je maestro Mladen Jagušt govorio o Mokraw-
åevim delima koja je mnogo puta znalaåki i nadahnuto izvodio.

U celini gledano, moÿe se reãi da nam ovaj zbornik pruÿa ne samo uvid u
recepciju Mokrawåevog dela kod muzikologa novih generacija, veã i u kritiåka
sagledavawa ranijih recepcija. S obzirom na to da u wemu ima dovoqno novih
rezultata, verujemo da ãe on dati podsticaje novim istraÿivawima, a to je pri-
reðivaåima svakako bio jedan od ciqeva.

Niz fotografija Mokrawca samog i sa porodicom i grupnih fotografija
sa gostovawa Prvog beogradskog pevaåkog društva, kao i reprodukcije pisama i
plakata, na lep naåin dopuwuju izlagawa. Zbornik Mokrawcu na dar dizajniran
i tehniåki realizovan u skladu sa profesionalnim standardima, što je svakako
zasluga urednica, ali i tehniåkog urednika Sanele Radisavqeviã i izvršnog
izdavaåa IP „Signature".

Melita Milin

UDC 792(049.3)
821.163.41.09

STRANICA PO STRANICA — O POZORIŠTU SAMO…

(Luka Hajdukoviã, Stranice o pozorištu (Rasprave, ogledi, kritike, zapisi),
Pozorišni muzej Vojvodine, Novi Sad 2006)

Pozorište je umetnost trenutka. Nijedna pozorišna predstava se ne moÿe
ponoviti, jer je vezana samo za to veåe i taj prostor izvoðewa. Najdubqi umet-
niåki izraz ne moÿe zabeleÿiti nijedna kamera, nijedan fotoaparat. Istinita
je tvrdwa Isidore Sekuliã o baletskoj umetnosti Ane Pavlove:

„Igrawe, kao i gluma, to je tragedija veånog vezana za prolazno. U åasu po-
stanka veã je i åas nestanka. Ana igra, i svakim korakom i gestom, kao sunðerom
briše što je maloåas stvorila. Time briše i kida i åoveka u sebi. Zato igra-
åica i glumac kad siðu sa scene skoro posrãu od iznurewa. To iznurewe spre-
åava nastavak igre åak i u seãawu umetnika. Umetnici-interpretatori nemaju
svoje delo za sebe. Smrt Ane labuda ne bi se dala ni fotografijom saåuvati i
umnoÿiti. Probode u grudi ne moÿe dati film. Aninog labuda više neãe biti".

Razmišqawe o baletskoj umetnosti moÿe da bude sinonim za pozorišnu
umetnost uopšte. Zato je dragocen svaki zapis o pozorištu i jedinio na taj na-
åin moÿemo se vratiti u prošlost, rekonstruišuãi pozorišni åin.

Pravo je zadovoqstvo åitati kwigu raznorodnih rasprava, ogleda, ocena i
zapisa koji su rezultat dugogodišweg strpqivog istraÿivaåkog rada pozori-
šnog struåwaka Luke Hajdukoviãa. Dvadeset osam priloga (nastalih u posled-
wih dvadesetak godina) — tematski i ÿanrovski razliåitih, sistematizovanih
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u pet poglavqa, govore o autorovom dubinskom poznavawu pozorišta kao skupa
posebnih fenomena sa zajedniåkim imeniteqem koji je sadrÿan u scenskom åinu
kao jezgru.

Kwiga je podeqena u nekoliko poglavqa. U Prvom poglavqu — Godišwice,
jesu: Trifkoviãeve pozorišne recenzije u svetlu dosadašwih istraÿivawa (1993);
Šenoa o glumaåkom umeãu Toše Jovanoviãa (1995); Joca Saviã u listu Pozorište
(1997); Delo Miroslava Krleÿe na Sterijinom pozorju; Ãopiã u pozorištima Voj-
vodine (1990). Sledi poglevqe Teme s prilozima: Gostovawa Srpskog narodnog po-
zorišta u Sremu (1861—1914) (2005), Åitajuãi Ÿivotiãa — individualni belezi
u repertoaru putujuãih pozorišta (1992), Stih na srpskoj logorskoj sceni u Ne-
maåkoj (2000), Umetniåki pozorišni plakat i wegov razvoj u Vojvodini / Vreme
prošlo: roðewe umetniåkog plakata (1992), Uz Prvo školsko pozorje u Novom Sa-
du (1994), Hod ka suštini glumca (2003). Sledeãe poglavqe su Pozorišnici: Jo-
sip Vidmar /U povodu devedesetogodišwice ÿivota/ (1985), Glumac — biãe Ra-
kitinove reÿije (2003), Rakitin je pisao i pesme (2003), Šalajiãevo jekserovawe
ili kazivawe monologa (2000), Mira Bawac — prvo lice intervjua (2001), Janke-
tiãev trolik na 39. Pozorju (1994), Reå o glumici Miri Stupici (1983), Zapis o
Hajnalki Varadi-Fišer (1993). Zatim je poglavqe Predstave: Ÿigonova zrewanin-
ska trilogija (2003), Åetiri prepoznavawa šoka (Šok prepoznavawa Roberta An-
dersona u reÿiji Voje Soldatoviãa u NP „Toša Jovanoviã" u Zrewaninu)
(1994), Eh, taj triptih zrewaninski (Eh, ti Francuzi / Dopisna auto škola
Kloda Fortinoa, Optuÿba Fransoa Tasandjea i Åekaonica Andrea Prage u re-
ÿiji Voje Soldatoviãa u NP „Toša Jovanoviã" u Zrewaninu) (1999). Kwigu za-
kquåuje poglavqe u kojem su objavqeni prikazi kwiga: Vaqan prilog srpskoj dra-
maturgiji /Petar Milosavqeviã, Drame/ (1991), Istoriografija bez fusnote
/Petar Volk, Pozorišni ÿivot u Srbiji 1944—1986/ (1991), Dokumentovani uvid
u delo znaåajnog pozorišnika /Zoran T. Jovanoviã, Pozorišno stvaralaštvo Mi-
haila Kovaåeviãa/ (1992), Istorija Novosadskog banovinskog pozorišta Zoran T.
Jovanoviã, Narodno pozorište Dunavske banovine/ (1996), Pozornica — unutra-
šwe biãe gledaoca Joca Saviã, Drama i pozornica/ (1997), Kwiga odanosti našem
pozorišniku /Miroslav Radowiã, Pozorišna promišqawa/ (2004).

Prvo oseãawe koje se nameãe posle proåitanih tekstova jeste istraÿivaåka
strast, sistematiånost u nizawu åiwenica i poseban dar za izvoðewe zakquåaka
o odreðenom pozorišnom problemu. Naravno, iznad svega je velika qubav prema
pozorištu. Bez obzira kojoj tematskoj celini prilog pripada, uvek je rezultat
studioznog rada i prouåavawa pozorišnog problema, liånosti, predstave ili
kwige koja se predstavqa.

Na primer, u prvom prilogu o Trifkoviãevoj pozorišnoj recenziji u svetlu
dosadašwih istraÿivawa, autor posmatra okom nauånika-istraÿivaåa svih de-
vet recenzija, zakquåuje na osnovu odreðenih lingvistiåkih analiza da se ne bi
koja nepotpisana recenzija nepravedno pripisala Trifkoviãu, prati niz dosa-
dašwih napisa o pozorišnim kritikama Trifkoviãevim i negde u podtekstu
se zakquåuje da bi se na osnovu wegovih pozorišnih recenzija mogla rekonstru-
isati wegova dramska poetika. Posebno je zanimqiv prilog Šenoa o glumaåkom
umeãu Toše Jovanoviãa. Veoma je sistematiåan pregled o prisustvu Joce Saviãa
u listu Pozorište gde su i objavqeni teatrološki napisi O novom stilu u glu-
maåkoj umetnosti, Glumac i publika. Veliki istraÿivaåki dar je pokazao i u
proåuvawu uåešãa Ãopiãa na repertoaru vojvoðanskih pozorišta kao i o pri-
sustvu Miroslava Krleÿe na najstarijem festivalu domaãe drame — Sterijinom
pozorju.

Koliko je tek pozorišnih listova, prvenstveno Pozorišta, moralo biti
pregledano i prostudirano da bi nastali sledeãe poglavqe Teme i prilog o go-
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stovawu SNP u Sremu od osnivawa prvog profesionalnog pozorišta do poået-
ka Prvog svetskog rata. Kao pravi draguq u ovom poglavqu nameãe se tekst o po-
zorišnom plakatu, novom, ali veoma znaåajnom segmentu pozorišta. S kakvom
veštinom nas uvodi i pravi kratki hod kroz istoriju evropskog plakata da bi
nas uveo u samo biãe plakata u pozorištima Vojvodine. Analizira ponaosob
retke ali znaåajne autore pozorišnog plakata. Åak i tekst koji je pisan kao
prigodan za poåetak Školskog pozorja u Novom Sadu ima znaåajnu istorijsku te-
ÿinu, jer autor u dijahronom nizu prati poåetak školskih predstava posebno u
Vojvodini, gde je koren pozorišnog ÿivota, i ovu novu formu posmatra kao lo-
giåan nastavak pozorišnih poåetaka na tlu Vojvodine. Ako je tekst o pozori-
šnom plakatu draguq za tu pozorišnu likovnu dimenziju, onda je Hod ka sušti-
ni glumca, esej — draguq glumaåkog promišqawa u kojem se posebno apostrofi-
ra antologijsko pisawe Gojka Šantiãa o glumcu u kwizi Dvojstvo istog. Inaåe,
taj je esej nagraðen na konkursu za esej o glumcu na Danima Milivoja Ÿivanoviãa
u Poÿarevcu.

Kada piše o pozorišnim liånostima, obiåno pronalazi ono što je su-
štinska odrednica pozorišnog biãa pa se onda u koncentriånim krugovima
razvija priåa o umetniåkom habitusu posmatrane liånosti. Tako, na primer,
kod Mire Bawac polazi od fenomena intervjua i na osnovu iskaza u intervjui-
ma rekonstruiše weno stvaralaåko i qudsko biãe. Naravno, u našem glumaåkom
miqeu ne postoji liånost s tolikim brojem intervjua datim u svim fazama glu-
maåkog rada. Preko te dimenzije wene otvorenosti, izuzetne sposobnosti verba-
lizacije i promišqawa o svakom glumaåkom detaqu i problemu u sociološkom
okruÿewu pozorišta, gradi suptilnu analizu naše znaåajne umetnice kao javne
liånosti i jednostavnog qudskog biãa. Kada piše o Mihailu Janketiãu, polazi,
problemski, od suštine wegova glumaåkog biãa u tri predstave prikazane na
samo jednom Sterijinom pozorju.

Wegovo delovawe i pisawe o pozorišnim predstavama vezuje se za reper-
toar Zrewaninskog pozorišta, åiji je ålan bio dugi niz godina. Tako je za po-
trebe monografije o velikom glumcu Stevi Ÿigonu povodom dobijawa nagrade
Dobriåin prsten nastala dubinska analiza Ÿigonovih reÿija u Zrewaninu da
bi na kraju dao poetiku wegove reÿije. Slede potom prikazi dve predstave u re-
ÿiji Voje Soldatoviãa devedesetih godina.

Isti taj dar pokazuje i u pisawu recenzija ili prikaza pojedinih kwiga.
I tu dolazi do izraÿaja studioznost, dobronamernost i veliko poštovawe pre-
ma liånosti ili problemu o kojem piše. Nadam se da su, ne sluåajno, izdvojene
dve kwige Zorana T. Jovanoviãa: Pozorišno stvaralaštvo Mihaila Kovaåeviãa
i Narodno pozorište Dunavske banovine, prvo kao doktorska teza, a drugo kao mo-
nografska studija. Autor oseti stvaralaåko jezgro, bez obzira da li je umetnik
ili pisac kwige. Tako o drugoj kwizi Zorana T. Jovanoviãa beleÿi: „Iako im-
presionira brojem korišãenih izvora (više od 570 beleÿaka ispod teksta) i
ogromnim fundusom podataka, studija Narodno pozorište Dunavske banovine na-
meãe se åitaocu, åak i onome koji je u åvršãem dosluhu s istorijom našeg pozo-
rišta, novim saznawima o Talijinim zatoånicima i wihovim tvoraåkim re-
zultatima".

Prilozi — pisani za razliåite nauåne skupove, promocije, monografije,
pozorišne åasopise — okupqeni u ovoj kwizi jednostavnog i skromnog naslova
Stranice o pozorištu predstavqaju svog autora dubinski u slojevitoj vertikali
pozorišnog posmatrawa, jer ne postoji liånost, period, pojam, pojava u našem
POZORIŠTU o kojem Luka Hajdukoviã ne bi mogao kompetentno i s mnogo qu-
bavi da piše.

Vesna Kråmar
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UDC 821.163.4-2.09(049.3)
821.163.41.09

ANTOLOGIJA NAJBOQIH TEKSTOVA O NOVIM DRAMAMA

Dramaturška analekta Radomira Putnika, Udruÿewe dramskih pisaca Srbije
/Beograd i Graforeklam/ Paraãin, 2007

Nova kwiga Radomira Putnika, åoveka koji je svojom mišqu potpuno poi-
stoveãen s pozorištem, predstavqa izbor — antologiju tekstova koje je autor
pisao povodom novih drama — Dramaturška analekta.

Osamdeset (79) dramskih tekstova daje uazbuåeno: svi dramski tekstovi ju-
goslovenskih autora koji su pisali u rasponu od 33 godine sadrÿaj su ove kwi-
ge. Postulati kojima se rukovodi su posebna vrednost: „dramsko stvaralaštvo
vraãaju svojim izvornim, literarnim korenima, gde mu je oduvek i bilo mesto, a
dramsko delo snaÿno apostrofiraju kao individualni åin samo umetnika. Ti-
me, oni, naravno ne negiraju pozorišni åin kao kolektivno delo — ali kolek-
tivno delo koje poåiva i mora da poåiva na svom literarnom dramskom predlo-
šku, ma koliko se neki, ili åak mnogi, trudili da u proteklih nekoliko dece-
nija dokaÿu suprotno. Trudili, da — ali uspeli ne."

Svi tekstovi sadrÿani u ovoj kwizi pisani su za potrebe Treãeg programa
Radio Beograda i Radomir Putnik ih je morao dozirati, ograniåavati, jer je
uvek postojala minutaÿa. Moralo se govoriti kratko, ali to je u ovoj kwizi kva-
litet, jer su dati jezgroviti pregledi, supstrat svakog dramskog dela, a opet sve
tako deluje jednostavno, pitko, razumqivo i åoveku koji je znalac teatra i onom
koji je samo zaqubqenik u teatar. Do jednostavnosti se mora dorasti — bila je
jedna od misli Andriãevih a tako harmoniåno datih u podtekstu svakog Radomi-
rovog priloga.

Autor se opredelio za jedan intrigantan naziv — analekta — što je sino-
nim za odabrane tekstove, za neku vrstu antologije, hrestomatije, za izbor kwi-
ÿevnih tekstova. Meni se najviše dopada naziv antologija, jer sam uvek antolo-
gije doÿivqavala i poimala kao nešto što je najvrednije ili u poeziji, ili u
prozi ili u bilo kojem ÿanru. Ovo je antologija najboqih tekstova Radomira
Putnika nastalih povodom novih drama.

Ivan Bakmaz, Zoran Boÿoviã, Ivo Brešan, Miodrag Bulatoviã, Dubravko
Jelaåiã Buÿimski, Svetozar Vlajkoviã, Radoslav Doriã, kasnije mu dodaje Zla-
tan, Milan Ðokoviã, Miodrag Ðukiã, Miodrag Ðurðeviã, Miodrag Ÿalica,
Slobodan Ÿikiã, Jelica Zupanc, Miodrag Iliã, Vasil Iqoski, Alija Isako-
viã, Miroslav Jokiã i Zvonimir Kostiã, Xevad Karahasan, Kazimir Klariã,
Dušan Kovaåeviã, Ÿarko Komanin, Berislav Kosier, Zvonimir Kostiã, Brani-
slav Kravqanac, Radovan Marušiã, Dragoslav Mihailoviã, Mujiåiã, Senker,
Miloš Nikoliã, Milica Novkoviã, Aleksandar Obrenoviã, Mirjana Ojdaniã,
Dragoslav Paunesku, Jovan Pejåiã, Aleksandar Pejoviã, Nadeÿda Petroviã,
Veqko Radoviã (Biografske drame 3), Jovan Raduloviã, Olga Saviã, Savremena
srpska drama (1, 10, 26—30), Slobodan Seleniã, Mladen Simiã, Qubomir Si-
moviã, Ivan Slaming, Zoran Spasojeviã, Matko Sršen, Goran Stefanovski,
Slobodan Stojanoviã, Dušan Stojkoviã, Velimir Subotiã, Fadil Haxiã, Bran-
ko Heãimoviã (prireðivaå), Kole Åašule, Bogdan Åipliã, Miladin Ševar-
liã, Rudi Šeligo, Slobodan Šembera, Slobodan Šnajder… autori su åijim
dramskim delom se bavi Radomir Putnik u dugom nizu godina.

Brojna su imena autora i prireðivaåa. A svako wihovo delo je prošlo
kroz stvaralaåku prizmu autora prikazivaåa, jer u ovom sluåaju je pisawe o
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dramskim tekstovima potpuno konstruktivan, kreativan åin. To je vrsta autor-
ske nadgradwe nad dramskim tekstovima.

Svi su tekstovi podjednake duÿine, osim u sluåajevima kada je više drama
ili kada je pregled; onda se tekst širi.

U prvom delu ide Radomirova eksplikacija — dakle, u uvodnom delu nam ka-
ÿe osnovne podatke o autoru, situira taj tekst u dramski opus a opus u dramski
miqe i potom sledi neosetna analiza; iznenadimo se bogatstvom asocijacija.
Nema tu negativnog zaoštrenog stava, sve ima svoje objašwewe i tumaåewe, åak
i ako je u suprotnosti sa stavom autora prikaza.

Na primer, kada piše o dramama Ivana Bakmaza Vjerodostojni prizori,
(Centar za kulturnu djelatnost, Zagreb 1980), prvo daje osnovne podatke o auto-
ru: „Ivan Bakmaz (1941) je dramski pisac koji je åesto i rado objavqivan u po-
zorišnim åasopisima, ali retko izvoðen na sceni. Sa stanovišta teatarske
prakse, komadi Ivana Bakmaza predstavqaju luksuzno filozofsko štivo koje
niti obeãava gledalaåku posetu, niti pak glumcima i rediteqima pruÿa prili-
ku za razigravawe i paradu. Komadi Ivana Bakmaza pripadaju, po odrednici ko-
ju je u pozorišnu terminologiju uveo Slobodan Seleniã, meditativno-kontem-
plativnoj drami, drami koja je prevashodno proizvod autorove spekulacije, ali
kojoj je pomenuta spekulacija istovremeni i konaåan ciq. Ovakva evazivna dra-
maturgija nahodi se u åetiri drame koje je Bakmaz objavio u kwizi".

Sledi pojedinaåna analiza: Kupido, Šimun Cuirenac, Vjeÿbe u Gete insti-
tutu, Vjerodostojni doÿivqaji sa psima.

„Drame Ivana Bakmaza upoznaju nas s piscem koga ne zanima teatarska uti-
litarnost. Ne vodeãi raåuna o poznatim poetikama i trendovima, Bakmaz uspo-
stavqa svoj dramsko-literarni sistem u kome se literarizacija pojavquje kao
ravnopravan partner drami, a katkad i prisutnijom od we. Odatle postojawe
opravdane rezervisanosti pozorišta prema Bakmazovim tekstovima".

Uvek se nalazi komentar za predgovor, pa na kraju zakquåuje: „Predgovor
kwizi, analitiåki iscrpan i predusretqiv napisao je zagrebaåki pozorišni
kritiåar Dalibor Foretiã".

Åak i kad Radomir Putnik nema pozitivan sud, on ga daje u formi koja is-
tiåe dobre osobine. Tako je u tekstu Mit kao uporište povodom drame Zidawe
Svetozara Vlajkoviãa, objavqene u Sceni, 1/1977:

„Drama se moÿe posmatrati u okviru nacionalne mitološke drame, poput
onih iz perioda konstituisawa srpske dramske literature, ili onih novijih
koje su tradicionalni romantiåarski izraz zamenile suptilnijom formom po-
etske ili ironijske drame. […]

Vrednosti ove drame nalaze se, pre svega, u poetskom jeziku kojim govore
liånosti. Jezik je u Vlajkoviãa oåišãen od patine, nasilnih poetizacija i ÿe-
qe za dopadawem po svaku cenu. Likovi junaka dati su u osnovnim crtama, a
dramsku priåu pisac vodi bez zastajawa i digresija, u pravom smeru i ujednaåe-
nim ritmom.

To su vrline i mane Vlajkoviãeve drame; wen potencijal verovatno ãe se
najboqe iskazati na sceni. U svakom sluåaju, drama Zidawe spada u red najinte-
resantnijih tekstova koji su se pojavili tokom posledwe dve sezone" (22—23).

Piše veoma zanimqivo o Radoslavu Doriãu, reditequ, ali sada kao dram-
skom piscu povodom kwige drama Vojvoðanska trilogija (Prosveta, Beograd 1997).
U kwizi su sadrÿani dramski tekstovi: Kad bi Sombor bio Holivud, Srpska Ati-
na i Gorko putovawe u ništa iliti moram napisati Rodoqupce. Tekst je naslo-
vio Na Sterijinom putu kao nagoveštaj završnice: „Za Doriãa je, nema sumwe,
Jovan Sterija Popoviã, baziåni pisac naše dramaturgije. I kao i Sterija, i
Radoslav Doriã sumornim i melanholiånim pogledom prati ponašawe svojih
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junaka u vremenu u kojem su ÿiveli i delali. Ali — a to je osobina dobrih dra-
ma — Doriãevi komadi govore o nama.

Ovako posmatrane, Doriãeve komedije deo su kontinuiteta one linije u
srpskoj drami koja poseduje prosvetiteqski pogled na dogaðaje i qude u vremenu.
Ovi komadi nisu zabavqaåki, oni su obespokojavajuãi. To je, verovatno, i naj-
lepša reå koja ih moÿe objasniti" (26—29).

I u ovom tekstu daje podatke o autoru: znaåajan rediteq koji je reÿirao u
svim pozorištima Jugoslavije; mawe je poznata „ali nije mawe znaåajna, Dori-
ãeva spisateqska delatnost. Napisao je desetak drama od kojih je nekoliko pri-
kazano na scenama. Åetiri puta uzastopno dobio je nagradu 'Branislav Nušiã'
koju dodequje, na anonimnom konkursu, Udruÿewe dramskih pisaca Srbije".

Koliko ima dubinskog posmatrawa u pojavi drame Jelice Zupanc Crwanski
ili lako je Andriãu (Scena, 5/1986).

„U drami Jelice Zupanc Crwanski ili lako je Andriãu nalazi se, kao u ka-
kvom kaleidoskopu, nekoliko uzbudqivih drama. Prva je o Milošu Crwanskom,
druga o dvadesetom veku, treãa o sudbinama onih koji razmiåu okvire tradicije,
åetvrta o qubavi, peta… Izvesno je da je Jelica Zupanc u dramu neobiånog ili
privlaånog imena sloÿila niz potencijalnih disputa koji, suåeqeni jedan s
drugim ili treãim, otkrivaju tegobnost puta kwiÿevnih avangardista, mislila-
ca i vizionara.

Crwanski, jedan od najznaåajnijih pisaca našeg jezika, uzorna je liånost
za dramu. Pesnik, fudbaler, putnik, diplomata, prznica, narcis, istoriåar,
liånost izvan kanona, ÿiveo je punim ÿivotom; sam je oko sebe stvarao maglu
nesporazuma u kojoj se snalazio kao riba u vodi…

U savremenoj srpskoj dramaturgiji Jelica Zupanc ne priklawa se domi-
nantnim strujama (komedija s primesama politiåke invektive, melodrama), veã
strpqivo gradi svet okrenut onim bitnijim pitawima koja ne pruÿaju površne
odgovore. Zbog toga se autentiånost wenog rukopisa javqa kao osoben doprinos
našem teatru" (55—56).

Kada piše o tri komedije Miloša Nikoliãa, prvo dramskog pisca situi-
ra u glavne tokove savremene srpske komediografije, pa konstatuje da se nalazi
nekako po strani, „barem od onih koje obeleÿavaju Aleksandar Popoviã i Du-
šan Kovaåeviã, Miloš Nikoliã (1939) strpqivo ispisuje svoj komiåki opus
kao da ÿeli da potvrdi tezu da se prava literatura stvara u dokolici.

Ako je taåna jedna duhovita opaska Jovana Ãirilova oznaåila Aleksandra
Popoviãa kao nastavqaåa one linije u srpskoj komediji åiji je najznaåajniji
predstavnik bio Sterija, a Dušana Kovaåeviãa kao baštinika Nušiãevog sve-
tonazora, onda se moÿe zakquåiti da je Miloš Nikoliã komediograf koji sle-
di trag Koste Trifkoviãa" (104).

Radomir Putnik ne uspostavqa samo koordinate u odnosu na savremenike,
veã dramskog pisca odreðuje i u odnosu na prošlost.

Reåju na kraju u kojoj u saÿetoj formi ÿelimo iskazati suštinu dramatur-
ških tekstova, ocena, procena, prikaza, eseja — ova Dramaturška analekta je
antologija u smislu pregleda najboqeg pa se moÿe posmatrati kao jedan od
osnovnih priruånika — vodiåa za sve one mlade qude koji saznajno ulaze u svet
drame i pozorišta.

Vesna Kråmar
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UDC 792.071.2.027:929 Ðurkoviã D. (049.3)
821.163.41-94(049.3)
821.163.41.09

POZORIŠNA BIOGRAFIJA DIMITRIJA ÐURKOVIÃA

(Dimitrije Ðurkoviã. Autobiografija, pozorišna biografija i komentari,
priredio Petar Marjanoviã, Pozorišni muzej Vojvodine,

Novi Sad 2007, 576 str.)

Åitalac koji uzme obimnu monografiju posveãenu delu i ÿivotu rediteqa
Dimitrija Ðurkoviãa da bi, u skladu s odrednicom iz podnaslova — autobio-
grafija — saznao nešto iz Ðurkoviãevog privatnog ÿivota, biãe obmanut u
svojim oåekivawima. I autobiografija i biografija gospodski su distancirane
od privatnosti. Istina, na poåetku kwige, poput starinskog porodiånog ta-
bloa, stoje portreti najbliÿih: majke Eufemije i sina Bogdana, ali ovo škrto
osvetqavawe porodiånog ÿivota koncentrisano je na detaqe bez kojih se ne mo-
ÿe graditi centralni deo kwige — pozorišna, stvaralaåka biografija redite-
qa. Majka u kwigu ulazi kao ona koja je dala jedan od osnovnih impulsa u graðe-
wu stvaralaåkog i tragalaåkog karaktera, ona otkriva svet pozorišta i zahteva,
ali i omoguãava aktivni, dinamiåni nastup na pozornici ÿivota, zagovara i
ostavqa u nasleðe nemirewe s osredwošãu. Fragmenti Ðurkoviãevih pisama
sinu Bogdanu otkrivaju oca kao figuru profesora, ili, svejedno je, profesora
kao figuru oca, u oba odnosa prisutna je naglašena zahtevnost, postavqawe pi-
tawa, suoåavawe mlaðega s onim što åini ili ne åini i zahtev da se to åiwe-
we neprestano sagledava u širem, opštijem kontekstu: ÿivota ili predstave
svejedno. I kad se pred kraj kwige, u pismu svom profesoru reÿije, Zlatko Svi-
ben pobuni traÿeãi više razumevawa za vlastitu poziciju, to, bar meni, zazvu-
åi kao odjek Bogdanovog zahteva ocu: „Oåevima je najstroÿije zabraweno da javno
sumwaju u svoju decu! Oåevi moraju da budu na strani svoje dece i kada to nije
dobro za oåeve."

Kwiga Petra Marjanoviãa razuðeno je, ali precizno tragawe za onim im-
pulsima koji oblikuju plodnu pozorišnu biografiju Dimitrija Ðurkoviãa, kao
i tragawe za naåinima na koje se Ðurkoviã ostvario, pre svega kao pozorišni
stvaralac, ali moÿda ne mawe i kao onaj ko promišqa pozorište, wegovu pro-
šlost, sadašwost i buduãnost. Precizno se kombinuju fragmenti bogato doku-
mentovane pozorišne istorije: od Rodinog pozorišta, preko posla filmskog
kritiåara Politike, do studija reÿije i diplomske predstave De Vegine Dovi-
tqive devojke u Subotici; od Narodnog pozorišta u Kragujevcu, preko trijum-
falnih novosadskih godina, do mawe uspešnih, ili samo stilski i znaåewski
preurawenih reÿija u beogradskim teatrima i plodnog pedagoškog iskustva na
beogradskom FDU i novosadskoj Akademiji umetnosti.

U pozorišni roman Dimitrija Ðurkoviãa ulaze mnogi: upravnici pozori-
šta, glumci, kritiåari, scenografi, lektori, kostimografi, drugi rediteqi i
drugi profesori, studenti. Ulaze kao svedoci koji iznose vlastita iskustva,
ali i kao predmet priåe, svedoåewe o onima u kojima je i s kojima je ovaj „re-
diteq kritiåar" (odreðewe je prireðivaåevo) rudario tragajuãi za tajnom pred-
stave. I kao što su mitske „Mitine probe" ušle u pozorišno usmeno predawe
kao dug, sloÿen i neizvesan tragalaåki proces, koji vodi stvaralac „alav na
vreme", tako se i ova kwiga prividno gradi bez ekonomisawa åiwenicama i
prostorom. Raspoloÿiva svedoåewa, dokumenti, graða ukalapaju se u sloÿenu,
detaqnu slagalicu, doraðuje se svaki detaq o kojem je ostalo traga, svedoåi au-
tor, i, u jednoj vrsti implicitnog dijaloga, prireðivaå, koji svoje reåi obele-
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ÿava imenom i stavqa pod navode poput pozorišne replike, komentara, potvr-
de, sumwe. Do detaqa rekonstruisane pojedinosti uklapaju se neprestano u ši-
ri, opštiji kontekst, sagledavaju se iz dve perspektive, sa stanovišta vremena
u kojem je neka predstava ili neki tekst o pozorištu nastajao i iz perspektive
trenutka u kojem kwiga nastaje. I prireðivaå i onaj o kome on piše „preåi-
šãaju svijet na rešeto".

Ovo jeste i kwiga svoðewa raåuna, za obojicu: za Ðurkoviãa, koji ima pri-
liku da s distance još jednom razmotri svoj stvaralaåki vek, postupke, odnose
i odluke koji su ga gradili, ali i najopštija teorijska polazišta na kojima je
poåivao i poåiva wegov odnos prema teatru; i za prireðivaåa, koji pokazuje i
dokazuje buduãem åitaocu po åemu je to „tokom dve decenije prošlog veka […]
Dimitrije Ðurkoviã […] bio jedan od najznaåajnijih stvaralaca u 145 godina du-
goj istoriji Srpskog narodnog pozorišta u Novom Sadu", a time, dodaãemo, i
jedan od najznaåajnijih stvaralaca tadašweg srpskog i jugoslovenskog pozori-
šnog prostora.

Ovo svoðewe raåuna sadrÿi niz dokaza o uspesima, ali i niz svedoåewa o
nesporazumima i nerazumevawima. Ova kwiga kao posebno poglavqe sadrÿi i
selektivni pregled „pozorišnih (radnih)" sukoba Dimitrija Ðurkoviãa. Ovi
sukobi se prikazuju distancirano, dokumenti se stavqaju ispred komentara, in-
sistira se na pozorišnim aspektima i stvaralaåkim osnovima i posledicama
sukoba, pa tako prireðivaå, iako izrazito nesklon preãutkivawu, uspeva da
svoðewe raåuna ne preraste u obraåun, pogotovo kada je reå o onima kojih više
nema.

S jednakom, pa i veãom obzirnošãu prizivaju se na stranicama ove kwige
predstave kojih više nema. Posebna paÿwa posveãena je, logiåno, najuspešni-
jim reÿijama Dimitrija Ðurkoviãa, iako se ne preãutkuju ni one koje su imale
mawe uspeha. Kao uzorita teatrološka rekonstrukcija izdvaja se tekst Zorana
Maksimoviãa o Ibzenovoj Hedi Gabler u Ðurkoviãevoj reÿiji, ali uzbudqivi su
i drugi tekstovi o Ðurkoviãevim antologijskim predstavama. Ovo svedoåewe
povremeno je ostvareno kao kontrapunkt, kao nerešiva zapitanost, poput seg-
menta posveãenog reÿiji Åipliãevog Varalice u Beåeju, u kojem se suoåavaju iz-
razito negativan kritiåarski sud i neslavna sudbina predstave (imala je samo
dva izvoðewa) i ocena Dejana Mijaåa, po kojoj je ovo predstava znaåajna za gra-
ðewe modernog pozorišnog izraza, i sud samog Ðurkoviãa da je reå o jednom od
wegovih najznaåajnijih dela, koji prihvata i prireðivaå. Nesklon pozorišnoj
legendi koja poåiva na ulepšavawu i višestrukom preoblikovawu prošlog,
Petar Marjanoviã je ukrstio fotografiju, iskaze glumaca, scenografa, kosti-
mografa, uåesnika predstave, rediteqske beleške, pisma glumcima i seãawa i
kritiåke prikaze predstava. Kwiga sadrÿi i detaqan teatrografski, dokumen-
tarni deo u kojem se beleÿe datum premijere, podela, broj izvedenih predstava i
gledalaca koji su ih videli, gostovawa na kojima je predstava prikazivana. (Bo-
gata dokumentarna graða sluÿi svakako na åast i izdavaåu Pozorišnom muzeju
Vojvodine.)

Najzad ova kwiga sadrÿi i åitavu jednu autopoetiåku kwigu u kojoj Dimi-
trije Ðurkoviã promišqa i komentariše svoja višestruka pozorišna isku-
stva, varirajuãi, ali i ponavqajuãi svoje osnovno pozorišno vjeruju prema ko-
jem u osnovi pozorišnog åina stoji dramski sukob: A kontra B kontra A, bez
kojeg dogaðaj na sceni, prema wegovom viðewu, „postaje i ostaje kabare, cirkus,
tehno, performans, taåka, taåka, taåkica". Na ovom viðewu pozorišta poåiva i
unekoliko paradoksalan kritiåki otklon ovog rediteqa „apsolutno moderne
fakture" (reåi Mire Bawac) u odnosu na delo jednog broja mlaðih pozorišni-
ka, koji bi se, po mnogo åemu, mogli vezati i za nekadašwa rediteqska promi-
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šqawa Dimitrija Ðurkoviãa. Autopoetiåki i poetiåki tekst Prepoznavawe po-
zorišta u novoj pozorišnoj stvarnosti Ðurkoviã poåiwe podseãawem na Bruko-
ve reåi „teatar više ne postoji", naglašavajuãi potom da se današwa „moderna
u pozorištu" u suštini svodi na „izjašwavawe protiv zagledanosti pozori-
šta u qudsku situaciju", te da „ÿiva energija" koja veje se scene ne gradi pozo-
rište, pošto „izostaje cela slika åoveka u qudskoj situaciji". Ipak, treba re-
ãi i to da ovo åvrsto stanovište ne zatvara kwigu i ne ukida dijalog, veã ga,
naprotiv, strasno polemiåki provocira, kao još jedan oblik stvaralaåkog tra-
gawa za suštinom pozorišta.

Kwiga Petra Marjanoviãa teÿi objektivnosti i potpunosti uvida; ona,
poput drugih kwiga ovog autora, demonstrira uzorit teatrološki metod i åuva-
we objektivne distance prema vlastitom predmetu. Ipak, uza sve to, ova kwiga
se moÿe åitati i kao fikcija, kao roman o umetniku, delo koje traga za onim
neuhvatqivim viškom (ili mawkom?) koji åini åoveka stvaraocem. U tom seg-
mentu ova je kwiga najupeåatqivija. Wena sloÿena i razuðena kompozicija gra-
di, ovako gledano, jednu od onih mreÿa za snove kojima su javanski uroðenici
pokušavali da ulove dobre, a oteraju zle snove. Koliko su u tome uspevali i ko-
liko ãe gusto tkivo ove kwige uhvatiti åudo rediteqskog dara i stvarawa moÿda
i nije bitno. Bitno je tragawe.

Qiqana Pešikan-Quštanoviã

UDC 821.163.41-2.09:929 Jankoviã E. (049.3)
821.163.41-09

ŸIVOT I TVORAŠTVO OCA SRPSKE DRAME

(Borivoje Marinkoviã, Emanuil Jankoviã (oko 1758—1791), DOO Dnevnik
— Novine i åasopisi, Novi Sad 2007)

Istoriåar pozorišta Silvio D'Amiko smatra da je u svim zemqama Evro-
pe H¢¡¡¡ stoleãe bilo stoleãe pozorišta u pravom smislu te reåi. Ovom stavu
bi se moglo dodati da je to tako bilo u mnogim zemqama, ali da je tek kraj H¢¡¡¡
i poåetak H¡H stoleãa za balkanske zemqe, kao i za još poneke unutar Habzbur-
ške monarhije, znaåio stvarawe sopstvenog pozorišta. Doduše, uvek je bilo
entuzijasta poput Emanuila Kozaåinskog i wegove Traedokomedije (1734), no Sr-
bi su u H¢¡¡¡ stoleãu bili bez svog profesionalnog pozorišta i bez original-
ne dramske kwiÿevnosti. Na svu sreãu, u našoj kulturi je uvek bilo pojedinca
koji su ÿeleli da doprinesu wenom razvoju; jedan od takvih izuzetnih pojedina-
ca bio je i Emanuil Jankoviã (1758—1791) koji je svojim tvoraštvom, kako bi
to rekao profesor Borivoje Marinkoviã, autor kwige o ÿivotu i stvaralaåkom
opusu Jankoviãa, doprineo stvarawu dramske kwiÿevnosti, što je uticalo i na
pojavu pozorišta kod Srba. Trebalo je da proðe gotovo åetrdeset godina da neki
izdavaå konaåno objavi sjajnu kwigu o svestranom, talentovanom Novosaðaninu
koji je 1787. godine uveo dramski rod u srpsku kwiÿevnost. Doduše, Marinko-
viãeva doktorska disertacija Ÿivot i kwiÿevni rad Emanuila Jankoviãa iz
1970. godine bila je objavqena u tri nastavka u Godišwaku Filozofskog fakul-
teta u Novom Sadu (1970—1972, u kwigama H¡¡¡/1, H¡¢/1, H¢/1). No, åini se da
je baš nebriga da se publikuje kwiga o Jankoviãu uticala da wegov doprinos
razvoju dramske kwiÿevnosti kod Srba teatrolozi nisu odgovarajuãe vrednova-
li, što samo potvrðuje da je profesor Marinkoviã u pravu kada kaÿe da je u na-
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šoj svesti prisutan maãehinski odnos prema vlastitoj tradiciji. Nakon prohu-
jalih decenija profesor Marinkoviã, istrajni istraÿivaå srpske kwiÿevne
baštine, uneo je samo neke nuÿne ispravke i neophodne dopune, što ilustruje
koliko je wegova disertacija izuzetnog stila bila istraÿivaåki sveoubuhvatna,
eruditska, koliko je doprinela sagledavawu celovite slike ÿivota i rada Ema-
nuila Jankoviãa uprkos tajnama zbog nedostatka mnogobrojnih åiwenica o we-
govom ÿivotu. U uvodnim reåenicama Marinkoviã åitaocu otkriva suštinu i o
vremenu (obrazovanost neupuãene åitalaåke publike „merila se stepenom osnov-
ne pismenosti") i o liånosti (bio je jedan u nizu pisaca H¢¡¡¡ veka koji su u
„duhovnim pregnuãima traÿili više praktiåne no umetniåke ciqeve i prihva-
tali pre saznajne nego artistiåke kategorije mišqewa, kojima je, dakle, etika
bila presudnija od estetike i zahtevi uma od zahteva srca.") o kojoj piše. Uvod-
ni tekst nagoveštava da je ova kwiga od 450 strana i više od kwige, ona je i
putokaz istraÿivaåima kako se i u pomawkawu graðe, kada se svaki detaq valo-
rizuje s paÿwom, moÿe u velikoj meri rekonstruisati neåiji ÿivot i rad. Ono
što danas znamo o Emanuilu Jankoviãu najviše znamo baš zahvaqujuãi profe-
soru Marinkoviãu. Uvod, koji je pridodat disertaciji, bio je objavqen pod na-
slovom Emanuil Jankoviã u podseãawu u Kwiÿevnim novinama (1970, broj 377).
Nakon uvoda slede tri tematske celine kwige: U porodiånom krugu, S one strane
nepoznatog i Tvoraštvo po srodnosti, a svaka od ovih celina sastoji se iz dva
dela. Veã sam naziv U porodiånom krugu, kojem prethodi predstavqawe genealogi-
je porodice Jankoviã, upuãuje da Marinkoviã piše o Jankoviãevim korenima
da bi nam predoåio kakva ga je to sredina iznedrila. Istoriju porodice Emanu-
ila Jankoviãa Marinkoviã zapoåiwe konstatacijom: „zajedniåko obeleÿje za
srpske graðanske porodice H¢¡¡¡ i H¡H stoleãa bilo je u tome što one nisu,
ili su retko kad, imale duÿi vek postojawa". U drugom delu ove tematske celine
Marinkoviã opširnije piše o Emanuilu Jankoviãu i wegovoj braãi i sestri
Jelisaveti. Saznajemo da je bio sin novosadskog trgovca Save, poreklom iz Her-
cegovine, koji je u Novi Sad došao preko Dubrovnika, Rijeke i Sarajeva, pa su
Jankoviãe, kao i druge doseqenike, najåešãe zvali „Sarajlijama". Majka Sara,
kãi Rafajla Miloradoviãa, potiåe iz „kuãe bogatih i lepo vaspitanih qudi".
Emanuil je imao petoro braãe i sestara: Jovana, Gavrila, Vasilija, Petra i
Jelisavetu. Decu, wih trinaestoro, imali su Jovan, najstariji brat, poznati
štampar, Jelisaveta i Petar, najmlaði brat. Od ove generacije Jankoviãa decu
ãe imati samo Jovanova kãerka Jelena, udata Mandiã. Tako se i porodica Save
Jankoviãa brzo ugasila, poput mnogih srpskih graðanskih porodica H¢¡¡¡ i
H¡H veka, koje su brzo nestajale jer ih je nezdrava, moåvarna ravnica kosila po-
tiskujuãi wihovo postojawe u zaborav. Jedini koji je ostavio neizbrisiv trag
svoje prisutnosti bio je prerano preminuli Emanuil Jankoviã.

Na uvodnoj strani tematske celine S one strane nepoznatog profesor Ma-
rinkoviã upozorava da je Jankoviã bio „malo u åemu poznat i poštovan od sa-
vremenika, a nedovoqno prouåen i prihvaãen od potomaka, do iskquåivosti…"
On ukazuje na prethodnike koje su zaintrigirali liånost i delo Emanuila Jan-
koviãa i prati ÿivotni put, otkriva liånost „åoveka prosveãenih nazora" koji
je ÿiveo u „nemirima sopstvene uverenosti da je ono što je postigao zapravo
samo deo, mawi deo, onoga što je u suštini morao da preduzme". Emanuil Jan-
koviã je 1786. godine otišao da studira medicinu u Haleu, jednom od najpozna-
tijih univerzitetskih gradova u Evropi. Kroz sagledavawe Jankoviãevog ÿivot-
nog puta åini se da su putovawa za wega bila i kulturni åin; na svom putovawu
po Italiji mladi Novosaðanin je imao prilike da u drugoj, takoðe kulturno
razvijenijoj sredini upozna u kojoj meri je H¢¡¡¡ vek — vek pozorišta. Svaki
boravak u tuðini neizbeÿno nameãe poreðewa i uoåavawe kontrasta, što åesto
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jeste izvor stvaralaåke energije usmerene da se pozitivna dostignuãa usade u
zaviåaj.

Raspust 1786. godine Emanuil Jankoviã provodi na putovawu po Italiji,
o åemu svedoåi zabeleška u wegovoj brošuri Fiziåeskoe soåinenije. Obišao je
alpske predele Austrije, Italije i Švajcarske, pomiwe Sredozemno more, Li-
vorno, Feraru i Milano, a najviše ga se dojmila Venecija, Goldonijev rodni
grad. Iako u to vreme Goldoni više nije ÿiveo u Veneciji (1762. se defini-
tivno nastanio u Parizu), wegov uticaj bio je upeåatqiv, jer wegovo delo pred-
stavqa poetsku sintezu tog grada, wegovih ÿiteqa, wihovog jezika i wihovog
stila ÿivota. Putovawe u Italiju i poznavawe italijanskog jezika odranije
omoguãili su Jankoviãu da oseti pravi puls ÿivota, doprineli su da se još
kao student zainteresuje za dramsko-pozorišnu umetnost, da poåne da prevodi
dramska dela. Odabrao je komade svojih savremenika, koji su mogli da udovoqe
potrebama åitalaåke publike i wegovom racionalno-utilitaristiåkom koncep-
tu literature. Smatra se da je Joakim Vujiã otac srpskog pozorišta, a Emanuil
Jankoviã otac srpske drame. Jankoviã je oåigledno bio ÿeqan novih saznawa,
dobro je znao latinski, gråki, ruski, nemaåki, italijanski i francuski jezik, a
imao je i izvesna saznawa o hebrejskom jeziku. Tokom studija bavio se i nauå-
nim radom; 1788. je postao ålan prirodwaåkog društva u Haleu. Ipak, studije
nije završio; napušta ih kada je 1789. osloboðen Beograd nakon austrijsko-tur-
skog rata, vraãa se kuãi jer je ÿeleo da u Beogradu otvori štampariju. U povrat-
ku je 1789. zastao u Pragu, tu se zadrÿao i 1790. godine postao je ortak u kwiÿa-
ri, da bi uåio o kwiÿarstvu jer je nameravao da mu se posveti.

O raznovrsnom stvaralaåkom opusu Emanuila Jankoviãa Marinkoviã piše
u tematskoj celini Tvoraštvo po srodnosti, koja je i najobimnija. Jankoviã je
pisao radove iz prirodnih nauka, spise iz filosofije, prevodio je, izdao je
obimni „kwiÿarski katalog", nameravao je da bude i štampar. Katalog Janko-
viãeve kwiÿare, In Neusatz in der Emanel Jankowitzschen Buchhandlung auf dem
Platze in dem Eckhause No 1129 sind folgende Bücher Kupferstiche Musikalien, Fä-
cher um die beigesetzten billigen Preiss, nebst noch vielen anderen zu haben, Neusatz
1790, objavqen je u Novom Sadu 1790. godine i imao je 114 strana; prvi ga je
pronašao Mita Kostiã i pomiwe ga u ålanku Srpski bakrorezi osamnaestog ve-
ka, objavqenom u Letopisu Matice srpske 1925. godine, kwiga 304, sveska 2, 155.
Fotokopija kataloga objavqena je u kwizi Petra Jonoviãa Srpsko kwiÿarstvo:
novi prilozi, Prometej i Danijel Print, Novi Sad 2005, 803—862. Katalog se
sada åuva u Patrijaršijskoj biblioteci u Beogradu.

U drugom, obimnijem, delu tematske celine Tvoraštvo po srodnosti pred-
stavqen je Jankoviãev dramski rad — wegovi prevodi koje je, kako uoåava pro-
fesor Marinkoviã, „publikovao ne samo sa odreðenom tendencijom, veã i u iz-
vesnom kontinuiranom zahvatu". Preveo je i objavio komediju Tergovci Karla
Goldonija, veselu igru Zao otac i nevaqao sin ili Roditeqi uåite vašu decu po-
znavati! Franca Ksavera Štarka i jednoåinku Blagodarni sin Johana Jakoba En-
gela. Wegovi prevodi (Skerliã ga smatra najboqim srpskim prevodiocem u
H¢¡¡¡ veku), nose razliåite odrednice: Tergovci su „komedija u tri akta", Zao
otac i nevaqao sin su „jedna naravouåitelna vesela igra za decu; u åetiri dej-
stvija", a Blagodarni sin „seoska vesela igra u jednom dejstviju", što bi trebalo
da ukaÿe da su ova dela humoristiåkog sadrÿaja. Shvatajuãi kwiÿevne potrebe
sopstvenog naroda Jankoviã je u srpske domove uveo komade iz savremenog ÿivo-
ta, odnosno dramski kwiÿevni rod. Verovao je da komedije treba da utiåu na
prevaspitavawe ukusa i negovawe morala.

Verovatno je da je boravak u Italiji uticao na wega da odabere, prevede
i 1787. godine štampa komediju Tergovci (I mercanti, 1753) Karla Goldonija
(1707—1793), popularnog i plodotvornog pisca, svog savremenika, koji je napi-
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sao preko dvesto pozorišnih dela. Bio je to prvi prevod iz svetske dramske
kwiÿevnosti na srpskom jeziku, kao i prvi srpski prevod dela iz savremene
italijanske kwiÿevnosti. Komad je bio preveden, pre srpskog, samo na nemaåki
i španski jezik. Posvetu komedije Tergovci caru Josifu ¡¡ Emanuil Jankoviã
piše na nemaåkom jeziku, a predgovor na srpskom. Oba teksta ukazuju da je pri-
hvatio ideje prosvetiteqstva. Kao što je Goldoni koristio govorni jezik svoje
rodne Venecije tako Jankoviã koristi govorni jezik Novog Sada. Preporuåuje
da se Tergovci proåitaju u celosti da bi se shvatilo da to nije gola izmišqo-
tina, nego pravi ÿivot, stvarni dogaðaji, „sluåaj i bitija kojase svaki dan með
qudima nalaze". Najavquje da ãe korist imati naroåito zanatlijski i trgovaåki
momci, jer ãe imati šta da åitaju nedeqom i praznikom, pa neãe uludo troši-
ti svoje slobodno vreme zato što nemaju korisnih i zabavnih kwiga za åitawe.
Apeluje na Srbe da i kod wih poåne da jaåa kwiÿevnost, da se probude jer je zo-
ra svanula i vreme je za delawe. Jankoviã se trudio da priliåno verno prevede
Goldonijev tekst; minimalna odstupawa od originala ukazuju da je prevod name-
wen åitawu a ne sceni, jer je bio svestan da još ne postoje uslovi, da ne posto-
ji srpsko pozorište.

U predgovoru veseloj igri Zao otac i nevaqao sin ili Roditeqi uåite vašu
decu poznavati! Franca Ksavera Štarka (1754—1820), objavqenoj u Beåu 1789.
godine, Jankoviã kaÿe da je ohrabren uspehom Tergovaca, ne samo kod viših ne-
go naroåito kod niÿih slojeva i da je uzbuðen zbog pohvala pa ãe svoju naciju
ovakvim zabavnim i pouåiteqnim kwigama obogaãivati i daqe. „Moralistiåka
igra za decu" je obiman komad, ima åetiri åina i sadrÿi preko sto strana; to
je „pedagoška poema" koja podstiåe racionalistiåko prosveãivawe, znaåajna je
za našu kulturu jer predstavqa poåetak procesa posrbqavawa kod nas. Jankoviã
je imena liånosti dao na srpskom jeziku, posrbio ih je, takoðe je izostavio pr-
vu pojavu u kojoj deca „igraju novu ABC-igru", dopisao je tekst tako što deca
razgovaraju o temama, wima neprimerenim zbog izuzetne kompleksnosti, kao
što su Bog, istina, moral i sl. Ostatak teksta preveo je verno, ali je ispravio
Štarkovu pogrešku u brojåanom oznaåavawu scena. Ovo je bio jedini wegov
prevod koji je izvoðen na „savremenoj sceni"; no, prerana smrt ga je onemoguãi-
la da vidi premijeru 1793. godine.

U Lajpcigu, iste 1789. godine, Jankoviã štampa i prvu posrbu u srpskoj
kwiÿevnosti, jednoåinku Blagodarni sin (Der dankbare Sohn) Johana Jakoba En-
gela (1741—1802), popularnog pisca iz doba prosvetiteqstva, koji je neko vreme
bio i direktor narodnog pozorišta u Berlinu. Ova „seoska vesela igra" bila je
vrlo popularna u Beåu i åesto na repertoaru Burgteatra; Jankoviã radwu sme-
šta u Banat, koji je zahvaãen jednim od mnogobrojnih ratova, u seoski ambijent,
u kuãu, kolibu, siromašnog seqaka. Bio je to prvi dramski komad sa miqeom i
ambijentom naših krajeva — prevod je na narodnom jeziku, imena su naša. Jan-
koviã je uspeo da postigne atmosferu sela podunavske ravnice, da uspešno
adaptira tekst prilagodivši ga åitaocima, da ga situira u naše podnebqe.

U ovoj kwizi, u kojoj je u potrazi za novim åiwenicama autor koristio i
obimnu arhivsku graðu, Marinkoviã kroz iscrpnu analizu predoåava da je Jan-
koviã „u istorijskom hodu srpske kwiÿevnosti H¢¡¡¡ stoleãa zauzeo svoje mesto
— uprkos svemu sporedno i u poboånom pravcu — više po onome koliko je mo-
gao no, uistinu, koliko je dao bogaãewu nacionalne duhovne baštine." Kao i
svaki susret za delima Borivoja Marinkoviãa i ova kwiga je ogledalo vrhunskog
stila zasnovanog na paÿqivo odabranim i s oseãawem za lepo ukomponovanim
reåima. Vredno je pomenuti i trud urednice Radmile Gikiã-Petroviã da se ova
delo objavi konaåno kao kwiga. Šteta je što su åitaoci ostali bez moguãnosti
da vide neke od priloga kao što su naslovne strane Jankoviãevih kwiga.

Nada Savkoviã
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IN MEMORIAM

UDC 71.071.1:929 Király E.

ERNE KIRAQ, kompozitor

Zvuåni nemiri sveta

Krajem prošle godine, poklonike muzike u Srbiji i u Vojvodini
potresla je vest: 13. decembra 2007. godine, u Novom Sadu, u osamdeset
osmoj godini ÿivota preminuo je kompozitor Erne Kiraq.

Erne Kiraq bio je jedan od najistaknutijih kompozitora HH veka
iz Vojvodine i jedan od vodeãih i najkreativnijih stvaralaca savremene
muzike u Srbiji i na åitavom prostoru nekadašwe Jugoslavije. Suboti-
åanin rodom, adresom vezan za Novi Sad a radom za Vojvodinu, Erne
Kiraq je svojim delovawem nadaleko prevazišao sve lokalne okvire,
meðe i ograniåewa. Polazeãi od inspiracije rodnim maðarskim fol-
klorom, ovaj kompozitor kosmopolitskog duha izgradio je monumentalan
i samosvojan muziåki opus i dela koja se sa podjednakom prisnošãu
obraãaju i qudima u Novom Sadu, Beogradu, Zagrebu, Budimpešti, kao i
publici u Parizu ili u Tokiju.

Erne Kiraq roðen je 1919. godine. Muziåku školu je završio u Su-
botici, gde je bio ålan Gradskog pozorišnog orkestra i Subotiåke
filharmonije. Od 1953. godine bio je angaÿovan kao muziåki urednik u
Radio Novom Sadu i kao rukovodilac Muzikološkog odeqewa Vojvo-
ðanskog muzeja. Neumorno posveãen prouåavawu tradicionalne muzike u
Vojvodini, godinama je prikupqao ovo neprocewivo vredno blago na-
rodne muziåke baštine, uz maðarski folklor zabeleÿivši i mnoštvo
srpskih, romskih, rumunskih, slovaåkih i drugih pesama, a rezultate
ovih istraÿivawa publikovao je u zapaÿenim etnomuzikološkim studi-
jama i zbirkama. Bavqewe folklorom bilo je i polazište wegovog kom-
pozitorskog rada — od prvih zapisa i obrada folklornih melodija, do
kasnijih, mnogo kompleksnijih i smelijih, avangardistiåkih kompozi-
torskih poduhvata, Erne Kiraq je uvek muzici prilazio kao tajni i od-
gonetki qudskog ÿivqewa, nastojeãi da zvukom ovaploti i drugima pre-
nese svoj nemir i divqewe pred tajanstvom, harmonijom i lepotom sveta.

Delujuãi istovremeno kao folklorista, zagledan u muziåku davni-
nu, kao i smeli tragalac za novim izraÿajnim moguãnostima savremene
muzike, Erne Kiraq je u svojim delima ostvario åudesan spoj muziåke
drevnosti i reskog, beskompromisnog avangardizma, u kojem su se, sa-
svim prirodno i spontano, susretali arhaiåna maðarska folklorna
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pentatonika i aleatorika, vizuelna muzika, improvizacija, elektron-
ski pojaåan i modifikovan zvuk, kao i multimedijalna tragawa u koji-
ma su muziåkom eksperimentu suprotstavqeni podjednako inovativni i
nekonvencionalni elementi scenskog pokreta i poetske reåi.

Pisao je solo pesme, pesme za decu, horska dela, solistiåke i ka-
merne kompozicije u kojima je sasvim osobeno, neoåekivano i ponekad
gotovo provokativno, folklorne reminiscencije suåeqavao sa klaster-
skim sazvuåjima i interpretativnom slobodom avangarde, a komponovao
je i za tradicionalne instrumente — za tamburaški orkestar. Postoje-
ãi instrumentarijum mu nije bio dovoqan, pa je konstruisao i nove in-
strumente — citrafon i tablofon, na kojima je sam koncertirao i
stvarao muziku. Pisao je i muziku za pozorište, za film i radio dra-
me, autor je deåije opere Proÿdrqivko, scenske igre Sendviå, baleta
Spirala, takoðe i potpuno nekonvencionalno koncipiranog Oratoriju-
ma po tekstu Otkrovewa Jovanovog. Kompozicije su mu sa velikim uspe-
hom izvoðene u zemqi i u svetu, dobio je brojne znaåajne nagrade, meðu
kojima i Nagradu osloboðewa Vojvodine i Sterijinu nagradu za scensku
muziku.

U svojim tragawima uvek za korak ili dva ispred svoje sredine,
Erne Kiraq doåekao je današwe vreme koje je u potpunosti potvrdilo
opravdanost wegovih stvaralaåkih stremqewa.

Odlaskom Ernea Kiraqa naša kulturna scena ostala je bez jednog
velikog, originalnog i izuzetno zasluÿnog kompozitora i muziåkog
pregaoca, autora dela od trajne vrednosti, koja spadaju meðu najviše do-
mete savremene muzike nastale na ovim prostorima.

Borislav Hloÿan
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Figuliredo, Gilermo (Figuliredo, Guilher-

mo) 58
Filipoviã, Milenko S. 8
Fink, Eugen (Fink, Eugen) 119, 120
Finci, Eli 50
Flaker, Vida 8
Florenski, Pavle Aleksandroviå 100, 101
For, Eli (Faure, Élie) 93, 94
Foretiã, Dalibor 131
Frajnd, Marta 22, 27
Fridkin, Vilijam (Friedkin, William) 98

Frojd, Sigmund (Freud, Sigmund) 75
Fuks, Georg 68

Hajdukoviã, Luka 127—129
Haqutina-Andrejeva, S. V. 65
Hanzen-Leve, A. (Hansen-Löve, A.) 31, 36,

37
Hartman, Nikolaj 119, 122
Hatavej, Henri (Hathaway, Henry) 98
Hauzer, Arnold (Hauser, Arnold) 27, 28
Haxiã, Fadil 130
Hegel, Georg Vilhelm Fridrih (Hegel, Georg

Wilhelm Friedrich) 118, 122
Hegeman, Karl 69
Helderlin, Fridrih (Hölderlin, Friedrich) 99
Hentova, Sofija 73, 90
Hercog, Verner (Hercog, Werner) 98, 99
Heãimoviã, Branko 60, 130
Hibka, intendant Vinogradskog divadla u

Pragu 66
Hil, reÿiser 98
Hilar, šef Drame Narodnog divadla u Pra-

gu 66
Hilferdin, Aleksandar Fjodoroviå 106
Hiåkok, Alfred (Hitchcock, Alfred) 98
Hloÿan, Borislav 139—140
Horacije 18
Horÿic Laudova, Marija 62
Hrawec, Nevenka 112, 115
Hristiã, Stevan 124
Huwadi, Janko 107

Cvijanoviã Jajåanin, Ankica Ana 52, 60
Cijukova, Sultana 62
Crnobori, Marija 51
Crwanski, Miloš 99, 132

Åajkanoviã, Veselin 8
Åajkovski, Petar Iqiå 72, 74, 82, 86
Åašule, Kole 130
Åebotarevska, Anastasija 42
Åekiã, Milutin 61, 62, 67, 68, 69, 70
Åerkašina, M. 73
Åehov, Anton Pavloviå 54
Åikalova, Irina 72, 90
Åipliã, Bogdan 130, 134
Åoviã, Danilo 51
Åoliã Biqanovski, Dragana 61—70
Åoloviã-Vasiã, Maja 127
Åuliã, Ãiro 52, 58

Šantiã, Gojko 129
— Jelena 33

Šar, Rene (Char, René) 99
Šafarik, Pavle Jozef (Šafa›ík, Paul Joseph)

17, 19, 25
Šafaroviã, direktor Drame Narodnog di-

vadla u Pragu 66
Švob, Emil 94
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Ševarliã, Miladin 130
Šekspir, Vilijam (Shakespeare, William) 9,

18, 22, 25, 26, 29, 49, 58, 69, 118, 119,
122

Šeligo, Rudi 130
Šembera, Slobodan 130
Šepitko, Larisa 98
Šerban, Milenko 59
Šerbexija, Rade 109
Šiler, Fridrih (Schiller, Friedrich) 26, 28,

53, 57
Šimunov, Konstantin M. 57
Šlegel, Avgust Vilhelm fon (Schlegel, Au-

gust Wilhelm von) 23
Šmaus, Alojz 7

Šmeman, Aleksandar 100, 101
Šnajder, Slobodan 130
Šopenhauer, Artur (Schopenhauer, Arthur)

118, 122
Šostakoviå, Dmitrij Dmitrijeviå 71—91
Šram, Qerka 62
Šreder, Pol (Schrader, Paul) 93, 94, 98, 101
Štark, Franc Ksaver 18, 137, 138
Štefanac, Josif 65
Šteh, Vaclav 66
Štifaniã, Ivan 115
Šumareviã, Svetislav 24

Registar saåinila
Tatjana Pivniåki-Driniã
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